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1. Einleitung

1.1. Anlass. Fragestellung. Thema der Arbeit

Als Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jahre die Theorie der Intertextualitét
erfunden wurde, untersuchte sie zuerst die Beziige zwischen literarischen Einzeltexten.
Der Einsatz der Intertextualititstheorie ermdglichte es, in literarischen Werken neue
Themen aufzuspiiren, die aus anderen Werken in die Originalquelle eingebracht wurden,
und den Umfang ihres Einflusses festzustellen. Dies fiihrte zu einer neuen Deutung der
Texte. Spater wurde festgestellt, dass solche Beziige nicht nur in der Literatur moglich
sind, sondern auch zwischen Kunstwerken, wie auch zwischen Filmen vorkommen
konnen. Derartige Untersuchungen wurden zum Gegenstand der
Intermedialitdtsforschung. Es konnen schlieBlich auch Beziige zwischen einem
Kunstwerk und einem Film vorhanden sein. Es wurden Forschungen ver6ffentlicht, die
sich zum Beispiel mit der Deutung der Intertextualitit in Werken Alain Robbe-Grillets
und Alain Resnais‘ beschiftigten.' Der neue Aspekt schien entscheidend zu sein, weil er
einen Schliissel zum Verstdndnis der modernen Filme mit ihrer komplizierten Struktur
bot. Um die Jahrtausendwende wurden auch mehrere Filme, die schon zuvor im
Mittelpunkt der Untersuchung gestanden hatten, unter dem neuen Gesichtspunkt der
Intertextualitét analysiert. Einige von den Filmen stammten aus der Zeit, als die Theorie
der Intertextualitit noch nicht auf den Bereich des Films projiziert wurde. Vor allem
sind dabei die Werke groBer Kiinstler interessant, deren schopferisches Denken

moglicherweise die neue Epoche antizipierte.

Sergej Eisenstein und Andrej Tarkowskij sind zwei Regisseure des russischen
sowjetischen Kinos, die zwei unterschiedliche Epochen dazu verkorperten. Eisenstein
war hauptsichlich in der Zeit zwischen der Oktoberrevolution und dem zweiten
Weltkrieg titig und war Vertreter des agitatorischen Films und des Stummfilms. Die
schopferische Tatigkeit Tarkowskijs begann in Chruschtschows ,, Tauwetterperiode* und
endete in der Zeit der Stagnation in der UdSSR. Er war Vertreter der Stilrichtung
»Nouvelle Vague® in der sowjetischen Kinematografie. Auf den ersten Blick hat ihr Stil
nichts Gemeinsames. Jedoch fillt beim aufmerksamen Anschauen ithrer Werke auf, dass

in ihnen viele Gemadlde gezeigt sowie literarische Texte zitiert werden. Aullerdem

. Winter, Scarlett: Robbe-Grillet, Resnais und der neue Blick, Heidelberg 2007.
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werden die Architektur und die Landschaft in einer besonderen Weise verwendet und
das scheint mehr zu bedeuten, als von einer bedingten rdumlichen Dekoration zu
erwarten ist. Die Verwendung von verschiedenen Kunstarten bei Tarkowskij und
Eisenstein mochte ich in der vorliegenden Arbeit einer genauen Betrachtung

unterziehen.

Kurz bevor ich die Arbeit an dieser Dissertation anfing, wurden von Yuri Tsivianz, Joan
Neuberger3 und Robert Bird” Untersuchungen in Bezug auf das bildliche System der
Filme ,,Iwan der Schreckliche* von Sergej Eisenstein und des Films ,,Andrej Rubljow*
von Andrej Tarkowskij bekannt gemacht. In ihnen wurde anhand der im Film
vorhandenen Bilder, Musikstiicke und Liedertexte untersucht, welche Motive die
Regisseure dem Zuschauer parallel zur Handlung er6ffnen wollten. Diese
Untersuchungen hatten hauptsichlich das Ziel zu zeigen, dass die Filme mehr bieten, als
bisher angenommen wurde. Die Untersuchungen einiger Filme lieBen vermuten, dass
auch in anderen Werken dieser Regisseure die Verwendung von Kunst bestimmte, noch
zu erforschende Hintergriinde hat. Spéter wurden auch die Untersuchungen von Thomas
Redwood® und Jeremy Marc Robinson® verdffentlicht, die werkiibergreifende Analysen

der Motive in den Filmen beider Regisseure machten.

Es erschien deswegen sinnvoll, solche Untersuchungen zu ergéinzen und unter dem
Aspekt der Intertextualitit zu systematisieren. Man kann Motive herausfinden, die den
Filmen Tarkowskijs und Eisensteins zugrunde liegen. Eine solche Analyse kann
interessant werden, weil die Werke von beiden Kiinstlern von der Filmwissenschaft
schon frither erforscht wurden, aber die Kunstwerke in ithnen standen noch nie im Fokus
einer intertextuellen Analyse. Eine detaillierte Beschdftigung mit der Intertextualitét in
den Filmen Tarkowskijs und Eisensteins ist aufschlussreich, um zu erkennen, welche
Motive im Werk Eisensteins und Tarkowskij prasent sind. Erkannt werden kann auch,
wie Tarkowskij und Eisenstein grundsdtzlich mit intertextuellen Zitaten umgingen.
Meine Hypothese ist, dass die Regisseure unterschiedliche Ansitze in Bezug auf die

Verwendung des Intertextes vertreten. Im nédchsten Schritt findet sich vielleicht eine

Civjan, Jurij G.: Ivan the Terrible: Ivan Grosnyj, London 2002.

Neuberger, Joan: Ivan the Terrible, London 2003.

Bird, Robert: Andrei Tarkovsky: elements of cinema, London 2008.

Redwood, Thomas: Andrei Tarkovsky's poetics of cinema, Newcastle upon Tyne 2010.
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Robinson, Jeremy Marc: The sacred cinema of Andrei Tarkovsky, Maidstone 2006.
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Antwort darauf, warum Eisenstein oder Tarkowskij ihre jeweilige Strategie auswihlten.
Im Fokus meiner Untersuchung steht damit die Frage, was die intertextuellen Motive,
die der jeweilige Regisseur in seinen Filmen zeigt, in den Kontext des Films einbringen.
Dieser Ansatz kann moglicherweise helfen, die Erforschung von Werken beider

Regisseure um eine neue Perspektive zu ergénzen.

Die vorliegende Arbeit ist eine Ausarbeitung meiner Magisterarbeit ,, Tarkowskijs
Rezeption von Eisenstein anhand eines Vergleichs von ,Iwan der Schreckliche‘ und
,Andrej Rubljow*.” In der Magisterarbeit wurden die Kunstwerke nur in diesen beiden
Filmen analysiert. In dieser Arbeit mochte ich die Untersuchung auf weitere Filme der
Regisseure ausdehnen und thematisch begrenzen auf die Verwendung der Kunstarten

Literatur, Malerei und Architektur sowie auf das Konzept der Landschaft.

1.2. Geschichte des russischen Kinos

In diesem Kapitel wird die Geschichte des russischen Kinos skizziert, was ermoglichen
soll die Werke von Andrej Tarkowskij und Sergej Eisenstein in die Entwicklung der
Filmkunst besser einzuordnen. Andrej Tarkowskijs und Sergej Eisensteins Filmkonzepte

haben in seiner Einwicklung eine besondere Bedeutung.

Die ersten Dreharbeiten fanden in Russland noch vor der Revolution 1917 statt. Die
ersten Filmproduzenten kamen aus dem Filmverleth und begannen mit
Dokumentarfilmen. Aus diesen Versuchen erwuchsen spéter erste Verfilmungen der
Biihnenkunst. Der Unternehmer, Regisseur und Drehbuchautor Alexander
Chanzhonkow war einer der ersten, der diesen Versuchen eine organisierte Form
verlieh, so dass sich die einzelnen Filmproduktionen zu einer Filmindustrie
entwickelten. Chanzhonkow engagierte den Regisseur Wassilij Gontscharow zusammen
mit dem Theaterkollektiv und verfilmte mit ihnen russische Klassik, Werke der
russischen Literatur (wie ,,Russische Hochzeit Ende des 16. Jahrhunderts* von Petr
Suchonin) sowie Mirchen, Volkslieder. Auch Iwan Mozschuhin wurde spater Mitglied

der Theatergruppe. 1911 entstand unter Gontscharows und Chanzhonkows Regie der

! Genova, Yevheniya: Tarkowskijs Rezeption von Eisenstein anhand eines Vergleichs von ,Iwan der
Schreckliche® und ,,Andrej Rubljow®, Frankfurt 2008.



erste russische Langspielfilm ,Die Verteidigung von Sewastopol“.® , Stenka Razin“
(1908) von Alexandr (Abram) Drankow war der erste Spielfilm, der in Russland gedreht
wurde, er war aber nur siecben Minuten lang. In den zwanziger Jahren, also bald nach
der Oktoberrevolution, entwickelte sich der russische Film parallel zur
Weltkinematografie. Die Revolution war ein wichtiger Faktor fiir die Verdnderungen im
Land. Sie wurde von der aristokratischen Schicht der Bevolkerung mit Ablehnung
aufgenommen, von vielen Kiinstlern und Filmemachern aber mit Begeisterung, und sie
war auf jeden Fall ein Anlass fiir die Entfaltung neuer Ideen. Ein Kennzeichen der Zeit
nach dem Ersten Weltkrieg war die Entwicklung der Avantgarde in ganz Europa.
Insbesondere die russische Avantgarde wurde von der Idee des ,,Messianismus®
gepréigt.9 Die Revolution erschien vielen Kiinstlern als Verwirklichung der christlichen
Hoffnungen. Deswegen wurde sie zur Quelle der Inspiration fiir die neue Kunst. Die
Filme dieser Zeit bezeugten die Auseinandersetzung der alten Staatsordnung mit der
neuen. Eines der hdufigen Themen im Kino dieser Zeit war zum Beispiel die Weigerung
der aristokratischen Schicht, die Realitét des neuen sowjetischen Lebens zu akzeptieren.
Diese Themen spiegelten sich wider in den Filmen ,,Ungewo6hnliche Abenteuer des Mr.
West im Land der Bolschewiken® (1924) von Lew Kuleschow™, ,,Verfahren der drei
Millionen* (1926) von Jakow Protasanow und in den Werken Friedrich Ermlers. Wie in
anderen Léindern suchte auch das Kino in Russland in seinem frithen
Entwicklungsstadium nach einer eigenen Sprache. Es war die Epoche des Stummfilms.
In dieser Zeit erfolgten die Experimente Dziga Vertovs™, dessen beriihmtester Film
,Der Mann mit der Kamera®“ (1929) war, sowie die Experimente Sergej Eisensteins.
Dessen Untersuchungen iiber Methoden der Filmmontage'?beeinflussten spiter die

Filmsprache der ganzen Weltkunst.

8Zorkaja, Neja: Alexandr Chanzhonkov gegen Charles Pote, in: Iskusstvo, http://www.portal-
slovo.ru/art/35957.php, zuletzt aufgerufen am 09.11.2015.

%Griibel R.: Zur Pragmatik der literarischen Manifeste des russischen Avantgardismus, in: Casopis za
znanost o knjizevnosti, Zagreb1981, S. 59—75.

10Lew Kuleschow (1899-1970) war sowjetischer Schauspieler und Theoretiker des Kinos, hat
bahnbrechende Untersuchungen im Bereich Filmmontage vollzogen und beschrieben. Ausfiihrlicher zu
seinen Experimenten im Kap. 3.2.3.

11Dziga Vertov (1895-1954), sowjetische Regisseur, einer der Griinder des Dokumentarfilms. Vetrov hat
in seinem Dokumentarfilm ,,Der Mensch mit der Kamera® (1929) aus Fragmenten analoger Ereignisse,
die sich zu verschiedenen Zeiten an verschiedenen Orten abspielen ein generalisierendes Gesamtbild
einer revolutiondren Grof3stadt geschaffen.

12 A usfiihrlicher dazu im Kap. 3.1.



Die friihe sowjetische Kinematographie der dreifliger Jahre brachte die realistischen
Traditionen der russischen Biihnenkunst, bekannt als Stanislawski-System®®, auf die
Leinwand. Nachdem Stalin 1923 zur Macht kam und besonders ab Ende der zwanziger
Jahre wurde der ideologische Kampf hirter. Das wirkte sich auch auf die
Kinematographie aus. Die revolutioniren kiinstlerischen Intellektuellen assoziierten die
Vergangenheit mit sozialer Unterdriickung und Stagnation. Sie fassten deswegen die
Veranderungen durch die Revolution als Recht auf, Herr des eigenen Schicksals und
Berufs zu sein. Sie konnten sich leicht mit den Volksmassen assoziieren, der ,,treibenden
Kraft der Geschichte, und verfolgten dabei das Ziel, eigenes Kunstwerk und die
Filmsprache im Allgemeinen zu entwickeln. Kuleschow, Eisenstein, und Vertov
beschiftigten sich mit der Montage und gestalteten Experimente im Film. Sie befassten
sich aber damit jeder auf eigene Weise. Kuleschow interessierte sich mehr fiir die
technische Seite der Montage, sozusagen als Mdglichkeit, um aus den Bruchstiicken der
realen Welt eine komplett neue Realitét auf der Leinwand zu schaffen. Vertov befasste
sich mehr mit der Beobachtung und dem Gewinnen des kiinstlerischen Gedankens auf
der Grundlage des Materials.* Eisenstein pladierte dafiir, mit Hilfe der Form den Inhalt
wiederzugeben. Die avantgardistischen'® Filme Kuleschows, Vertows und Eisensteins
wurden des ,,Elitarismus® beschuldigt und verboten. Elitarismus, eine Ideologie, unter
der verstanden wird, dass die Person einer elitdren Schicht der Gesellschaft angehoren
will, die sich von der ,,Masse* abhebt, wurde in der Sowjetunion stark angegriffen. Der
Staat betrachtete den Elitarismus als Ideologie, die dem revolutiondren Denken der
propagierten Gleichheit entgegenstand. Unter die Kritik fiel aber nicht nur das Geschick
der Filmmacher, sondern das freie Denken, das sich in ihren Experimenten ausdriickte.

Zwischen 1932 und 1934 wurde der ,sozialistische Realismus®“ zur wichtigsten

13Dem Stanislawski-System, entwickelt vom russischen Regisseur, Theaterreformator, Vertreter des
Naturalismus, Konstantin Sergejewitsch Stanislawski (1863-1938), lag Schauspielkonzept des ,,inneren
Erlebens der Rolle” zugrunde. Nach Stanislawski ist Ziel des Schauspielers psychologische
Wahrhaftigkeit des Spiels zu erreichen. Dem soll seine Handwerk, Verwendung von schon bekannten
Stampen, Vorstellung, duBere Gestaltung der Bewegungen, die er innerlich entwickelt, und das Erleben,
das Geschick, die Gefiihle wiahrend der Auffithrung zu erleben, dienen.

14Vgl. Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 27-
28.

15Avantgarde ist eine kreative und innovative Bewegung in der europdischen Kunst, die Anfang 20.
Jahrhunderts entstand. Die sowjetischen Filmavantgardisten standen etwas abseits dieser Bewegung. Als
Avantgarde wurden sie aufgefasst, weil sie filmisch-formal den Bruch mit den bis dahin giiltigen
tradierten Kultur- und Kunstwerten schufen. Doch stand sie trotzdem im Austausch mit der européischen
Avantgarde, weil viele Avantgardekiinstler, z.B. Le Corbusier, Pablo Picasso, die Sowjetunion nach der
Revolution 1917 aufgesucht haben bzw. hatten das vor, um sich durch den &sthetischen Aufbruch
inspirieren zu lassen. Vgl. Brindli, Sabina; Ruggle, Walter (Hrsgg.): Sowjetischer Film heute, Baden
1990, S. 138, 148.



Stilrichtung in der Kunst erklirt."® Die Filme wurden immer mehr zensiert. In den
zwanziger und dreiBiger Jahren wurden in der Kunst das Bild des neuen
Sowjetmenschen und die Ideale der Revolution propagiert. Das neue Land und die
Vorstellung von der gliicklichen Zukunft der Menschen wurden immer mehr
thematisiert.)” Die offizielle Unterstiitzung der staatlichen Macht bekamen auch
Filmkomodien, die sich durch ,,Lachen von Massen® und ,kuriose Situationen*'®
auszeichneten. In diesen Filmen gerieten die Protagonisten in ,,kuriose Situationen®. So
wurden etwa einfache Bauern mit den Gegebenheiten des Stadtlebens konfrontiert. Die
jeweilige ,kuriose Situation® l16ste sich dann zum Wohle des Protagonisten und im
Sinne des siegreichen Sozialismus auf. Filmbeispiele dafiir sind ,,Lustige Jungs* (1934),
»Zirkus® (1936) von Grigorij Alexandrow, ,.Die reiche Braut* (1937) und ,Die
Traktoristen (1939) von Iwan Pyrjew. Auch die historische Kine:matographie19
entwickelte sich in dieser Zeit. Viele Filme entstanden, die sich mit den Helden und
Ereignissen der Revolution und des Biirgerkriegs der zwanziger Jahre befassten, so zum
Beispiel der Film ,,Tschapaew® (1934) von den Briidern Wasiljew*. Eine der am
hiufigsten dargestellten politischen Personlichkeiten im sowjetischen Kino dieser Zeit
war Lenin. Verschiedene Ereignisse seines Lebens wurden thematisiert oder verfilmt,
zum Beispiel in ,,Drei Lieder iiber Lenin* (1934) von Dziga Vertow. Filmemacher wie
Leo Arnschtam, Sergej Jutkewitsch, Michail Romm waren in dieser Zeit aktiv. Wie viele
andere Filme dieser Zeit widmeten sich auch die Filme Sergej Eisensteins den
historischen Ereignissen in Russland. Seine ersten drei Filme mit den Titeln ,,Streik*
(1924), ,Panzerkreuzer Potemkin“ (1925), ,,Oktober* (1927) thematisieren die
Ereignisse vor und wéhrend der Revolution, ,,Generallinie* (1929) ist ein Ausschnitt aus

dem Leben in der Zeit der Kollektiviemngzo. In ,,Alexander Newski*“ (1938) und ,,Iwan

1GSchapron, Joel: Geschichte des russischen Kinos, in http://www.festival-cannes.fr/ru/article/57958.html,
zuletzt aufgerufen am 05.11.2015.

17Vgl. Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 75.
BEbd., S. 756

®Historische Kinematographie sind Filme, die entweder das Leben von konkreten historischen
Personlichkeiten oder Ereignisse aus der Vergangenheit oder die Ereignisse um eine fiktive Figur
thematisieren. In den Historienfilmen gehdren oft Verfilmungen von Romanen.

20Kollektivierung—Verbindung der béuerlichen Einzelwirtschaften in Kolchosen 1928-1937 in der
Sowjetunion, mit der Hauptetappe 1930-1933. Die Entscheidung iiber die Einfithrung der Kollektivierung
ist 1927 von der regierenden Kommunistischen Partei getroffen worden. Nach der Meinung der
Initiatoren der Compagnie war das Hauptproblem der Landwirtschaft zu der Zeit ihre Zerteilung in
einzelne Wirtschaften. Die vereinfachten Verhéltnisse der Herstellung konnten nicht der wachsenden
Nachfrage an Produkten in der Stadt gerecht werden. Das Ziel der Kollektivierung war deswegen die
einzelnen individuellen Wirtschaften in Unternehmen mit groBer Betriebsleistung umzuwandeln und
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der Schreckliche® (1944-45) fiihrte er die Zuschauer sehr weit in die Vergangenheit
zurlick: bis ins Russland des 16. Jahrhunderts. Thematisch beschéftigten sich
Eisensteins Filme mit denselben Ereignissen wie die Mehrheit der anderen Filme.
Wihrend aber viele Regisseure die historischen Ereignisse in Russland glorifizierten,
waren diese Ereignisse fiir Eisenstein nur die Grundlage, um eigene experimentelle

Ideen zu verwirklichen und eine eigene Filmsprache zu entwickeln.

Seine philosophische Position, die dialektische Vereinigung des Gegensatzlichen, wurde
zur Grundlage seiner Methode des Filmschaffens: die Vereinigung der Gegensitze
innerhalb einer Einstellung. Eisensteins Vorstellung von Dialektik lag die Philosophie
von Friedrich Hegel und Karl Marx zugrunde. Er verstand sie als Methode und Inhalt
der Erkenntnis. Dialektik (gr. ,,dialektike®, das heiBit die Kunst, ein Gespriach oder eine
Diskussion zu fiihren) ist eine philosophische Kategorie. Sie besagt, dass alles, was
existiert und vorgestellt wird, einen inneren Widerspruch enthidlt, und hebt diese
Gegensitzlichkeit als Hauptquelle oder sogar einzelne Quelle fiir jede Bewegung und
Entwicklung hervor. Der deutsche Idealist Hegel definierte Dialektik als allgemeine
Methode der Erforschung der Widerspriiche. Sie werden als inneres treibendes Moment
in der Entwicklung des Seins, des Geistes und der Geschichte verstanden. Er
behauptete, ein Begriff bestehe in seiner Entwicklung aus drei Seiten, die untrennbar
seien. In thm werde durch den Verstand etwas behauptet, danach verneint und
schlieBlich durch das Erkennen der Einheitlichkeit der Gegensdtze zu einem Ergebnis
wieder zusammengeﬁihrt.21 Die Hauptidee ist, dass alles Endliche verdnderlich und
vermeintlich ist, statt fest und endgiiltig. Indem es in sich selbst etwas Anderes ist,
iiberschreitet es seine Grenze und geht in seinen Gegensatz iiber. Der Materialist Marx
iibernahm Hegels Vorstellung von Dialektik, interpretierte sie aber anders. Der Verstand
wurde von Marx nicht als selbstindige Entitdt aufgefasst, sondern als Eigenschaft der
Materie, sich widerzuspiegeln. Marx zufolge befindet sich die Materie in stindiger
Bewegung und Entwicklung. Dialektik tritt nur als Gesetz fiir die Entwicklung dieser
Materie auf. Lenin verstand Dialektik als Lehre und Methode, die der Erkenntnis des

Wirklichkeit und ihrer revolutionédre Verdnderung zugrunde gelegt wurde.

gleichzeitig die sozialistischen Verhiltnisse der Herstellung auf dem Land zu etablieren, Bombmas
Coserckas DHuukinoneans (Die GroBle Sowjetische Enzyklopédie), Moskau 1968-1978.

21Wolff, Michael: Der Begriff des Widerspruchs: eine Studie zur Dialektik Kants und Hegels, Konigstein
1981.
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In Eisensteins Montagetheorie erkennt man, dass zwei Gegensitze in der Einstellung

auf Darstellung der Welt im hegelschen Konzept zuriickzufiihren ist:

Dabei kommt es ihnen einzig darauf an, die wirklichen Verhdltnisse zu
verbergen, das heifit die Tatsache, dass ,,arm‘ und ,,reich‘ durchaus nicht zwei
unabhdngige,  beziehungslos  nebeneinander  herlaufende, parallele
Erscheinungen sind, sondern vielmehr zwei Seiten ein und derselben
Erscheinung: einer Gesellschaft, die auf Ausbeutung fuf3t. *

Die beiden gegeniiberstellten Erscheinungen in den Filmen Eisensteins stehen fiir
verschiedene Gesellschaftsmodelle, fiir Vergangenheit und Gegenwart und auch fiir

reiche und arme Mitblirger.

Gleich von Anfang an wurde unsere Methode bei der Arbeit mit der
GrofSaufnahme eben von ihrer wunderbaren Eigenschaft bestimmt, die es
gestattet, aus der Gegeniiberstellung des einzelnen eine neue Qualitdit des
Ganzen zu schaffen.”

Eisensteins Filmkunst unterscheidet sich von den Filmen mit einer sich
fortentwickelnden Handlung dadurch, dass bei ihm nicht der Schauspieler, sondern der
Regisseur im Mittelpunkt der Entstehung des Films steht. Vor den Dreharbeiten machte
er fiir die Gestaltung des Bildausschnitts feste Vorgaben. Er arbeitete nicht an der
Realitétstreue der Darstellung, sondern daran, seine Vorstellung vom Film an sich zu

verwirklichen.

Sobald das Regime Stalins erstarkte (1927-1937), herrschte auch in der Kunst der
Personenkult um Stalin. Als beste Kunstwerke galten solche, die Stalin verherrlichten
und den ideologischen Kampf darstellten. Auch das Kino wurde noch stérker politisiert.
Der kanonische Filmheld der Stalinzeit war der Fiihrer, der sich iiber die Masse erhob.?*
Oppositionelle Filmemacher wurden verfolgt, Eisensteins Film ,,Beschinwiese* (1935-

1937) verboten und vernichtet.

In der Zeit des Zweiten Weltkriegs verdnderte sich die Aufgabe des Kinos etwas. Der

Aufbau des Kommunismus riickte an den Rand. In den Vordergrund traten der

22Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H, Lenz
Felix (Hrsgg.), Frankfurt 2005, S. 346 (die Hervorhebung ist von S. Eisenstein).

23Ebd., S. 349 (die Hervorhebung ist von S. Eisenstein).

24Enge1, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 83.
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Patriotismus und die Lebensgeschichten der wichtigen historischen Personlichkeiten
Russlands. Das Kino als wichtiger Einflussfaktor auf das Volk sollte die Funktion
bekommen, die Menschen fiir die nationale Idee zu begeistern. Deswegen entstanden in
dieser Zeit viele Filme, die der Geschichte Russlands und historischen Personen
gewidmet waren, selbst wenn diese Personen nicht aus einfachem Volk stammten.
Beispiele solcher Filme sind ,,Peter Pervy“ (1938) von Wladimir Petrov sowie die
beiden Filme ,,Minin und Poscharskij* (1939) und ,,Suvorov* (1941) der Koregisseure
Wsewolod Pudowkin und Michail Doller. Auch in der Nachkriegszeit thematisierten
viele Filme den Kampf des Volkes gegen die Okkupanten. ,,.Die junge Garde* (1948),
gedreht von Sergej Gerasimov nach dem gleichnamigen Roman von Alexandr Fadeev,
erzdhlt die Heldentaten einer Gruppe von Komsomolzen, die in Bergbaustadt

Krasnodon eine Widerstandsorganisation gegen die faschistischen Besatzer grl'inden.25

Nach dem Tod Stalins im Jahr 1956 bricht auch in der sowjetischen Kunst und
Filmindustrie ,,Chruschtschows Tauwetter“?® an. In dieser Periode, die bis 1964
andauert, werden viele Personlichkeiten der Kultur aus der Gefangenschaft oder
Verbannung entlassen und rehabilitiert. Die Lockerung der Zensur ermoglichte
Filmdreharbeiten, die frither verboten worden wéren. Allerdings durften viele dieser
Filme, die in den fiinfziger und sechziger Jahren gedreht wurden, erst nach der
vollstindigen Aufhebung der Filmzensur in den achtziger Jahren erscheinen.
Beispielsweise kam ,,Asjas Gluck® (1967) von Andrej Michalkov-Kontschalovskij erst
1987 in den Verleih.”’ Auch in konzeptueller Hinsicht fand in den fiinfziger Jahren eine
Verdnderung im Film statt. Das Volk als Ganze wurde immer seltener thematisiert.
Stattdessen riickte zunehmend das Schicksal des Einzelnen in den Vordergrund. Diese
Tendenz setzte sich nicht selbstindig durch. Der Grund war einerseits der internationale

Einfluss. 1958 veroffentlichte André Bazin Essays mit dem Titel ,,Qu'est-ce que le

ZSEngel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 102.

2®Chruschtschows Tauwetter oder Tauwetter-Periode ist eine umgangssprachliche Bezeichnung fiir den
Zeitabschnitt in der Geschichte der Sowjetunion, der durch Verdnderung im innenpolitischen Leben des
Landes gekennzeichnet ist, ndmlich durch die Verurteilung des Stalins Personenkultes und der
Repressionen der 1930er Jahren seitens der Regierung, Befreiungen der politischen Gefangenen,
Proklamation der Wortfreiheit, demokratische Verdnderungen im politischen und gesellschaftlichen
Leben und auch groBere Freiheit fiir die kiinstlerische Tétigkeit. Die Bezeichnung geht auf den Namen
des Ersten Sekretdrs der KPdSU, Nikita Chruschtschow, zu dessen Regierungszeit diese Verdnderungen
stattgefunden haben, und auf Ilja Ehrenburgs Roman ,,Tauwetter” (1954), der den Ereignissen in der Zeit
der Entstalinisierung gewidmet ist.

27Enge1, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 156.
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cinéma?“?® und 1969 erschien Siegfried Kracauers Buch ,,Theory of Film“®. Die beiden
Filmtheoretiker hoben hervor, dass der Film als Medium die Affinitdt habe, die Realitét
wiederzugeben. Sie miisse nicht hinter filmischer Erzdhlung versteckt werden. Das
eroffnete neue Perspektiven fiir das Filmschaffen. Unter anderem wurde das Interesse
fiir die ,unverstellte Realitdit und die Herausarbeitung des Autorenstandpunkts
geweckt. In der Sowjetunion wurden die Biicher Bazins und Kracauers zwar erst
zwischen 1972 und 1974 veroffentlicht, hatten dort aber schon vor der offiziellen
Veroffentlichung groen Einfluss auf die Filmemacher. Unter ihrem Einfluss wurden die
Filme gedreht, die die Geschichte auf neue Art und Weise interpretiert haben und eine
neue Weltauffassung gezeigt haben und zwar auf dem Beispiel des Lebens eines
Menschen.*® Anderseits wurde 1957 in der Sowjetunion der Filmverband gegriindet,
eine Form des Diskussionsforums, auf dem drei Generationen von Regisseuren ihre
Erfahrungen austauschten: Zeitgenossen der Stalinzeit wie Michail Romm, Regisseure
mit Kriegserfahrung wie Sergej Bondartschuk und Grigorij Tschuchraj sowie
Regisseure aus der Nachkriegsgeneration, wie Andrej Michalkov-Kontschalovskij und
Andrej Tarkowskij. Das Denken der beiden jiingsten Generationen wurde weniger durch
Angst vor Repressalien geformt. Zu den Filmen dieser Generationen gehoren ,,Ein
Menschenschicksal® (1959) von Sergej Bondartschuk, ,,Ballade vom Soldaten* (1959)
von Grigorij Tschuchraj, ,,.Die Kraniche ziehen* (1957) von Michail Kalatosow sowie
»lwans Kindheit“ (1962) von Andrej Tarkowskij. Neue Filme entstanden, in denen
Menschenschicksale behandelt wurden: ,,Mein lieber Mensch* (1958) von Josef Heifiz,
,Der Frilhling auf der Zarechnaya-StraBle” (1956) von Felix Mironer und Marlen
Chuziew. Im Kino wurde allméhlich der Unterschied zwischen den propagierten Idealen
und der Realitdt sichtbar. So zeigte der Film ,,Ich bin zwanzig Jahre alt (1965) von
Marlen Chuziew, dass es der moderne Mensch der sechziger Jahre nicht leichter hatte
als Menschen aus der élteren Generation, weil in der neuen Gesellschaft eigene
Probleme wie Alkoholismus und ruinierte Familien auftraten. Aullerdem fanden viele
Literaturverﬁlmungen31 statt, die das Interesse auf das Kulturerbe Russlands lenkten:

LDer stille Don®“ (1957) von Sergej Gerassimow nach dem Roman Michail

28Bazin, André: Quést-ce que le cinéma?, Paris 1990.
29Kracuaer, Siegfried: Theoryoffilm : the redemption of physical reality, Princeton 1997.
30Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 114-115.

*Wie auch in Deutschland. Vgl. DDR, ,,Der Untertan“ (1951) von Wolfgang Staudte nach dem Roman
von Heinrich Mann, ,.Der geteilte Himmel“ (1964) von Konrad Wolf nach der gleichnamigen Erzéhlung
von Christa Wolf, Verfilmungen nach Johannes Mario Simmel in 60er Jahren in BRD.
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Scholochows ,,Das Adelnest” (1969) und ,Onkel Wanja*“ (1971) von Andrei
Kontschalowskis nach den Romanen Iwan Turgenews und Anton Tschechows,
auBerdem ,,Krieg und Frieden* (1966-1967) von Sergej Bondartschuk nach Leo Tolstoj.
In den sechziger Jahren entstanden viele Komddien: ,,Vorsicht, Autodieb™ (1966) von
Eldar Ryasanow, ,,So ein Méadel”“ (1961) von Jury Tschulyukin und ,,Entfiihrung im
Kaukasus“ (1967) von Leonid Gajday. Die Zeit der 60er- und 70er-Jahre ist in der
russischen sowjetischen Kinematographie durch das Interesse am privaten Leben der
handelnden Personen und durch Lyrismus gekennzeichnet. Die Periode zwischen 1968
und 1985 wird in der Sowjetunion wird als ,,Zeit der Stagnation* bezeichnet. Unter dem
Staats- und Parteichef Leonid Breschnev gewann die militdrische Macht der
Sowjetunion einerseits internationale Anerkennung, andererseits geriet die Wirtschaft
allmihlich in eine immer tiefere Krise. Die Priorititen der sozialistischen Industrie
waren Riistung und Raumfdhrt. Landwirtschaft und Konsumgiiterindustrie litten stark
darunter. Lediglich groBe Erdolkaufe ermdoglichten groBere Importe aus dem Westen
und sicherten dadurch einigermaflen Lebensstandard. Die Qualitit der eigenen
Konsumgiiter war sehr niedrig, die unzureichende Quantitit der Lebensmittel wurde
immer offensichtlicher und im Laufe der Zeit kam es zu einem permanenten Mangel an
Konsumgiitern.** Die jahrliche Zuwachsrate des Nationaleinkommens sank in der
Breschnev-Ara drastisch. Der stindige Mangel an Lebensmitteln erzwang die
Einfiihrung eines Lebensmittelprogramms, das allerdings scheiterte.®® Die Gesellschaft
biirokratisierte und polarisierte sich stark.?* Die Unfihigkeit der Regierung, den
Konsumbedarf zu decken, fiihrte in der Literatur und im Film zu neuen Themen, in
denen zum Beispiel einfache Parteimitglieder oder parteilose Arbeiter in den Kampf
gegen die Korruption der méchtigen Mitglieder traten.® Es galten wieder strenge
Regeln in der Kinematografie. Die Regisseure durften nicht mehr die Kluft zwischen
dem Proklamierten und dem Realen, die in den sechziger Jahren in der Kunst deutlich
gemacht wurde, thematisieren. Sie konnte aber nach dem ,,Chruschtschows Tauwetter
nicht mehr aus dem Bewusstsein der Kiinstler verschwinden und das Thema wurde
immer wieder angesprochen. Das Kino wurde wieder politisiert. Die neuen grauen

Realien des biirokratischen Arbeitsalltags kamen auf die Leinwand. Die

32Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 182.
33
Ebd., S. 184.
%Ebd.,, S. 185.
%Ebd., S. 184.
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Regierungspolitik verlangte von der Kinoindustrie weiter Filme, die die sowjetische
Identitdt aufrecht zu erhalten helfen wiirden und solche Filme wurden hauptsichlich
unterstiitzt und finanziert.* Sie haben aber im grofiten Teil keine Riickkoppelung beim
Massenzuschauer ausgerufen, weil das soziale Engagement nicht mehr glaubwiirdig
wirkte. Die Regisseure wendeten sich an die Melodramen, in denen ein Versuch
unternommen wurde, in Form von Alltagsgeschichten die Glaubwiirdigkeit des alten
sozialistischen Helden zu retten und auf menschliche Weise dem Zuschauer
nahezubringen.37 Es wurde auf das private Leben zugegriffen, das sich innerhalb eines
Jahreszehntes wiederum strukturell verdnderte. Trotz des propagierten Gliicks des
sowjetischen Menschen war das Leben vieler Menschen ungliicklich. Die Ehebriiche
wurden zur Realitit, die Zahl der alleinstehenden Méanner und alleinerziechenden Frauen
stieg. Solche Geschichten kamen jetzt in den Film und die Zuschauer konnten sich mehr
und mehr mit den Protagonisten identifizieren.®® Die Filmregisseure suchten oft nach
dem ,,Drama des Alltags®, nach kleinen Konflikten zwischen gewohnlichen Menschen.
Filme dieser Art sind ,,Kurze Begegnungen® (1966) und ,,Lange Abschiede” (1969),
beide von Kira Muratowa,®® sowie ,,Wir werden bis Montag leben* (1967) von
Stanislaw Rostozskij. Einen Blick auf die Vergangenheit Russlands am Beispiel einer
Person bot Sergej Michalkow in seinem Film ,,Unbeendetes Stiick fiir das mechanische
Klavier (1977). Das Leben seiner Zeitgenossen beschrieb Wasilij Schukschin in den
Filmen ,,Es gibt einen solchen Kerl*“ (1964), ,,Reisebekanntschaften” (1973) und ,,Roter
Holunder* (1974). Die Kiinstler, deren Werke in den sechziger Jahren aufgrund der

4 ..
«“40  oder Dissidenten

,lauwetter*“-Periode entstanden, werden ,,Schestidesjatniki
genannt. Die wichtigsten sowjetischen ,,Schestidesjatniki“-Filmemacher, mit Filmen,

die sie in den sechziger und siebziger Jahren gedreht haben, waren Andrei

36Enge1, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 201.
37
Ebd., S. 185.
%%Ebd., S. 208.
%94as Genre wurde von der Regisseurin provokativ als ,,provinzielle Melodramen® bezeichnet

40,,LHecm;lecs[THnKH“-—,,Die Generation der 60er Jahre* (rus.) ist die Bezeichnung fiir eine kulturelle
Bewegung in der Sowjetunion, deren Vertreter hauptsichlich zwischen 1925 und 1945 geboren wurden.
Ihre Lebensansichten wurden durch die Zeit der Chruschtschows Tauwetter geprigt. Sie stammten
iiberwiegend aus dem intellektuellen Milieu oder waren Kinder der Parteimitglieder, deren Eltern in die
Jahre der ,,Sduberungen® unter Repressalien gelitten haben oder erschossen worden sind. Sie waren mit
dem Leben in Stalins System unzufrieden. Fiir die Mehrheit war der Vortrag Chruschtschows auf dem 20.
Parteitag der KPdSU (1956), der die Verbrechen Stalins entbloBt hat, und die neue liberalisierte Politik
des Staates, ein Anlass dazu ihre Ansichten zu &uBern. Hauptsidchlich hat sich die Bewegung in der
Literatur durchgesetzt (Alexander Solschenizyn, Wassili Aksjonow) aber auch unter Filmemachern waren
mehrere, die diese Weltanschauung vertreten hat.
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Kontschalowski, Sergei Paradschanow, Larissa Schepityko, Kira Muratova, Gleb

Panfilow und Otar losseliani.

In den sechziger Jahren begann auch Andrej Tarkowskij als Regisseur zu arbeiten. In
seinen Filmen beobachtete er den Alltag und stellte zugleich die Frage nach Einsamkeit
und AuBenseitertum in der Gesellschaft. Tarkowskij verwendete nicht nur die
Filmsprache seiner Vorgidnger, er entwickelte eine eigene Filmsprache mit einer
besonderen Stilistik und Asthetik. Man kdnnte ihn als Vertreter der ,, Nouvelle Vague* in
der Sowjetunion bezeichnen, aber Tomas Redwood schrieb, sei der Begriff in Bezug auf
die Sowjetunion sehr umstritten. ,,7oday the idea that a ,,New Wave* occurred in the
Soviet Cinema in the late 1950s is not widely held. (Tarkovsky contested the term in
1962, when he told Gideon Bachmann that in terms of a “special trend in the USSR,
there is no “New Wave” ”)”*'. Der Terminus ,,Nouvelle Vague* bringe die Bewegung
im sowjetischen Kino der sechziger Jahre falschlicherweise direkt mit der Filmindustrie
Frankreichs in Verbindung. Einerseits habe es aber wegen des ,,Eisernen Vorhangs*
keinen offenen Austausch zwischen den Filmkiinstlern dieser Linder gegeben,

anderseits hitten sich die Regisseure andere Ziele gesetzt.

Die erste offizielle Vorfithrung der Filme der franzdsischen ,,Nouvelle Vague® fand in
Russland in VGIK vor Filmmachern erst Mitte der sechziger Jahre statt.”? Die
zeitgenossischen russischen Regisseure Pjotr Todorovskij, Andrej Kontschalowski und
Gleb Panfilov betonten, welch groes Ereignis die Filme Jean-Luc Godards fiir sie
gewesen seien, vor allem ,,Auller Atem* (1960. Kontschalowski hob hervor, er sei am
meisten davon beeindruckt gewesen, dass Godard die ganze Syntax in seinen Filmen
gebrochen habe. Godard habe nicht die ,,untere Etage* des menschlichen Bewusstseins,
sondern die ,,obere* angesprochen, habe in seinem Werk nicht bei den Emotionen,
sondern beim Kopf angef'clngen.43 Allerdings waren offenbar weder er noch mit ithm
befreundeter Tarkowskij so stark beeindruckt, dass von einem direkten Einfluss die
Rede sein konnte. Laut Kontschalowski seien es damals Bergmann, Fellini und
Kurosawa gewesen, die zu Vorbildern Tarkowskijs uns Kontschalowskis wurden. Diese

Regisseure hitten sich ,,nicht mit Syntax und Orthographie® des Kinos, sondern mit

41Redwood, Thomas: Andrei Tarkovsky's poetics of cinema, Newcastle upon Tyne 2010, S. 16.
42Troﬁmenkov, Michail: Die ,,Neue Welle“ nach 40 Jahren, in: Iskusstvo Kino, Nr. 5, Moskau 1999, Zit.
Zlgch: http://kinoart.ru/archive/1999/05/n5-article24, zuletzt aufgerufen 01.03.2016.

Ebd.
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Inhalten beschiftigt, die fiir sie relevant waren.** Kontschalowski merkte hierzu an, der
Bezug zum Leben sei im Kino wichtiger als die Filmsprache. Die Vertreter der
,»Nouvelle Vague® stellten hingegen die Sprache in den Vordergrund. 1999 behaupten
fast alle zeitgenOssischen russischen Regisseure, in den sechziger Jahren nicht unter
Einfluss von ,,Nouvelle Vague* gestanden zu haben, weil ,,Nouvelle Vague* zu viel

Wert auf die Form legte.*® Der Filmregisseur Andrej Smirnov bringt das auf den Punkt:

Grundsdtzlich hat die ,,Nouvelle Vague auf unser Kino keinen Einfluss
ausgetibt. Wir existierten in einem ideologischen Kontext, in dem es unmoglich
war, die Erkenntnisse der , Nouvelle Vague“ in Anspruch zu nehmen. Am
schadlichsten an unserer Zensur war, dass sie in die Stilistik der Filme eingriff
und die Filmsprache dadurch ruinierte. Die Geschmacksvorlieben der Beamten
driickten sich in der Stilistik der gesamten Kinematographie aus. Bei den
Franzosen ist die Form stets deutlicher ausgearbeitet. Sie ist raffinierter. Unsere
Regisseure haben sich dagegen mehr um die klare Darstellung der Geschichte,
Erzdhlung gekiimmert. 4

Tarkowskijs Filmisthetik nimmt Bezug auf die Programmbiicher der franzdsischen
»Nouvelle Vague®, vor allem auf ihren Theoretiker André Bazin. In seinen Artikeln fiir
die Zeitschrift ,,Cahiers du Cinema® (sie erschienen spéter als Buch unter dem Titel
»Qu'est-ce que le cinéma?) entwickelte Bazin die Politik der Autoren, die als
asthetisches Programm der ,,Nouvelle Vague® gelten kann. In seinen Artikeln setzte sich
der Filmkritiker mit den Verfilmungen auseinander, die in den fiinfziger Jahren
verbreitet wurden. Er hob hervor, das Kino als Kunst brauche die unmittelbare
Beriihrung mit dem Zuschauer, aber das literarische Werk konne dafiir ein Hindernis
sein. Die Verfilmungen, die die Stellungnahme des Schriftstellers wiedergidben, seien
eine ,Degradierung des Kinos“,* weil der Regisseur zu einem Drehbuchautor
degradiert werde. Bazin bestand darauf, dass der Regisseur seine eigene Meinung und
eigene Weltanschauung im Film ausdriickt.*® Auch Tarkowskij war der Auffassung, es

sei die grofite Aufgabe eines Regisseurs, sein Konzept, das er vor den Dreharbeiten

entwarf, tatsichlich im Film umzusetzen.*® Beide, Bazin und Tarkowskij, sprachen von

44Troﬁmenkov, Michail: Die ,,Neue Welle“ nach 40 Jahren, in: Iskusstvo Kino, Nr. 5, Moskau 1999, Zit.
nach: http://kinoart.ru/archive/1999/05/n5-article24, zuletzt aufgerufen 01.03.2016.

Sgpg.
46

Ebd.
4"Bazin, André: Was ist das Kino, Moskau 1972, S. 134.
BEbd., S. 219.

49Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 132.
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der ,,Aufrichtigkeit (im Sinne der Vermittlung des Authentischen) als wesentliches Ziel
des Regisseurs. Bazin behauptete, die nicht-chronologische Reihenfolge der Montage
konne durch die Aufrichtigkeit des Regisseurs hervorgerufen werden.>® Tarkowskij

mahnte, es sei Pflicht eines Kiinstlers, in seiner Kunst aufrichtig zu sein.

Zur Verantwortung sollte man mich ziehen, wenn ich in meiner Kunst liige. Wenn
ich unter Ausnutzung der offenkundigen ,, Authentizitdt™ der Filmkunst an sich,
also mit Hilfe von deren iiberzeugendsten Wirkungsformen einen Anspruch auf
weitgehendste Wirklichkeitsnihe erprobe, diese aber in irgendeiner Absicht
verfdlschen wiirde.>*

Formell besitzen die Filme Tarkowskijs auch einige Merkmale der ,,Nouvelle Vague®,

unter anderem die ,, Tiefe* der Einstellung.{,r52 und das Gefiihl des Raums.

Tarkowskij schafft ein eigenes Kino mit Reminiszenzen, Anspielungen und Zitaten aus
den Meisterwerken der Malerei und Literatur. Die Filmsprache Tarkowskijs
unterscheidet sich von den anderen Filmemachern durch eine besonders pessimistische
Darstellung des Alltags. Bei ihm steht nicht nur eine Person im Mittelpunkt der Welt,
die unendlich ungliicklich und einsam ist. Sogar die Wénde des Hauses, der Blick aus
dem Fenster und das Interieur tragen Ziige ihrer Verzweiflung. Anfang der achtziger
Jahre sah  sich Tarkowskij gezwungen die Sowjetunion wegen der
Auseinandersetzungen mit der sowjetischen Filmindustrie, und der Union der
Filmemacher, zu verlassen. 1982 fuhr er nach Italien, um dort den Film ,,Nostalghia“
(1983) zu drehen. Nach Ende der Dreharbeiten entschied er, nicht mehr in die
Sowjetunion zuriickzukehren. Er lebte zuerst in Italien. Seinen letzten Film ,,Opfer
(1986) drehte er in der Schweiz. Die letzten zwei Jahre verbrachte er in Frankreich, wo
er in einer privaten Klinik von Prof. Léon Schwarzenberg untersucht und behandelt
wurde. Tarkowskij lernte den schwedischen Kameramann Sven Nykvist kennen, der mit
Ingmar Bergman arbeitete, unter anderem an ,,Schande® (1968) und ,,Schreie und
Flistern* (1972), sowieden Schauspieler Erland Josephson, der in Bergmans Filmen
»Schreie und Fliistern® (1972) und ,,Szenen einer Ehe* (1973) auftrat. Josephson wurde

Hauptdarsteller in den beiden letzten Filmen Tarkowksijs, und Nykvis begleitete

50Bazin, André: Was ist das Kino, Moskau 1972, S. 93.

51Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S 194-195.
52 Vgl. Bazin, André: Was ist das Kino, Moskau 1972, S. 92
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Tarkowksij bei den Dreharbeiten an ,,Opfer” (1986). Im Ausland musste der Regisseur
mit kleinem Budget fiir seine Filme auskommen, was moglicherweise das Sujet und die
Dekorationen vereinfachte. Der Regisseur wurde aber dadurch stirker in die

Dreharbeiten involviert.

Anfang der siebziger Jahre wich die sowjetische Filmindustrie thematisch stark von der
Weltkinematographie ab. Das sowjetische Kino strebte nach Popularitit, und orientierte
sich an der Darstellung des Alltags, wihrend die westliche Kinematografie immer mehr
zum Autorenfilm tendierte. Das driickte sich zunédchst in der Themenwahl aus. Die
sowjetische Filmindustrie der siebziger Jahre wurde von der Regierung vor die Aufgabe
gestellt, den Sozialismus mit menschlichem Antlitz darzustellen. Der Film setzte sich zu
diesem Zweck mit Fragen der Wirtschaft, Justiz und des Schulsystems auseinander.”®
AuBlerdem wurde der Darstellung der unterschiedlichen Lebenssituationen mehr
Interesse geschenkt. Mehrere russische sowjetische Regisseure, die in sechziger und
siebziger Jahren ihr Werk begannen, gaben spiter an, dass sie von italienischem
Neorealismus® beeinflusst worden waren.” Dieser Einfluss driickte sich aus in der
groflen Zahl an Naturaufnahmen und in dem Versuch, mit maximaler Wirklichkeitstreue
das Leben der ,.kleinen Menschen* darzustellen. Die Regisseure zeigten jetzt grofleres
Interesse und mehr Sympathie fiir die Gefiihle der handelnden Personen. Der
italienische Neorealismus wurde seitens der sowjetischen Filmemacher mit linken
politischen Ansichten assoziiert, wihrend das Konzept der ,,Nouvelle Vague* dagegen
mehr als dsthetische Bewegung zu verstehen ist. Das Genre der Komddie, die die Laster
des Alltags kritisiert, riickt Ende der sechziger, Anfang der siebzigerJahre wieder in den
Vordergrund, die Beispiel dafiir sind ,,Afonya“ (1975) und ,,.Der Herbstmarathon*
(1979) von Georgij Danelija. Die besten Komodien Leonid Gajdajs wurden in dieser
Zeit gedreht: ,,Geiselin im Kaukasus oder Schuriks neue Abenteuer* (1966), ,,Hand mit

Brillianten (1968) und ,,Iwan Wassiljewitsch wechselt seinen Beruf* (1973).

53Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 201.
54
Vgl. s.o.

55Troﬁmenkov, Michail: Die ,,Neue Welle* nach 40 Jahren, in: Iskusstvo Kino, Nr. 5, Moskau 1999, Zit.
nach:http://kinoart.ru/archive/1999/05/n5-article24, zuletzt aufgerufen 03.03.2016.
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Seit 1985 fiihrte der Beginn der , Perestroika‘*®

auch im sowjetischen Film zu starken
Verdanderungen. Demokratie und Meinungsfreiheit wurden zum Motto aktueller Filme.
Sie thematisierten in der Zeit der Perestrojka die Seiten des Alltags, die zuvor
verheimlicht wurden beziehungsweise ein Tabu waren. Einerseits entstanden sehr offene
Filme, andererseits hatte die Freiheit des Wortes Filme im Genre ,,Tschernucha®
(weitere Bezeichnungen fiir dieses Genre sind ,,Film noir®, ,,schmutziger Realismus*
und ,,tragischer Kitsch® nach der Definition Sergej Solovjovs)57 hervorgerufen, deren
Ziel es war, die unattraktivsten Seiten des modernen Lebens auf die Leinwand zu
bringen. Es kamen in der Ara der Perestroika Themen auf, die friiher aus ,,ideologischen
Griinden* ausklammert werden mussten. Es handelt sich um die Darstellung von
Konflikten, weil die Darstellung der Gewalt auf der Leinwand davor von dieser
,verbannt wurde“. Gewalt trat in mehrerer Hinsicht massiv auf: in Familien, bei
Jugendlichen und in institutionalisierter Formen wie etwa in den Gefangnissen. Die
Regisseure interessierten sich dafiir.”® Die Gesellschaft wurde nicht nur desillusioniert,
sondern die ganze Kultur zerfiel. Die Filme der Perestroika sind nach Meinung Eva

Binders diistere Hymnen an die Ungerechtigkeit des Lebens.”

Die Verdnderung durch die Perestroika betraf auch die Leitung der Filmstudios.
Mehrere Personen, die in der Zeit der Stagnation Filme verboten hatten, erhielten von
der Union der Filmemacher die Kiindigung. Diese MaBBnahmen hatten die Authebung
der Zensur zur Folge und die Entstehung einer neuen Generation von Filmemachern mit
neuer Sicht auf den Alltag. Der zuvor im Sinne sowjetischer Vorstellungen propagierte
sozialistische Alltag wurde nun stark kritisiert, zum Beispiel ist die sowjetische
Gesellschaft in Form der dystopischen Verhiltnisse® in ,,Kin-dsa-dsal“ (1986) von
Georgij Danelija zu erkennen. Viele Filme dieser Zeit, zum Beispiel Wassilij Pitschuls
,Die kleine Vera®“ (1988), Karen Schachnazarovs ,Zerostadt“ (1988) und Sergej
Bodrows ,,Freiheit ist ein Paradies” (1990), griffen Themen auf, die bisher verboten
waren: Drogen, Sex, Gulag, Armut, Stalinismus, Vulgéirsprache und vieles mehr, das

frither das offiziell erwiinschte Bild vom gliicklichen Sowjetmenschen beschidigt hatte.

%6 ,Perestroika®- ,,,,Umbau, Umgestaltung, Umstrukturierung (rus.) Prozess der Demokratisierung der
Gesellschaft, der 1985 vom Regierungschef Michail Gorbatschow in der Sowjetunion eingeleitet wurde.

57Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999, S. 284ff.
58
Ebd., S. 294.
YEbd., S. 305.
60Allegorie flir das Ende der Utopie des sowjetischen Staates
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Sie haben aber das Bild des russischen Kinos der achtziger Jahre besonders stark
geprigt. In der Zeit des Zerfalls der Sowjetunion in den Jahren 1990 bis 1991 zeigten
Pavel Lungins Filme ,,Taxi-Blues“ (1990), Witalij Kanewskijs ,,Steh still, sterbe,
aufersteh (1989) sowie Lydia Bobrovas Film ,,Oh, ihr Génse!* (1991) die Zersetzung

der sowjetischen Gesellschaft.®*

Bis Ende der neunziger Jahre befand sich das russische sowjetische Kino im
Niedergang. Die staatliche Filmproduktion konnte wegen des Staatsbankrotts nicht
finanziert werden, was Auswirkung auf die Anzahl neuer Filme hatte. Aufgrund der
Lage wurden kleine private Filmstudios gegriindet, die neue Regisseure unterstiitzten.
Die neuen Moglichkeiten haben die Entwicklung des Independentfilms®
herausgefordert, zum Beispiel konnte Kira Muratovas Film ,,Sensibler Polizist* (1992)

gedreht werden.

Nach der Jahrtausendwende entstanden Filmstudios, die sich mit der Massenproduktion
von Fernsehfilmen und Fernsehserien beschiftigten. Zurzeit zeichnet sich die
Kinematographie Russlands durch eine Vielzahl von Krimis, Komddien und
historischen Filmen aus, dessen Zielgruppe das Massenpublikum ist. Die Mehrheit
dieser Filme ahmt den Stil Hollywoods nach, einige orientieren sich an die Traditionen
des deutschen oder franzosischen Films. Im Ganzen befindet sich aber die gesamte

Stilistik des russischen Films im Aufbauzustand.

Viele Montagemethoden Eisensteins® wurden von der Weltkinematografie
iibernommen. Einige seiner Methoden erkennt man zum Beispiel in den Filmen Akira

Kurosawas und Andrej Waj das®.

61Schapron, Joel: Geschichte des russischen Kinos, in http://www.festival-cannes.fr/ru/article/57958 . html,
zuerst aufgerufen am 05.11.2015.

62Independentﬁlme oder ,arthousefilms® ist die Kategorie in Filmverleih, mit der Filme bezeichnet
werden, die nicht die Zuschauermassen als Zielgruppe haben, nichtkommerzielle Filme mit dem Zweck
der Selbstverwirklichung.

%3Sieh. Kap. 3.1.

64Man erkennt in einigen Filmausschnitten von z. B. Andrej Wajdas ,,Asche und Diamant“ (1958) und
Akira Kurosawas ,,Kademusha* (1980) Verwendung der Montage der Gegeniiberstellungen Eisensteins.
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Die meisten Vertreter der Kinematographie in der Tradition von Tarkowskij
Autorenkino sind zeitgendssische Regisseure. Auch Ingmar Bergmann und Lars von

Trier haben sich als seine Schiiler bekannt.®

1.3. Asthetik Tarkowskijs kontra Asthetik Eisensteins

Sergej Eisenstein war ein sowjetischer Regisseur aus der Stummfilmepoche und der
Anfangszeit des Ton- und Farbfilms. Er begann seine Tatigkeit in den zwanziger Jahren.
Andrej Tarkowskijs Werk begann viel spéter, in den sechziger Jahren, in der Bliitezeit
des Tonfilms und des Autorenkinos. ,,Ein andalusischer Hund* (1929) von Luis Buiiuel
und ,, Tagebuch eines Landpfarrers (1951)% von Robert Bresson, sind die Filme, die

“67 sehr beeinflusst haben. Der surrealistische

Tarkowskij laut ,,Versiegelte Zeit
experimentelle Film ,,Ein andalusischer Hund* Luis Buiiuels und Salvador Dalis stellte
Szenen aus ihren Trdumen dar und war eine Art Protest gegen die Unterhaltungsfilme
seiner Zeit. Die Irrationalitit der Szenen des Films rief eine neue Auseinandersetzung
mit dem Film als Medium hervor, vor allem mit der Gestaltung der Erzéhlung.
Tarkowkij bezeichnete Bufiuel als einen ihm ,,besonders nahestehenden Filmkﬁnstler“eg,
weil dessen Filme eine Position ausdriicken. ,,In seinen Filmen stofsen wir immer
wieder auf das Pathos des Nonkonformismus. Bufuels leidenschaftlicher
unverséhnlicher und unritterlicher Protest kommt vor allem in der emotionalen Struktur
seiner gerade auch emotional ansteckenden Filme zum Ausdruck. “®9 Das Tagebuch
eines Landpfarrers® ist eine Verfilmung des gleichnamigen Romans von Georges
Bernanos. Der Film, der in Form von Repetitionen die Tagebucheintrage des Pfarrers
abbildet, gibt eine Wahrnehmung der Wirklichkeit wieder, statt die Wirklichkeit selbst

darzustellen. Insofern wurde in ihm eine Form gefunden, mit der die Weltanschauung

des Protagonisten sehr iiberzeugend dargestellt werden konnte.

65http ://'www.spiegel.de/kultur/literatur/andrej-tarkovskij-leben-und-werk-filme-schriften-stills-polaroids-
a-864958.html, zuletzt aufgerufen am 14.12.2015.

GGTarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ullstein 2000, S. 102.

®"Ebd., S. 82.

%Ebd., S. 54.

%Ebd,, s. 54.

70Bazin, André: Was ist Kino, Moskau 1972, S. 121.
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In seinem Programmbuch ,,Versiegelte Zeit*'*

zahlte Andrej Tarkowskij seine Vorbilder
auf. Das sind neben Luis Bunuel und Robert Bresson die Regisseure Kenji Mizoguchi,
Michelangelo Antonioni, Federico Fellini, Ingmar Bergman, Oleksandr Dowschenko
und Sergei Paradschanow. Fiir Tarkowskij waren sie deshalb Vorbilder, weil sie in ihren
Filmen die eigene Sichtweise auf die Welt darstellten.’® Sie konnten fiir den Film
meisterhaft Augenblicke der Realitdt auswéhlen, mit denen die Aussagen der Handlung
klar und unmittelbar deutlich gemacht wurden.” In ihren Filmen dominiert nicht die
Unterhaltung, sondern der Wunsch zu bezeugen, dass vieles auch auf uniibliche, aber
einfache Weise gesagt werden kann. So wird die Handschrift des Autors sichtbar.

Tarkowskij hob aber auch das Werk Robert Bressons hervor, weil sich in seinem Film

das Konzept des Autors stark widerspiegelt:

Bresson ist vermutlich der einzige Mensch, der im Kino eine vollstindige
Ubereinstimmung seiner kiinstlerischen Praxis mit der im vorhinein theoretisch
formulierten Konzeption erreichte. Ich kenne keinen in dieser Hinsicht
konsequenteren Kiinstler. Sein Hauptprinzip war die Zerstorung der
sogenannten ,, Expressivitdt“, das heifst, er wollte die Grenze zwischen dem Bild
und dem realen Leben aufheben. Mit anderen Worten: Er wollte das reale Leben
selbst bildhaft und expressiv wirken lassen. In seinem Film gibt es keinerlei
spezielle Materialaufbereitung, kein Modulieren, keinerlei ins Auge springende,
gewollte Verallgemeinerung. [...] Alles nimmt sich hier wie eine bescheidene
und anspruchslose Beobachtung des Lebens aus.™

Die ,,bescheidene Beobachtung des Lebens* mit verschwommenen Grenzen zwischen
dem Bild und realem Leben wurde spdter zu einem Konzept, das die Drehart

Tarkowskijs auszeichnet.

Als Tarkowskij an der staatlichen russischen Filmhochschule WGIK Regie studierte,
gehorte Eisensteins Regiearbeit zum Programm und seine Untersuchungen zu der
Pflichtlektiire des Filmstudiums. Tarkowskij entwickelte einen eigenen, dem Konzept

Eisensteins entgegengesetzten Stil des Films. Spéter wandte sich Tarkowskij in seinem

71Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ullstein 2000.

"2\/o1. Bazin, André: Was ist Kino, Moskau 1972, S. 86.

73Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ullstein 2000, S. 76-77.

"Ebd., S. 102.
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Buch ,,Die versiegelte Zeit

gegen Eisensteins Drehkonzept. In den vierziger Jahren
wurde Eisenstein fiir seinen Formalismus, sprich: seine {iberfliissige Beschéftigung mit
der Form,”® von der Regierung wegen sogenannter negativer westlicher Einfliisse stark
kritisiert. Auch Tarkowskij griff Eisensteins Asthetik an. Er warf Eisensteins ,,Iwan der
Schreckliche® (1946) vor, die Darstellung der Ereignisse in den Bildausschnitten sei
steif und unnatiirlich.”” Tarkowskij griff auch Eisensteins vorletzten Film ,,Alexander
Newski“ (1938) an. Er hob die fehlende filmische Auflosung in Nah- und
Detaileinstellungen hervor und fand, das Heer Alexander Newskis in der Schlacht mit
dem Teutonenheer sei zu ,,statisch und blutleer™ abgebildet. Das Fehlen der filmischen
Auflosung erkliart Tarkowskij mit der Fehlerhaftigkeit der Montageprinzipien in
Eisenseins Theorie, diese kritisiert er ,c:,frundlegend.79 Tarkowskij schlug vor, das
Eisensteins Konzept der Montage durch die Wiedergabe der realen Zeit in den
Einstellungen zu ersetzen. ,,Gerade die in jener Einstellung festgehaltene Zeit diktiert

dem Regisseur das jeweils entsprechende Montageprinzip.“go

Eisenstein kritisierte in seinem Text ,,Dickens, Griffith und wir* (1942) die Montage
von David Work Griffiths Film ,,Intoleranz* (1916). Die Handlung des Films besteht
aus vier Geschichten, die durch Parallelmontage verbunden sind. Zwischen
verschiedenen Episoden tritt dabei immer wieder eine Mutter mit einem Kind in der
Wiege in Erscheinung. Auf einer Stelle wird das Bild mit Titeln erginzt: ,,Endlessy rocs
the cradle, uniter of here and hereafter. Chanter of sorrows an joys“®. Sergej Eisenstein
thematisierte die Szene und hob hervor, dass die Wiege nicht zu der beabsichtigten

Verkorperung der ,,ewig entstehenden Epochen® werden konne, weil es ihr ,an

75Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit, Ullstein 1984. Das Buch ist aufgrund von Andrej Tarkowskijs
AuBerungen und Interviews entstanden.

"®Formalismus ist eine Richtung in der Kunst und Asthetik, dessen Vertreter das Wesen der Dinge in der
Form sehen. Sie iiberschitzen die Bedeutung der Form und vergessen hinter ihr den Inhalt oder
missachten ihn. Formalismus ist aber auch ein ideologisches Klischee, das in der UdSSR hauptséchlich in
1930-1950 Jahren fiir den ideologischen Kampf mit den ganzen Stilrichtungen in der Kunst und
Verfolgung von einzelnen Kiinstlern eingesetzt wurde (Wikipedia Formalismus).

77Tarkowski, Andrej: Die versiegelte Zeit, Leipzig und Weimar, 1989, S. 74.

78Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ullstein 2000, S. 128.

Sich. Kap. 3.1.

80Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ullstein 2000, S. 125.

81Arlspielung auf das Gedicht von Walt Whitman ,,Out of the Cradle Endlessly Rocking* und die
Zeiledavon “I, chanter of pains and joys, uniter of here and hereafter”.
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Abstraktion® mangele.?” Mit den ,,ewig entstehenden Epochen® ist das Lebenszyklus
gemeint, ndmlich dass die Zeiten vergehen, die Menschen aber in ihrem Charakter
dieselbe bleiben. Eisenstein meinte, dass man diese Sequenz nur als Darstellung einer
Frau mit dem Kind und nicht als Symbol fiir die verflieBende Zeit auffassen konne. Das
Bild der Mutter habe mit den Szenen von Krieg und Leiden nichts Gemeinsames.

»Doch Griffith bleibt iiberall beim nur Darstellenden und Gegenstindlichen stehen und

bemiiht sich nirgends, durch Gegeniiberstellung der Bildausschnitte zum inneren Sinn

und zum Bildlichen vorzudringen“ss. Im Gegensatz zu der Montage von Griffith schliagt
Eisenstein sein eigenes Montageprinzip vor, die Gegeniiberstellung von filmischen
Abbildern oder Sequenzen mit dem Ziel eine Metapher zu schaffen. Mit dieser Montage
sollen ,.die Grenzen der Erzihlung in den Bereich der Verallgemeinerung und des

“® Giberschritten werden. Dafiir sollte die Szene mit der

metaphorische Gleichnisses
Wiege als abstraktes Bild gedreht werden. Der Bildausschnitt sollte von allen Spuren

des Alltaglichen befreit werden.

Diesem Modell stellt Tarkowskij seine Konzeption der Auflosung gegeniiber. Fiir
Andrej Tarkowskij wird die Auflosung des filmischen Bildes durch etwas anderes
hervorgerufen. Er behauptet, damit das filmische Bild natiirlich wahrgenommen werde,
solle ein Bildausschnitt mit dem Rest des Films den gleichem ,,Zeitdruck® haben. Der
Bildausschnitt solle denselben ,,Zeitdruck® wiedergeben, der den behandelten
Ereignissen eigen sei. Die Wiedergabe der Zeit geschehe aber mit Hilfe der einzelnen

abgebildeten Details.

Der Rhythmus vermittelt sich im Kino iiber das in der Einstellung sichtbare,
fixierte Leben des Gegenstandes. So kann man etwa an der Bewegung des
Schilfes den Charakter der Flufsstromung, den Druck des Flusses erkennen. Und
ebenso informiert auch der in seinem Bewegungsablauf in der FEinstellung
wiedergegebene Lebensprozef3 selbst iiber die Bewegung der Zeit. 8

In der ,,Versiegelten Zeit* kritisierte Tarkowskij Eisenstein nur in drei Punkten, jedoch

mit dem Effekt einer Art Explosion, weil die Kritik eine lang etablierte und angesehene

82Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H, Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 352.

SEbd., 3. 352.

84Eisenstein, Sergej: Dickens, Griffith und wir, in: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung.
Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H, Lenz Felix (Hrsgg.), Frankfurt 2005, S.168.
85Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 129.
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Methode erschiitterte. Tarkowskijs drei Kritikpunkte sind folgende: Hieroglyphenschrift
in ,,Iwan der Schreckliche* (1946), leblose Einstellungen in ,,Alexander Newski* (1938)
und Unterdriickung der besonderen Eigenschaften des Kinos in ,,Oktober* (1927).

1. Eisensteins Film ,.Iwan der Schreckliche (1946) mangelt es an ,,Beobachtung*.®

Der Film enthélt versteckte Zeichen, ist eine ,,Hieroglyphe*.

Eisenstein bezieht sich in ,Jenseits der Einstellung™ (1929) tatsdchlich auf die
Hieroglyphenschrift um die Grundlagen seiner Montagetheorie zu beschreiben. Die
Hieroglyphenschrift ist eine Form von Schrift, deren Zeichen nicht nur ein phonetisches
Aquivalent besitzen, sondern gleichzeitig eine symbolische Bedeutung haben (zum

Beispiel dgyptische, chinesische Hieroglyphen).

., [...]die Hieroglyphenschrift hat aber nicht nur die Struktur der Welt geprdgt,
sondern auch den Grundstein fiir die symbolische Weltwahrnehmung und
Weltauffassung gelegt. Eine solche Weltauffassung hatte sehr enge Verbindung
zur Natur und gleichzeitig waren die Hieroglyphe nicht blof3 eine wortliche
Verdinglichung dieser Welt, sondern auch Symbole, die eine Bedeutungslast aus
mehreren Schichten trugen. 87
Sergej Eisenstein griff die Symbolhaftigkeit der Hieroglyphenschrift, ndmlich die
Eigenschaft, dass die Darstellung eines Gegenstandes zu einem bedingten Zeichen-
Symbol wird, auf, und versucht, diese Idee im Kino umzusetzen. Bedingt bedeutet, dass
das Zeichen die Darstellung eines Gegenstandes zwar ersetzt, aber nicht alle Aspekte
seiner Bedeutung konnen dabei in die Darstellung miteingeschlossen werden. Eisenstein
hob die Eigenschaft der zusammengesetzten Hieroglyphen® hervor, in der die beiden

Bestandteile in einer neuen Bedeutung verschmelzen. Eisenstein behauptete, dass der

Schaffung einer Hieroglyphe das Prinzip der Montage zugrunde liege.

Es ist namlich so, dafy die Gesamtheit ... sagen wir besser: die Kombination
zweier Hieroglyphen einer einfachsten Folge nicht als deren Summe betrachtet
wird, sondern als ein Produkt, das heifst als Grofse einer anderen Dimension,
einer anderen Ordnung; wenn jede einzelne Hieroglyphe dem Gegenstand bzw.

®Ebd., S. 71.

87Muchametzyanov, R.: Einfluss der Kultur des Fernen Osten auf die bildliche Sprache des russischen
Kinos der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts (auf dem Beispiel vom Werk Sergej Eisensteins), in:
Wissenschaftliche Notizen der Kasaner Staatlichen Universitit, Bd. 152, Buch 3., Teil 2, Kasan 2010, S.
133.

88Zusammengesetz‘[e Hieroglyphen sind Hieroglyphen, die aus zwei Hieroglyphen bestehen, die
ungleichartige Gegenstinde oder Begriffe bezeichnen.
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Fakt entspricht, so steht deren Aneinanderreihung fiir einen Begriff. Durch das
Kombinieren zweier ,, darstellbarer Gegenstinde wird etwas graphisch nicht

Darstellbares veranschaulicht/...]
[...] Aber das ist doch Montage//89

Eisenstein schlug vor, diese Idee im Kino, ndmlich bei der Gestaltung eines
Bildausschnitts umzusetzen. Er wollte der Montage eines Films keinen Text zugrunde
legen, wie man es aus der Theaterdramaturgie kennt, sondern assoziative, semiotische
Bezuge.90 Eisenstein meinte somit, dass das Prinzip der Schaffung des Bildes dem Kino

und der ganzen Kultur zugrunde liegt.

Andrej Tarkowskij wendete hingegen ein, das Hieroglyphen-Prinzip diirfe nicht der
Gestaltung eines Bildausschnitts im Film zugrunde gelegt werden. ,,[...] ich bin
keinesfalls mit der prinzipiellen Moglichkeit einverstanden in einem bestimmten
Bildausschnitt eine Hieroglyphe zu schaffen, die einen Begriff bedeutet.“™* Fiir die
divergierende Auffassung der Filmmontage durch Eisenstein und Tarkowskij ist der
Begriff ,,Bildlichkeit“ maBgebend. Tarkowskijs Verstdndnis von ,,Bildlichkeit* dnderte
sich im Laufe der Zeit. Zuerst verwendete der Regisseur diesen Begriff, um das Kino
und seine Gestaltungsmittel von anderen Kunstarten abzusondern. Spéter wurde er zur
Grundlage fiir die Filmsprache.* Tarkowskij definierte den Begriff ,,Bildlichkeit” nicht
direkt, sondern erkldrte dessen Bedeutung aus seiner Gegeniiberstellung der Begriffe
»dymbol®“, ,Zeichen* und ,Begriff. Er schrieb: ,,/...] Symbole, Allegorien und
dhnliche rhetorische Figuren dieser Art [...] haben nun nichts mit jener Bildlichkeit

gemeinsam, die die Natur des Films ausmacht.“* Tarkowskij ist der Meinung, dass das

89Eisenstein, Sergej: Jenseits der Einstellung (1929), in: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung.
Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H, Lenz Felix (Hrsgg.), Frankfurt 2005, S. 59-60.
goMuchametzyanov, R.: Einfluss der Kultur des Fernen Osten auf die bildliche Sprache des russischen
Kinos der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts (auf dem Beispiel vom Werk Sergej Eisensteins), in:
Wissenschaftliche Notizen der Kasaner Staatlichen Universitiat, Bd. 152, Buch 3., Teil 2, Kasan 2010, S.
133.

91Surkowa, Olga: Das Buch der Gegeniiberstellungen. Tarkowskij-- 79, Moskau 1991, S. 159, zit. nach
Philippow, Sergej: Die Theorie und Praxis von Andrej Tarkowskij, in:
http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/503/, zuletzt aufgerufen am 20.04.2016.

92Philippow, Sergej: Die Theorie und Praxis von Andrej Tarkowskij, in: Kinovedtscheskije zapiski, Nr.
56, Moskau 2002, zit. nach. : http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/503/, zuletzt aufgerufen am
20.04.2016.

93Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 69.
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Kino als ungeteiltes Bild auf den Zuschauer ,mit einer Unmdglichkeit einwirkt,

. 94 1~ - [N . . .. .. 95
auseinandergenommen zu werden®.”" Die Bildlichkeit des Kinos sei nicht semiotisch.

Es  beriihrt mich beispielsweise seltsam, wenn man von Bergmans
,Symbolismus “ redet. Fiir mich wird hier eher das Gegenteil offenkundig:
Bergman stofit mit einem fast biologischen Naturalismus zu einer im geistigen
Sinne menschlichen Wahrheit vor, die fiir ihn wichtig ist.

Ich will damit sagen, ob ein Regisseur Tiefe besitzt oder nicht, wird daran
deutlich, weshalb er dreht. Wie und mit welcher Methode er das tut, ist vollig
unwesentlich.

Eisenstein behauptete nicht, dass Zeichenhaftigkeit die Grundlage des Kinos ist. Er
strebte nach Klarheit. Die Zeichen interessierten ihn als Ausloser ausdrucksvoller
Momenten, durch die in den Film neue Bedeutungen eingebracht werden konnen. Thn
interessierte der Prozess des Auffassens, der Entstehung einer Idee und seine
Mechanismen. Er richtete seine Aufmerksamkeit darauf, wie die Idee eine Form
bekommt und verschriftlicht wird. Er suchte nach der Moglichkeit diesen Vorgang im
Kino nachzuahmen, um dem Zuschauer zu ermdglichen in einer kurzen Zeit mehr
Information zu bekommen. Tarkowskijs Kritik setzte hier ein. Er richtete sich gegen die
Zeichenhaftigkeit des Films, weil sie den Film unleserlich mache und ihm ,,das Leben

entzieht®.

Sergej Eisensteins ,, Iwan der Schreckliche“ ist ein Film, der von den Prinzipien
unmittelbarer Beobachtung extrem weil entfernt ist. Dieser Film stellt nicht nur
insgesamt eine Hieroglyphe vor, sondern besteht auch ausschlieflich aus
grofSen, kleinen und kleinsten Hieroglyphen. Es gibt hier kein einziges Detail,
das nicht von der Arbeit dieses Filmautors bestimmt wdre. [...] Die Filme, die
Eisenstein in den zwanziger Jahren geschaffen hat—allen voran ,, Panzerkreuzer
Potemkgg “--, waren da noch von ganz anderer Art. Sie waren voller Leben und
Poesie.

94Surk0wa, Olga: Das Buch der Gegeniiberstellungen. Tarkowskij 79, Moskau 1991, S. 80, zit. nach
Philippow, Sergej: Die Theorie und Praxis von Andrej Tarkowskij, in:
http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/503/, zuletzt aufgerufen am 20.04.2016.

95Philippow, Sergej: Die Theorie und Praxis von Andrej Tarkowskij, in: Kinovedtscheskije zapiski, Nr.
56, Moskau 2002, zit. nach. : http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/503/, zuletzt aufgerufen am
20.04.2016.

96Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 71.
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Wie wir sehen, kritisiert Tarkowskij nicht das gesamte filmische Werk Eisensteins, auch
nicht die ganze Montagetheorie, sondern primir das Spéatwerk, weil Sergej Eisensteins
Film ,Panzerkreuzer Potemkin®“, in dem der Regisseur seine Montageprinzipien
etabliert, ihm gefillt. Tarkowskij vertritt nicht die Meinung, die Montagetheorie sei
grundsitzlich falsch. Tarkowskij wirft Eisenstein vielmehr vor, dass er die anderen
wichtigen FElemente des Films {ibersiecht wéihrend er auf die Einhaltung der
Montageprinzipien achtet, wodurch seine letzte Filme schematisch wirken. Dabei ist das
Kino mehr als nur Montage. Eisenstein vernachldssige die anderen wichtigen

Eigenschaften des Films als Mediums.

Tarkowskij stellte Eisensteins Konzeption der Montage als Hieroglyphe seinen Entwurf

der Montage als ,,Fixierung der Wirklichkeit*®’

gegeniiber. In diesem will er mit der
Darstellung der auBerfilmischen Realitit die personlichen Empfindungen des
Regisseurs wiedergeben. ,,Der Film entspricht unmittelbarer Lebensbeobachtung. Dies
ist fiir mich der richtige Weg filmischer Poesie.“*® Die Wiedergabe der Wirklichkeit ist
seiner Meinung nach die grundlegende Eigenschaft des Films, weil das eine Eigenschaft

ist, die es von anderen Kunstarten unterscheidet.

2. Andrej Tarkowskij iibte an der Sequenz mit der Schlacht am Peipussee in ,,Alexander
Newski* (1938) Kritik. Tarkowskij machte darauf aufmerksam, dass die Montage hier
auf dem Rhythmus aufgebaut sei, und wies auf Eisensteins falsches Verstindnis von
Rhythmus99 hin. In der Schlachtsequenz liege den wechselnden Bildausschnitten ein
System der Léngen zugrunde. Der Rhythmus miisse aber ein organischer Teil des Films

sein, den man dem Zuschauer nicht aufzwingen diirfe.*®

Sergej Eisenstein erzeugte in der Montage der Filme ,,Streik* (1924), ,,Panzerkreuzer
Potemkin® (1925), ,,Oktober* (1927) und ,,Alexander Newski“ (1938) mit Hilfe des

Wechsels zwischen kurzen und langen Bildausschnitten einen steilen Rhythmus. Er

97Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films, Ubers. von Schlegel,
Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 66.

98Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 70.

% Ebd,, S. 128,
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errichtete eine Struktur des Film, indem er ihr einen bestimmten Rhythmus zugrunde

legt.

Metrische Montage. Ihre grundlegenden Strukturkriterien sind die absoluten
Lingen der Montagestiicke. Korreliert werden diese Montagestiicke
entsprechend ihrer Ldngen im Formel-Schema. Realisiert werden sie in der
Wiederholung dieser Formeln.

Die Spannung wird durch einen Effekt mechanischer Beschleunigung mit kurzen
Ldngenkiirzungen der Montagestiicke erreicht, wobei allerdings die Formel der
Wechselbeziehungen zwischen diesen Lingen gewahrt bleiben muf3 (,,zu zweit “,
Lzu dritt”, |, zu viert usw.)101

Die spannenden Szenen haben einen schnelleren Rhythmus der Bildausschnitte, als die
weniger spannenden. Der Rhythmus solle auf den Zuschauer einwirken. Eisenstein ist
der Meinung, dass die rhythmische Organisation des Films eine physische Wirkung auf

den Zuschauer habe und der Zuschauer dadurch die Ereignisse physisch spiirt.

In Tarkowskijs Filmkonzeption bedeutet der Rhythmus kein eigenwilliges Organisieren
von Bildausschnitten, sondern wird durch die Auswahl des Rhythmus im Film auf die
Weltanschauung des Regisseurs verwiesen. ,, Seine Individualitiit zeigt ein Regisseur vor

“1%2 Der Rhythmus werde in

allem durch sein Zeitempfinden, durch den Rhythmus.
einem Bildausschnitt fixiert und konne nicht verdndert werden, weil er den Zeitdruck

innerhalb des Bildausschnitts zum Ausdruck bringe. ,,.Der Rhythmus ist nicht etwa eine

metrische Abfolge von Filmteilen. Der Rhythmus konstituiert sich vielmehr aus dem

Zeitdruck innerhalb der Einstellungen.“!®® Der »Zeitdruck® ist die Spannung der Zeit,

mit der sie in der Einstellung lauft. ,,Die eine Einstellung durchlaufende zeitliche
Konsistenz, die wachsende oder ,,sich verfliichtigende *“ Spannung der Zeit, nennen wir

den Zeitdruck innerhalb einer Einstellung.“104

3. In Eisensteins Film ,,Oktober* (1927) hitte der Vergleich, in dem die Reden der

Bolschewiki und der Sozialdemokraten dem Spiel von Balalaikas und Harfen

101Eisenstein, Sergej: Die vierte Dimension im Film (1929), in: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der
Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsgg.), Frankfurt 2005, S.
119.

S. 119.

102Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 129.

%3Ebd., s. 127.

%Ebd., S. 125.
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gegeniibergestellt werden, auch mit den Worten beschrieben werden konnen. Man
konnte sagen, die Versprechen von Sozialdemokraten seien siill wie das Harfenspiel
wéhrend die Forderungen von Bolschewiki kurz und verstidndlich gehalten seien. Die
Darstellung von den Harfen und den Balalaikas nebeneinander, sei deswegen nur eine
visualisierte sprachliche Metapher, sie stamme aus der Sprache und sei nicht fiir das
Kino spezifisch. Sie wiederholt das, was in der Literatur existiert. Dadurch unterdriicke
der Kunstgriff nach Tarkowskij die besonderen Eigenschaften des Kinos. Das Kino solle
eine Kunstart sein, die eigene Ausdrucksmittel hat.'%

'66

Eisenstein trat in seinem Aufsatz ,,Leiht aus!* (1932) gegen die Tendenz auf, im Kino
die Unterhaltung in den Mittelpunkt zu stellen und schlug vor, diese Kunstart
inhaltsreicher zu machen, dadurch dass die bildschaffenden Prinzipien von anderen
Kunstarten erlernt werden. Eisenstein vertrat die Meinung, es sei mdglich die
persdnliche Sichtweise des Kiinstlers in einem Werk in dem anderen wiederzugeben.'%
Er versuchte dabei auch das Medium zu wechseln und tiibertrdgt die Prinzipien der
Darstellung von einem Gemadlde oder einem Gedicht auf das Kino. Das nennte er
Montageprinzipien. Die Ubertragung der bildschaffenden Prinzipien von einem
Medium auf ein anderes ist das Prinzip, dass der Differenzierung zwischen der
Intermedialitit und Intertextualitdt zugrunde liegt. Bei Eisenstein ist in der Auffassung
des Kinos als Kunst ein Aspekt der Intermedialitit festzustellen. Der Intertextualitit
liegt dagegen zugrunde, dass der Inhalt von einem Medium auf das andere ilibertragen
wird. Tarkowskij fasst Kino auf eine andere Art und Weise auf, was auch die

Verwendung der Intertextualitdt bei ihm belegt.

Andrej Tarkowskij stellte im Unterschied zu Eisenstein das Kino als Kunstform den
anderen Kunstarten gegentiber. Der Regisseur begriindete das damit, dass das Kino sich
von den anderen Kunstarten unterscheide, weil es eine personliche Sicht des Autors
fixiert, die in ihrer ,ganzen, unteilbaren Gegebenheit wahrgenommen wird«, 1"’

Deswegen diirfe man auch nicht die bildschaffenden Prinzipien von den anderen

105Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S.126, 192.

106Eisenstein, Sergej Michajlovic: Leiht aus! In: Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija
v 6 tomach (Ausgewéhlte Werke in 6 Bénden), Moskau 1964-1971, S.61.

107Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 126.
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Kunstarten ins Kino iibernehmen, weil das die Besonderheit der Sprache des Kinos
verletzen wiirde. Der Film konne nur dann das Leben wiedergeben, wenn das Bild
unteilbar ist. Das spricht dafiir, dass es sich in diesem Aspekt von zweierlei
Auffassungen vom Film als Kunstform handelt. Fiir Eisenstein ist das Kino vor allem
eine Kunstart, die andere Kiinste integriert. Fiir Tarkowskij ist der Film eine eigene,
genuine Kunstform, dessen Eigenschaften, wie zum Beispiel Unteilbarkeit der

Wahrnehmung, es von anderen Medien zu differenzieren gilt.

Eisenstein und Tarkowskij verwendeten in ihren kinotheoretischen Texten beide ein und
dasselbe Textbeispiel, um das Wesen des Kinos und seine Wirkung zu erkliren.'® IThre
unterschiedliche Auslegung lésst ihre verschiedenen Auffassungen von Film als Kunst

erkennen. Es ist das Zitat eines Haikus des japanischen Autors Go Sin.

Ein uraltes Kloster
Ein Halbmond
Ein Wolf heult

und

Im Feld ist es still
Ein Schmetterling fliegt
Der Schmetterling ist eingeschlafen. 109

Der Grund fiir die starke Wirkung eines Haikus bestehe darin, so Eisenstein 1929 in
,Jenseits der Einstellung“'*, dass im Haiku Details gegeniibergestellt wiirden."'* Die
Gegeniiberstellung liege einem Haiku zugrunde. Eisenstein prézisierte, es handele sich
um die Gegeniiberstellung von Begriffen. Sie seien Details der materiellen Ordnung und
wiirden sich in der Vorstellung des Lesers vereinigen. ,,Das einfache Aneinanderfiigen

von zwei bis drei Details aus einer gegenstindlichen Reihe liefert eine vollig

108Hinweis von Dr. Felix Lenz.

109Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit, Ullstein 1984, S. 70.

110Als ,Einstellung® bezeichnet die Filmwissenschaft eine Folge von Einzelbildern vom Einschalten der
Kamera bis zu ihrer Unterbrechung. Eisenstein bezeichnete mit Einstellung oder Bildausschnitt ein
einzelnes Bild in einer Filmsequenz. Bildausschnitt ist bei dem Schnitt die kleinste Einheit des Films. Bei
Eisenstein ist aber der Bildausschnitt die zweitkleinste Einheit, weil schon in dieser Einheit eine
Gegeniiberstellung vorhanden ist.

111Eisenstein, Sergej: Jenseits der Einstellung (1929). In: Eisenstein, Sergej: Jenseits der Einstellung:
Schriften zur Filmtheorie, Hrsg. von Lenz, Felix; Diedrichs, Helmut H., Frankfurt 2005, S. 61.
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abgeschlossene Vorstellung einer anderen, psychologischen Ordnung.“™? Das Prinzip

13 .
In seiner

der Gegeniiberstellung koénne auch im Kino verwendet werden.!
Montagetheorie legt Eisenstein die Gegeniiberstellung einem Bildausschnitt
zugrunde.114 In einem Haiku werden die sprachlichen Bilder gegeniibergestellt. Im Kino
wird eine Komposition von Abbildern in einem Bildausschnitt geschaffen, deren

Gegendtiberstellung eine Vorstellung schaftt.

Tarkowskij stimmt mit Eisenstein iiberein, insofern er feststellt, dass, dass das
Montageprinzip einem Haiku zugrunde liege. Tarkowskij sieht aber diese Eigenschaft
des Haiku nicht, wie Eisenstein, als die wesentliche an, die dem Gedicht Schonheit
verleiht, vielmehr mache die lebenstreue Nachahmung oder Beobachtung den Reiz
eines Haikus aus. Der Regisseur hebt hervor, dass in einem Haiku besondere Details fiir
die Darstellung ausgesucht wiirden.'"®> | Welche Einfachheit und Prizision der
Beobachtung! Welch diszipliniertes Denken und was fiir eine erlesene Vorstellungskraft.
Diese Verse sind so wunderschén durch die Unwiederholbarkeit des hier eingefangenen
Augenblicks, der in die Ewigkeit fc'illt.“116 Entsprechend solle ein Regisseur seinem
Konzept des Films die Beobachtung zugrunde legen.'’ Tarkowskij behauptet, den
Bildausschnitten in einem Film solle die gleiche Zeit oder das gleiche Gefiihl zugrunde
liegen, wie den Ereignissen, von denen der Film handelt, als ob sie im realen Leben
stattfinden wiirden. Die Zeit in der Einstellung druckt sich nach Tarkowskijs Auffassung
also im Gefiihl aus. Fiir Tarkowskij hat das filmische Bild ,,Tiefe*, wenn man in ihm das
Leben erkennt.*® Im Film kommen die Bilder zum Vorschein, die das Leben abbilden
oder die Bezug zum realen Leben herstellen. Tarkowskij betont die Affinitdt des Films
zum Leben, daher sei es keine Aufgabe des Films, das wiederzugeben, was im Leben

. .. . . . . ., 119 .
nicht existiert, sondern er miisse das widerspiegeln, was dem Leben eigen ist.” Mit

112Eisenstein, Sergej M.: Das dynamische Quadrat, Koln 1988, S. 75.

13gieh. Kap 3.1.

114Eisenstein, Sergej: Montage 1938. In: Eisenstein, Sergej: Jenseits der Einstellung: Schriften zur
Filmtheorie, Hrsg. von Lenz, Felix; Diedrichs, Helmut H., Frankfurt 2005, S. 160-161.

115Tarkowski, Andrej: Die versiegelte Zeit, Leipzig und Weimar, 1989, S. 73.

116Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 112.

"Ebd,, 8. 72.

Y8Ehd., S. 112113,
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diesen Worten versucht der Regisseur in seiner Auffassung des Films von der Schaffung

wegzugehen und das Finden hervorzuheben.'?

Die russische Filmwissenschaftlerin Nea Sorkaja beschrieb Tarkowskijs Sichtweise auf
den Unterschied in den Drehkonzepten der beiden Regisseure folgendermallen: Der
Auffassung eines Bildausschnittes als Ideogramm bei Eisenstein stellte Tarkowskij seine

get?t gegeniiber.122 Ideogramm ist ein Teil der

Auffassung des Bildausschnittes als ,,Bil
Hieroglyphe und ein schriftliches Zeichen, das der Idee des Autors vom Begriff
entspricht. Sergej Eisenstein fasste die Montage als Ideogramm, als Darstellung eines
Begriffs in Form eines Gegenstandes oder Abbilds auf, das eine Idee vom Begriff
darstellte. Tarkowskij wollte, dass in einem kiinstlerischen Bild eine Idee und ihre Form
organisch verbunden werden. Der Schonheit der bildlichen Losungen stellt er die
,.Wahrheitstreue*'?® der Charaktere und Umstinde gegeniiber.'®* Sorkaja hebt auch
weiteren Differenzen hervor. Anstelle der fixierten Komposition des Bildausschnittes
bei Eisenstein werde improvisiert. Der filmische Raum bleibe nicht in den Grenzen der
Einstellung, sondern gehe iiber sie hinaus.’?® Der filmische Raum ist das, was sich der
Zuschauer vorstellt, wenn er die Leinwand anschaut. Er stimmt mit dem Bild auf der
Leinwand nicht iiberein. Das Bild auf der Leinwand ist flach, zweidimensional. Im Film
entsteht aber der Eindruck von Ré&umlichkeit. Die filmische Wahrnehmung ldsst den
filmischen Raum dominierender als den Raum in der Realwahrnehmung erscheinen.'?
Nach Winkler wird der filmische Raum primér durch die Tiefenschérfe, das Licht und

die Bewegung generiert. Erich Rohmer unterscheidet im Film drei Arten von rdumlicher

Wahrnehmung: einen Architekturraum, eine Struktur der vorfilmischen Realitit, einen

120Talrkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. S. 216.
21Ebd., S. 70.

122Sorkaja, Nea: Tarkowski und Eisenstein — Divergenz und Anndherung. In: Bulgakowa, Oksana:
Herausforderung Eisenstein. Arbeitshefte. Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen
Republik. Nationale Forschungs- und Gedenkstétten der DDR fiir deutsche Kunst und Literatur des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1989, S. 70.

123Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 193.

128Epd., s. 30.

125 Sorkaja, Nea: Tarkowski und Eisenstein — Divergenz und Anndherung. In: Bulgakowa, Oksana:

Herausforderung Eisenstein. Arbeitshefte. Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen
Republik. Nationale Forschungs- und Gedenkstétten der DDR fiir deutsche Kunst und Literatur des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1989, S. 70.

126Winkler, Hartmut: Der filmische Raum und der Zuschauer. ,,Apparatus“, Semantik, ,Ideologie®,
Heidelberg 1992, S. 77.
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filmischen Bildraum. Unter dem filmischen Raum ist den Eindruck von Réumlichkeit
im Film und den Raum zwischen dem Regisseur und dem Zuschauer zu verstehen, der
auch die narrativen Elemente miteinschlieBt.”*’ Die Schirfe und die Geschwindigkeit
der Bewegung der Kamera rufen in der Wahrnehmung die Vorstellung von rdumlichen
Verhiltnissen, die nichts anders, als Bezlige zwischen den Objekten in der Einstellung
sind. Aufgrund der Kamerabewegung und des Wissens, das im Film vermittelt ist, stellt
sich der Zuschauer dieses Bild auch im Kontext der Filmhandlung in der Entwicklung
vor. Deswegen kann der filmische Raum grofler beziehungsweise anders als das Bild
auf der Leinwand erscheinen. Tarkowskij bezieht sich im Gegenteil zu Eisenstein in der
Einstellung oft auf den Raum, den der Zuschauer nicht auf der Leinwand sieht, das
heiBit zum Beispiel dass bei ihm ein Gespriachsteilnehmer oft im Off-screen prisent

wird.

Die rhythmische Montage Eisensteins wurde bei Tarkowskij durch das organisch
dargestellte Leben auf der Leinwand ersetzt, schlieft Nea Sorkaja.128 Eisensteins
,Hieroglyphenhaftigkeit“ in ,Iwan der Schreckliche* (1946) bestehe Tarkowskij

129

zufolge in vielen Details, die ,,von der Absicht dieses Filmautors bestimmt seien. Im

Kontrast dazu trat bei Andrej Tarkowskij die ,,Konkretheit des Materiellen” in den

Vordergrund.130

Tarkowskij war der Meinung, dass ein Film wihrend der Dreharbeiten
und nicht mit den Zeichnungen auf dem Papier beginne.131 Fiir Tarkowskij existierte der
Film nur als Ganzes, es schien ihm deswegen nicht sinnvoll zu sein, seine
Wahrnehmung in Bildausschnitte zu teilen.'® Seiner Ansicht nach habe ein Film von
Anfang einen ,,eingeprigten” Rhythmus. Deswegen zerstore der vorgegebene Rhythmus
nur die Natiirlichkeit des Films und verhindere es auch, den Hauptgedanken zu

vermitteln. '3 Tarkowskij meinte, es sei sinnlos, den Film zu ,,montieren®, im Sinne von

,vorprogrammieren®. Das war sein Haupteinwand gegen Eisensteins Montagekino.

127http://www. filmraum.uni-jena.de/index.php/Filmischer Raum nach Eric Rohmer, zuletzt aufgerufen
am 19.05.2016.

128Sorkaja, Nea: Tarkowski und Eisenstein — Divergenz und Anndherung. In: Bulgakowa, Oksana:
Herausforderung Eisenstein. Arbeitshefte. Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen
Republik. Nationale Forschungs- und Gedenkstétten der DDR fiir deutsche Kunst und Literatur des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1989, S. 70.

129Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 71.
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Tarkowskij gab eine eigene Definition von Montage und fiihrte dazu den Begriff

,.Zeitdruck ein.

Gerade die in einer Einstellung festgehaltene Zeit diktiert dem Regisseur das
jeweils entsprechende Montageprinzip. Und so sind auch jene Filmteile, wie
man sagt, ,nicht montierbar”, das heigt, sie lassen sich schlecht
zusammenfiigen, in denen prinzipiell unterschiedliche Zeiten ablaufen. So
konnen etwa , real-time” und kiinstlich gesteuerte Zeit ebenso wenig
miteinander — montiert werden  wie  beispielweise =~ Wasserrohre — mit
unterschiedlichem Durchmesser. Die eine Einstellung durchlaufende zeitliche
Konsistenz, die wachsende oder , sich verfliichtigende* Spannung der Zeit,
nennen wir den Zeitdruck innerhalb einer Einstellung.***

Tarkowskij unterscheidet zwei Arten von Zeit in der Einstellung, die ,,reale” und die
Hkinstlich  gesteuerte”. ,,Zeitdruck sei mit anderen Worten ,die innere
Zeitwahrnehmung des gedrehten Materials®. Tarkowskij hielt es flir ebenso falsch, bei
der Schaffung des Films nach dem Prinzip von Kuleschow™ vorzugehen. Der
Regisseur Lew Kuleschow hat ein Montageprinzip entwickelt, nach dem zwei
miteinander gestellte Abbilder einen neuen Begriff schaffen. Das Wort ,,Begriff*
bedeutet bei Eisenstein einen Gedanke oder ein System der Gedanken, das die
Gegenstidnde einer Klasse nach den fiir sie gemeinsamen spezifischen Merkmalen

verbindet und unterscheidet.**

Die Schichtung der Begriffe entziehe dem Kino seine
Konkretheit und zerstore den organischen Zeitdruck im Bildausschnitt, meinte
Tarkowskij. Die Aufgabe des Regisseurs bestehe vielmehr darin, den Effekt eines
Zeitflusses in der Einstellung zu erzeugen. ,,Meine professionelle Aufgabe [ist es,] einen
eigenen Zeitstrom zu schaffen, in der Einstellung mein eigenes Zeitempfinden
wiederzugeben, das von trdge-vertrdumten bis zu sich aufbdumenden, itiberschnellen

Bewegungsrhythmen reichen kann. <’

Zeit ist flr Tarkowskij ein Teil der filmischen subjektiven Realitdt. Durch die Montage

werden zeitliche Zusammenhinge innerhalb der filmischen Handlung geschaffen.

134Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 125.

B35\ fehr zu der Bedeutung des Kuleschowschen Experiments fiir das Montageprinzip von Eisenstein in
Kap. 3.1.

136Nikolaew A.: Grundlagen der Literaturwissenschaft, Iwanowo 2011, zit. nach:http://www.listos.biz,
zuletzt aufgerufen am 20.05.2016.

137Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 1996, S. 130.
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AuBerdem erzeugt die Zeitdarstellung innerhalb der Einstellung eine besondere
Zeitwahrnehmung, die ihrerseits vor der durch die Montage erzeugten Zeit Prioritét hat.
Die Zeitdarstellung kann die reale Zeit nachahmen oder eine ,abstrakte Zeit*
hervorbringen (zum Beispiel ,,Zeitlupe®, ,,indifferente Zeit*). In der Einstellung wird die
aufgenommene Zeit zu der Laufzeit der Einstellung, was in Mittelpunkt des Diskurses
das Verhéltnis zwischen der aufgenommenen und der laufenden Zeitstellt, nimlich wie

d.138

die Zeit auf der Leinwand empfunden wir Die spezifischen Zeitverhiltnisse in Film

nennt Panofsky die ,,Verrdumlichung der Zeit“.*® Nach Bazin ,,mumiﬁziert“140 der Film

141

die Zeit, macht sie verfiigbar.”™"" Dieser Auffassung steht Andrej Tarkowskij mit dem

Begriff ,,versiegelte oder “cingeprigte Zeit***?

nah. Durgnat nennt das ,,Raum-Zeit-
Gefiihl“ im Film eine ,innere Gegenwar‘[“.143 Andrej Tarkowskij bezeichnet das
Schaffen von besonderen Zeitverhiltnissen im Film als Montage. ,,Die Montage ist eine
Form der Vereinigung von Filmteilen unter Beriicksichtigung des in ihnen herrschenden
Zeitdrucks.“** Sein Montage-Konzept bezieht sich damit auf den Kiinstler als Autor des

Films. Die Gabe des Kiinstlers driicke sich darin aus, wie organisch dabei die Elemente

im Film miteinander verbunden wiirden.

Die Erzéhlung eines Films hat verschiedene Formen, wie Handlung, Narration, Diegese,
deren Struktur mehrere Aspekte umfasst. Der Film schafft einen narrativen Raum, die
Diegese. Als Narration wird in der schonen Literatur sowohl eine Geschichte als auch
der Vorgang des Erzdhlens bezeichnet. Diegese ist die erzéhlte Welt des Films. Darunter
werden die expliziten (in Bild und Ton représentierten) und implizierten (aus den sicht-
und horbaren Informationen erschlossenen) rdumlichen und zeitlichen Bedingungen
sowie die kausalen Beziehungen der Handlungen und die Figurenbeziehungen

145

verstanden.”™ In der Diegese wird ein organisches, logisches Beziehen der Elemente

der Handlung aufeinander vorausgesetzt. Als Handlung, die erzdhlte Geschichte des

138 exikon der Filmbegriffe, zit. nach http:/filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=7654, zuletzt aufgerufen am 20.05.2016
139p anofsky, Erwin: Stil und Stoff im Film, Filmkritik 6/67.

0Vgl. Andrej Tarkowskijs Begriff ,,die versiegelte Zeit“ oder “die eingeprigte Zeit“ in meiner
Ubersetzung.

Bazin, André: Ontologie de I’image photographique, in Qu’est-ce que le cinema? I, Paris 1958.

142Der Titel ,,Versiegelte Zeit* hat in der Sprache des Originals, Russischen, den Titel "3ameuarnénnoe
Bpems", was eigentlich m. E. ,,Eingeprigte Zeit* bedeutet.
! 3Durgnat, Raymond: sexus eros kino, Bremen 1964.

144Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 125.
145Rother, Rainer (Hg.): Sachlexikon Film, Hamburg 1997, S. 58
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Films, wird der ursidchliche Zusammenhang eines vorgestellten Ereignisverlaufs zu
einem bestimmten Ende bezeichnet. Bei der Gestaltung des Films sollen auch die
Aspekte der Narration beriicksichtigt werden. Zu den Begriffen, die mit der Narration
verbunden sind, gehort auch die Narrativitdt, die Gesamtheit jener merkmalbildenden
Eigenschaften, die den Akt des Erzéhlens als Erzahlen kennzeichnen. Die Wahl des Stils
der Narration bestimmt, in welchem Bezug die Geschehnisse zu Zeit und Raum gesetzt
werden oder dieser Bezug wird dadurch erzeugt. Das Erzdhlen wird auch durch
bestimmte Eigenschaften gekennzeichnet, die einen Standpunkt markieren, von dem aus
die Erzdhlung gefiihrt wird. Der Stil des Erzdhlens bestimmt die Moglichkeit einer
Interpretation. Mit Hilfe der Elemente der Narration wird im literarischen Werk eine

Perspektive geschaffen.146

In Abhidngigkeit von der Merkmale der Narration kann
dieselbe Geschichte von verschiedenen Standpunkten erzdhlt und auf verschiede Art

und Weise interpretiert werden.

Die Narration schliet solche Begriffe wie Fiktion und Wirklichkeitstreue der
Geschichte, Typ des Erzdhlers, Realitit des Erzdhlers, das Bild des Autors ein.
Ausgehend von der Narratologie kann eine Erzdhlung aus zwei Perspektiven gesehen
werden, als Ergebnis der Tatigkeit eines Erzdhlers, der eine Geschichte erzéhlt, oder der
seinen Standpunkt darstellt. Die Erzéhlstile konnen sich entsprechend dadurch
unterscheiden, wie stark der Erzihler durch eine Personlichkeit ausgezeichnet wird.*’
Die Narration ist dadurch mit der Frage der Autorschaft stark verbunden. AuBlerdem gibt
es den Aspekt der Ausrichtung der Narration, welches Ziel der Autor mit seiner

Interaktion verbindet, ob der Leser nur Rezipient oder Adressat ist. 148

Das Vorhandensein von verschiedenen Erzéhlstilen kann auch auf Film bezogen
werden. Bei der Ubertragung auf Film konnen dieselbe Erzihlweisen (Arte der
Narration) wie in der Literatur festgestellt werden: die Perspektive des Autors und die
der Erzéhlung fallen entweder zusammen oder unterscheiden sich. Die narrative Art
Tarkowskijs zeichnet sich durch starke Pridsenz des Erzdhlers: in Form von Gestaltung
der Handlung (nicht chronologisch), markierter Bewegung der Kamera,

Miteinbezogenheit von dem Raum auferhalb von der Kamera in die Einstellung, was

146Schmid, Wolf: Elemente der Narratologie, Berlin 2005, S.132.
%Ebd., s.78.
%8ghd., s. 101.

38


https://de.wikipedia.org/wiki/Sprechakt
https://lbsopac.rz.uni-frankfurt.de/DB=30/SET=4/TTL=18/SHW?FRST=18

darauf hindeuten soll, dass der Erzdhler {iber mehr Information verfiigt und nur einen
Teil davon preisgibt, subjektive Darstellung der Zeit, rdumliche Perspektiven der
Aufnahme, besondere Farb-, Tonsetzung. Gewohnliche, natiirliche rdumliche
Perspektive, nicht markierte Bewegung der Kamera wiirde im Gegenteil darauf
hindeuten, dass sich die Perspektive des Autors und die der Erzdhlung zusammenfallen
weil die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf der Geschichte und nicht auf der
Erzdhlweise fokussiert wird. Diese Merkmale sind fiir die Auseinandersetzung mit den
Regiekonzepten Tarkowskijs und Eisensteins wichtig, weil sie ihre Filmisthetik auf
unterschiedliche Art und Weise auszeichnen. Diese Aspekte werden darauf gerichtet,

19 Die Narration

den Erzéhler als Person zu markieren beziehungsweise hervorzuheben.
Eisensteins zeichnet sich viel weniger durch einen markierten Erzédhler aus, wobei die
Perspektive des Erzédhlers und der Erzdhlung beinahe zusammenfallen. Es soll aber
durch die verschiedenen Arten der Montage verstirke Kommunikation mit dem
Zuschauer entstehen. Das Ziel davon ist, den Autor dem Zuschauer gegeniiberzustellen,
eine Interaktion mit ihm zu initiieren. Bei der Montage Eisensteins geht es dem
Regisseur darum, den Zuschauer zu beeinflussen. Der Leser ist Adressat bei Eisenstein,
wiahrend er bei Tarkowskij Rezipient ist. Bei Eisenstein geht es stirker um die
Einwirkung auf den Zuschauer, dennoch tibernimmt der Zuschauer auch bei Tarkowskij
einen aktiven Part. Die Erzdhlweise und die durch sie erzeugte Beziehung zum

Zuschauer ist bei Tarkowskij eine andere als bei Eisenstein. Tarkowskij und Eisensteins

haben auf diese Art und Weise zwei unterschiedliche Erzdhlweisen im Film.

In seinem Film ,,Der Spiegel“ (1975) entwickelte Tarkowskij eine andere Struktur der
Handlung als in seinen vorherigen Filmen. In ,,Spiegel* entwickelt sich die Handlung
nicht eindimensional, sondern wird unterbrochen, und die Erzdhlung wechselt in eine
andere Ebene, zu einer anderen Geschichte. Wenn die aufgenommenen Sequenzen von
verschiedenen Zeiten, Epochen und Gegenstinden handeln, ist der Zeitdruck, wie in
»dpiegel“, das Einzige, was den Film zusammenhilt. Er ist die innere Idee des Films.

Als “innere Idee” des Kunstwerkes bei Tarkowskij150 kann man, genauso wie bei

149 Vgl. Schmid, Wolf: Elemente der Narratologie, Berlin 2005, S. 72-73.

150Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 18.
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Eisenstein™™, die Deutung des bildlichen Sinnes eines Kunstwerks verstehen, den
Hauptgedanken, der den sinnes-, bildlichen und emotionalen Inhalt eines Kunstwerkes
Verallgemeinert.152 Fiir Tarkowskij war die Methode Eisensteins allerdings somit nur ein
stilistischer Kunstgrift. Tarkowskij verlangte, man solle diesen Kunstgriff allerdings auf
keinen Fall im Umgang mit dem Film als Gattung verwenden. Fiir Tarkowskij begann
der Film mit dem, was er sieht. Der Regisseur wandte sich von der Verwendung von
Symbolen, Ritseln und Chiffren im Film ab, die, statt die Wahrnehmung zu
beeinflussen, sie gleichsam verschleierten.” In der Wahrnehmung sah er die zentrale

Grundlage des Films. Dem Film solle damit ,,das Filmische* zugrunde liegen.*

Diese fundamentale, entscheidende Eigenschaft macht Musik und Film zu
Verwandten und begriindet zugleich deren uniiberbriickbare Ferne zur Literatur,
wo alles durch Sprache ausgedriickt wird, also durch ein System von Zeichen
und Hieroglyphen. Die Rezeption eines literarischen Werkes erfolgt
ausschlieflich iiber ein Symbol, iiber einen Begriff, wie ihn das Wort vorstellt.
Film und Musik bieten dagegen  die Moglichkeit einer unmittelbaren,
emotionalen Rezeption des Kunstwerks. 155

Der Schaffung einer Bedeutung, die die filmische Asthetik Eisensteins besonders

akzentuiert, stellte Andrej Tarkowskij die Betonung der filmischen Wahrnehmung

gegeniliber. Seine #dsthetische Theorie ist darauf gerichtet, die Spezifik der

Wahrnehmung eines Films zu betonen.

1.4. Stand der Forschung

Primiérliteratur zu Tarkowskij und Eisenstein

Sergej Eisenstein und Andrej Tarkowskij stellten ihre Vorstellungen von der Gestaltung
des Films in eigenen theoretischen Werken dar. Eisenstein erlduterte die Besonderheiten
seiner Montage vor allem in seinen Werken ,,Montage der Attraktionen* (1923), ,,Die

vierte Dimension im Kino* (1929), ,JJenseits der Einstellung* (1929), ,,Die Montage*

51Eisenstein, Sergej: Dickens, Griffith und wir (1942). In: Eisenstein, Sergej: Jenseits der
Einstellung:Schriften zur Filmtheorie, Hrsg. von Lenz, Felix; Diedrichs, Helmut H., Frankfurt 2005, S.
354,
152Nikolejew A: Grundlagen der Literaturwissenschaft, Iwanowo 2011, zit. nach:
http://www.textologia.ru/slovari/literaturovedcheskie-terminy/ideya-hudozhestvennogo-
113r01zvedemya/‘?q—458&n =76

Tal‘kOWSli Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 184, 200.
* Ebd., S. 125.
155Tarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Ullstein 2000, S. 184-185.
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(1937), ,,Die Montage 1938* und ,,Die ungleichgiiltige Natur* (1945-1947). Zu den
wichtigsten Verdffentlichungen Eisensteins in der Sowjetunion gehort die Ausgabe
seiner gesammelten Werke in sechs Bénden, die seine autobiografischen Notizen,
Drehbiicher und theoretischen Untersuchungen einschlieBt.® Im Jahr 2000
verdffentlichte der Direktor des Eisenstein-Zentrums Naum Kleiman die Untersuchung
»~Montage®, in der Ausziige aus den Werken Eisensteins zu den Aspekten der Montage
in Stumm- und Tonfilm (insbesondere zur Gestaltung des Bildausschnittes)
zusammengefiihrt sind®" In den USA wurden Eisensteins Werke 1982 in der
Ubersetzung von Jay Leyda unter dem Titel ,,Film Essays and a Lecture by Sergei

. . 158
Eisenstein*

, veroffentlicht. Eine wichtige Ausgabe, ,,Selected Works* in vier Bianden
in der Ubersetzung von William Powell und Richard Taylor, erschien in Jahren 1991 bis
1995 in London.” Die Ausgabe enthilt auch Eisensteins Aufsitze von 1922 bis 1934
und von 1934 bis 1947, seine Untersuchungen zur Montagetheorie sowie seine
autobiografischen Notizen. In Deutschland wurden die Werke Eisensteins nur teilweise
verdffentlicht. Die wichtigsten Schriften zur Filmtheorie sind in den Biichern ,,Das
dynamische Quadrat® (1988)' und ,Jenseits der Einstellung: Schriften zur
Filmtheorie* (2006)®* zu finden. In der Schweiz erschienen die Schriften des
Regisseurs in der Ausgabe ,Gesammelte Aufsitze“'®® in zwei Binden (1977).
Eisensteins Memoiren wurden als Buch ,,Yo — ich selbst“ (1988) in Deutschland

publiziert.'*

Andrej Tarkowskij beschrieb die Grundlagen seiner Asthetik im Buch ,,Die versiegelte
Zeit: Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films*“ (2000). Das Buch basiert
auf AuBerungen des Regisseurs iiber seine Filme, die er im Laufe der Arbeit an den
Filmen machte. Es sind mehrere Auflagen dieses Buches in Westeuropa bekannt. Allein

in Deutschland wurde ,Die versiegelte Zeit“ elf Mal herausgegeben. Das

156Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Gesammelte Werke in 6 Binden),
Moskau 1964-1971.

157Kleiman, Naum (Hrsg.): Sergej Michajlowitsch Eisenstein. Montage, Moskau 2000.

158Leyda, Jay (Hrsg.): Eisenstein, Sergej Michajlovic: Film Essays and Lecture, New Jersey 1982.
159Eisenstein, S. M.: Selectes Works, Richard Taylor (Hrsg.), London 1991-1995.

160Eisenstein, Sergej M.: Das dynamische Quadrat, K&ln 1988.

161Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung: Schriften zur Filmtheorie, Frankfurt 2006.
162Eisenstein, Sergej M.: Gesammelte Aufsitze, Ziirich 1977.

163Eisenstein, Sergej M.: Yo — ich selbst, Frankfurt am Main 1988.
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4

Programmbuch Tarkowskijs erschien in Deutschland zum ersten Mal 198 in der

Ubersetzung von Hans-Joachim Schlegel. In England wurde es 1986 unter dem Titel

Loculpting in Time. Reflections on the Cinema“'®®

veroftentlicht. Tarkowskijs
Tagebiicher erschienen 1989 in englischer Ubersetzung als Buch unter dem Titel ,, Time
Within Time: The Diaries 1970-1986°*%. Die deutsche Ausgabe der Tagebiicher wurde
ebenfalls 1989 verdffentlicht.'®” In Russland wurden Tarkowskijs Tagebiicher erst 2008
unter dem Titel ,,Mau"tyrolog“168 herausgegeben. ,Die versiegelte Zeit“ ist im
Heimatland des Regisseurs zu dem Zeitpunkt der Erstellung dieser Arbeit noch nicht in
vollem Umfang erschienen. Es sind in Russland insgesamt vier seiner Arbeiten zur
Theorie des Films bekannt: ein unbenannter Artikel aus dem Sammelwerk von
»Mosfilm* (1964), ein Aufsatz mit dem Titel ,,Die versiegelte Zeit* (1967)169, ,,Das
Buch der Gegeniiberstellungen* (1979 veroffentlicht, allerdings nur teilweise), und ,,Die

Regiekurse“!’® (1993), Texte aus Tarkowskijs Vorlesungen, die er Ende der siebziger

Jahre hielt und die von seinen Schiilern erstellt wurden.’

Sekundiirliteratur zur Eisenstein

Das Werk Sergej Eisensteins ist gut erforscht. Viele wichtige Informationen zu
Eisensteins Werk bieten die Biografien Yon Barnas'’?, Viktor Schklowskis'”® und
Ronald Bergans,"™ die 1973, 1986 und 1997 erschienen. 1991 wurde eine
Untersuchung des Kunsthistorikers Ivan Axjonow iiber Eisensteins Leben und Werk
verdffentlicht'™. Sie stellt eine Monografie dar, die aus einem Essay entstanden ist.
Axjonow bezieht sich auf Eisensteins Arbeiten von ,,Streik* bis ,,Que viva Mexico®. Er
untersucht Elemente der filmischen Bilder, ihre Komposition und die Darstellung der

Bewegung auf der Leinwand. Einige Analysen der Asthetik des Bildausschnittes in

164Tarkowskij, Andrej: Die versiegelte Zeit, Berlin 1984.

165Tarkovsky, Andrey: Sculpting in time: reflections on the cinema, London 1986.

168 o rkovsky, Andrey: Time Within Time. The Diaries 1970-1986, London, Boston 1986.

167Tarkowskij , Andrej: Martyrolog. Tagebiicher 1970-1986, Frankfurt am Main, Berlin 1989.

188 rarkowskij, Andrej: Martyrolog, dnevniki 1970-1986 (Martyrolog, Tagebiicher 1970-1986),
Mezdunarodnyj Inst. Im. Andreja Tarkovskogo 2008.

169Ist mit dem Buchs mit dem gleichen Titel nicht identisch.

170 rkowskij, Andrej: Die Regiekurse, Moskau 1993.

171Filippow, Sergej: Theorie und Praxis Tarkowskijs, http://www.kino-
teatr.ruw/kino/movie/sov/10090/annot, zuletzt aufgerufen am 20.10.2012.
172

Barna, Yon: Eisenstein, Boston 1973.

173Schklowski, Viktor: Eisenstein. Romanbiographie, Berlin 1986.

174 Bergan, Ronald: Sergei Eisenstein. A Life in Conflict, London 1997.
175ijonow, Iwan: Sergej Eisenstein: ein Portrit, Berlin 1997.
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Eisensteins Filmen finden sich in der biografischen Untersuchung Mike O’Mahonys
(2008).1"® Eckhard Weise setzt sich in der Monografie ,,Eisenstein® (1975)""" mit der
Verwendung seiner intellektuellen Montage, mit plastischer Komposition und der
Asthetik des Bildes auseinander. Vladimir Zabrodins Untersuchung ,,Eisenstein: Film,
Macht, Frauen® von 2011178, die den Briefwechsel Eisensteins behandelt, liefert einen
neuen Blick auf die Entstehungsgeschichte des verbotenen Films ,,Beschinwiese*

(1937).

In der Forschung zum Werk Sergei Eisensteins fillt eine Tendenz auf: Die ersten
Eisenstein-Forscher bezogen die theoretischen Uberlegungen Eisensteins auf Szenen
seiner Filme, denn auch Eisenstein selbst hatte seine Untersuchungen zur Filmtheorie
mit Beispielen aus eigenen Filmen belegt. David Bordwell (1993)° beschéftigt sich
mit der Analyse der Bildausschnitte und Sequenzen aus den Filmen Eisensteins mit
Fokus auf Symbolik und Allegorie, und er untersuchte die Semantik der Filmbilder. Das
Ziel war, die Verwendung der Montagemethoden Eisensteins, die er in seinen
theoretischen Werken beschrieben hatte, in dessen Filmen zu verfolgen. James Goodwin
befasste sich in seinem ebenfalls 1993 erschienenen Buch ,Eisenstein, cinema, and

«180 mit Eisensteins Visualisierung der eigenen Ideen, indem er die Komposition

history’
der Bilder und Sequenzen analysierte. In den Jahren danach begann die Forschung die
Einheit von Theorie und Praxis bei Eisenstein in Frage zu stellen. Jacques Aumont hatte
schon 1987 in seinem Buch ,,Montage Eisenstein“'®" die Frage gestellt, ob und wie sich
die theoretischen Konzepte Eisensteins tatsdchlich in seinen Filmen widerspiegeln, und
war auf Widerspriiche und Unterschiede zwischen Theorie und praktischer Regie
gestoen. Yuri Civjan ging dann in seiner Bildanalyse (1993) einen Schritt weiter. Er
untersuchte in seinem Artikel ,,Eisenstein and Russian Symbolist culture: an unknown

«182 anhand einer neu entdeckten Variante des Drehbuchs fiir

script of October
,»Oktober“ die Verwendung der visuellen Wortspiele. Das flihrte zu neuen

Schlussfolgerungen und einer Neuinterpretation des Films ,,Oktober*.

1760’Mahony, Mike: Sergei Eisenstein, London 2008.

177Weise, Eckhard: Eisenstein, Reinbek bei Hamburg 1975.

17SZabrodin, Vladimir: Ejzenstejn: kino, vlast', zensciny (Eisenstein: Film, Macht, Frauen), Moskau 2011.
179B0rdwell, David: The cinema of Eisenstein, Harvard 1993.

180Goodwir1, James: Eisenstein, cinema, and history, Urbana and Chicago1993.

181 Aumont, Jacques: Montage Eisenstein, Bloomington and Indianapolis 1987.

182Civjan, Yuri: Eisenstein and Russian Symbolist culture: an unknown script of October, in: Christie,
Ian: Eisenstein rediscovered, London 1993.

43



Den spiteren Untersuchungen lag anstelle der Auseinandersetzung mit den
theoretischen Uberlegungen eine Bildanalyse zugrunde. Eines der ersten Sammelwerke,
die den Analyseansatz wechselten, heiit ,Eisenstein at 100. A Reconsideration®
(2001)183. In einem Artikel des Sammelwerks (,,Alexander Nevsky: Film without a

Her044184

) wies Barry P. Scherr nach, dass man mit Hilfe von Bildanalyse, ergénzenden
Dokumenten und einer Auswertung der Thematik des Films Schlussfolgerung iiber das
Thema des Films dndern kann. In einem weiteren Artikel des Buches mit dem Titel
,.Eisenstein, Socialist Realism and the Charm of Mizanstsena*“*®® sucht David Bordwell
nach den Einfliissen im bildlichen System von Eisensteins Filmen. Wenige Jahre spater
setzten sich Jurij Civjatn186 und Joan Neuberger187 in ihren Untersuchungen ,,Ivan the
Terrible: Ivan Grosnyj* (2002) und ,,Ivan the Terrible” (2003) beide mit dem bildlichen
System desselben Eisenstein-Films auseinander. Felix Lenz befasste sich 2008 in
seinem Buch ,,Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus, Formdramaturgie, Pathos*'®®
mit Montageansidtzen und Bilddarstellungen des Filmemachers. Gesche Joost
untersuchte im ebenfalls 2008 erschienenen Buch ,,Bild-Sprache. Die audio-visuelle
Rhetorik des Films*“*® die Wirkung und Semantik der Bilder in Eisensteins Filmen
Hatreik (1924), ,,Die Generallinie* (1927) sowie ,,Panzerkreuzer Potemkin® (1925).

Die Autorin verglich ihre Schlussfolgerungen mit den Thesen des Filmtheoretikers

Siegfried Kracauer und des Literaturkritikers Roland Barthes.

Sekundiirliteratur Tarkowskij

Zu Lebzeiten Andrej Tarkowskijs gab es wenige objektive, filmwissenschaftliche
Auseinandersetzungen mit seinen Filmen, weil sein Werk bei der Fithrung der Union der
Filmemacher der UdSSR in Ungnade gefallen war. Es beinhaltete ihrer Meinung nach

eine Kritik am sowjetischen Alltag. Es gab relativ wenige wissenschaftliche

1831 4 Valley, Albert J., Scherr Barry P. (Hrsgg.): Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/
New Jersey/ London 2001.

184Barry P. Scherr: Alexander Nevsky: Film without a Hero, in: La Valley, Al; Scherr Barry P. (Hrsgg.):
Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London2001, S. 207-227.
185Bordwell, David: Eisenstein, Socialist Realism and the Charm of Mizanstsena, in: La Valley, Al;

Scherr Barry P. (Hrsgg.): Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London
2001, S. 13-38.

186CiVj an, Jurij G.: Ivan the Terrible: Ivan Grosnyj, London 2002.

187Neuberger, Joan: Ivan the Terrible, London 2003.

188Lenz, Felix: Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus, Formdramaturgie, Pathos, Paderborn 2008.
189Joost, Gesche: Bild-Sprache. Die audio-viseuelle Rhetorik des Films, Bielefeld 2008.
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Publikationen tiiber seine Arbeit in den sechziger bis achtziger Jahren. Viele Periodika
mit Veroffentlichungen iiber Tarkowskij sind beschédigt und deshalb aus den Archiven
entfernt worden. Ein Teil der Dokumente wurde jedoch 2002 in der Sammlung Jaroslav

J aropolovs190 wieder veroffentlicht.

Es gibt mittlerweile viele Forschungsarbeiten, die sich mit der Bildanalyse in
Tarkowskijs Werken beschiftigen. In den Untersuchungen, die sich im Westen mit
Tarkowskijs Werk befassen, sind im Wesentlichen zwei Ansédtze zu bemerken. Die
Forscher der ersten Gruppe untersuchten, in welcher Form sich Tarkowskijs Philosophie
in seinem filmischen Werk widerspiegelt. Die zweite Gruppe interessierte sich fiir
Tarkowskij als Filmemacher. Marius Schmatloch und Michael Mayer vertraten den
ersten Ansatz. Marius Schmatloch®® versuchte in seinem 2003 veroffentlichten Buch
»Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung®™ mittels der Untersuchung
des bildlichen Universums in Tarkowskijs Filmen dessen philosophische Anschauungen
zu erschlieen. Michael Mayer (2012)*? sah Tarkowskijs Ansétze zur Filmtheorie als
Widerspiegelung der Weltanschauung des modernen Menschen. Die nachfolgend
genannten Forscher vertraten den zweiten Ansatz. In ihrem Buch ,,The Films of Andre;j
Tarkowskij. A visual fugue* (1994) befassten sich Vida T. Johnson und Graham Petrie'®
mit der Gestaltung der Handlung sowie mit den historischen und é&sthetischen

1% ntersuchte die

Besonderheiten in Tarkowskijs Filmen. Thomas Redwood (2010)
Verbindung zwischen verwandten Motiven und ihre semantische Bedeutung in der
Narration. Jeremy Marc Robinson (2006)195 untersuchte sieben Filme Tarkowskijs unter
Beriicksichtigung ihrer Entstehungsgeschichte mit dem Ziel, dem urspriinglichen
Konzept des jeweiligen Films auf die Spur zu kommen. Er untersucht Aspekte wie
Tarkowskijs Weltanschauung, seine Lebensphilosophie, sein Verstindnis von Zeit, die
Besonderheiten der Aufnahme, die Motive und die dsthetischen Statements. In der 2008

erschienenen Untersuchung ,,Andrei Rublev* analysierte Robert Bird die intertextuellen

Motive im Film ,,Andrej Rubljow®. Im selben Jahr fiihrte Robert Bird in ,,Andrei

190Jaropolov, Jaroslav: Andrej Tarkovskij: jubilejnyj sbornik (Andrej Tarkowskij: Sammlung zum
Jubildum), Moskau 2002.

191Schmatloch, Marius: Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung, Sankt Augustin 2003.
192Mayer, Michael: Tarkowskijs Gehirn: iber das Kino als Ort der Konversion, Bielefeld 2012.

193Johnson, Vida T. and Petrie, Graham: The films of Andrei Tarkovsky: a visual fugue, Bloomington
1994.

194Redwood, Thomas: Andrei Tarkovsky's poetics of cinema, Newcastle upon Tyne 2010.
195 Robinson, Jeremy Marc: The sacred cinema of Andrei Tarkovsky, Maidstone 2006.
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Tarkovsky: elements of cinema* (2008)'%° schon eine unabhéngige intertextuelle
Untersuchung samtlicher Filme Tarkowskijs durch. Er verwendete dabei die
Zeichnungen, Archivdokumente und Notizen des Regisseurs und besuchte auch die
Drehorte. Birds besondere Aufmerksamkeit galt dem Einfluss der Malerei auf die

Entstehung der Tarkowskij-Filme.™’

«198

Der 2008 von Nathan Dunne herausgegebene
Sammelband ,, Tarkovsky enthélt unter anderem Aufsétze, die sich mit der visuellen
Struktur der Filme befassen. So suchte Vlad Strukov'® nach dem Einfluss von Werken
der Malerei und Architektur und nach Themen, die den intertextuellen Hintergrund der
Filme prigten.?”’ Stephanie Sandler®®! konzentrierte sich indessen auf die audiovisuelle
Komposition der Filme und suchte nach den Elementen, die das Vaterbild
thematisierten. Graham Petrie und Vida T. Johnson?* analysierten Sequenzen mit der
Verwendung von Malerei in Tarkowskijs Filmen. Das Ziel davon war, die Bedeutung
herauszufinden, welche die Quelle des Zitats?® fiir den Regisseur hatte, und die Frage
zu beantworten, warum Tarkowskij die anderen Kiinste in seinem Werk verwendete. Die
audiovisuelle Struktur von Tarkowskijs Filmen im Kontext der literarischen und
kulturellen Tradition Russlands untersuchte Nariman Skakov in seinem 2012

erschienenen Buch.?*

Hans-Dieter Jiinger (1995) verglich die Struktur des
musikalischen Werkes mit audiovisuellen Elementen in den Filmen Tarkowskijs.?> Man
erkennt, dass in bisherigen westlichen Untersuchungen das Interesse an Tarkowskijs

Verwendung des Intertextes sehr grofl war. Natalija Kononenko beschiftigte sich in

196Bird, Robert: Andrei Tarkovsky: elements of cinema, London 2008.

197 ¢h beziehe mich auf dieses Buch in den Kapiteln 2.3.3., 2.3.6., 2.3.9. zur Verwendung des Intertextes
in Form von Malerei in ,,Iwans Kindheit®, ,,Der Spiegel®, ,,Opfer* Andrej Tarkowskijs.

198 Dunne, Nathan: Tarkovsky, London 2008.

199Strukov, Vlad: Virtualisation of self and space in Tarkovsky’s Solaris, in: Dunne, Nathan: Tarkovsky,
London 2008, S. 58-80.

O, dieser Untersuchung wird auf seinen Aufsatz im Kapitel 2.2.2. zur Verwendung des literarischen
Intertextes in ,,Jwans Kindheit* Andrej Tarkowskijs Bezug genommen.

201Sandler, Stephanie: The absent father, the stilness of film: Tarkovsky, Sokurov, and loss, in: Dunne,
Nathan: Tarkovsky, London 2008, S. 126-148.

202 Johnson, Vida; Petrie, Graham: Painting and Film: Andrej Rublev and Solaris, in: Dunne, Nathan:

"Zl"élrkovsky, London 2008, S. 148-160.

3Jampol’skij und Pfister verwenden fiir die Bezeichnung der intertextuellen Quelle den Begriff
HPratext. (Pfister, Manfred: Zur Systemreferenz, in: Broich, Ulrich; Pfister Manfred (Hgg.):
Intertextualitéit : Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 53).

204 Skakov, Nariman: The cinema of Tarkovsky: labyrinths of space and time, London 2012.

2OSJﬁnger, Hans-Dieter: Kunst der Zeit und des Erinnerns: Andrej Tarkowskijs Konzept des Films,
Ostfildern 1995,
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ihrem Buch ,,Andrej Tarkowskij. Die klingelnde Welt des Films* (2011)*® mit der
audiovisuellen Struktur der Filme Tarkowskijs. Es war ihr Ziel, die Bedeutung der

intertextuellen musikalischen Beziige im Film herauszufinden.

Das Besondere in der Rezeptionsgeschichte des Werkes Tarkowskijs liegt darin, dass es
im russischsprachigen Raum auf andere Weise erforscht wurde als im Westen. Die
russischsprachigen Wissenschaftler setzen sich zum Ziel, die Gestaltung des Films im
Hinblick auf sein Thema und seine Idee®®’ zu untersuchen. Maja Turovskaja befasste
sich in dem Buch ,,71/2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs* (1991) mit dem Intertext,
vor allem mit Malerei, Dichtung sowie mit der Landschaft in den Filmen Tarkowskijs.
Sie beobachtete das bildliche System und interviewte die Schauspieler, Musiker und

Kameraleute der Filme.

Dass einem Kunstwerk eine Idee zugrunde liegt wird im Westen”® nicht als
selbstverstindlich gesehen. Es wird stattdessen davon ausgegangen, dass die
intertextuellen Beziige fast unabhidngig von den Intentionen des Regisseurs in Bezug auf
Thema und Idee sind. Sie seien unbewusst impliziert worden. Ich schlieBe mich in
meiner Untersuchung dem ersten Ansatz an, der eine Aussage im Film voraussetzt.

AuBerdem versuche ich den Kontext der kulturellen Tradition Russlands zu beachten.

Literatur zu Tarkowskij und Eisenstein

In der Filmwissenschaft besteht eine Foschungsliicke: Es fehlt an Vergleichen zwischen
dem filmischen Werk Eisensteins und dem Werk Tarkowskijs. Nea Sorkaja verglich
1989 in ihrem Aufsatz ,, Tarkowski und Eisenstein — Divergenz und Anndherung* die
Montagekonzepte der beiden Regisseure unter besonderer Beriicksichtigung des Buchs
,Die versiegelte Zeit“ (1984).?®° Sorkaja verwies auf Positionen mehrerer

Filmwissenschaftler, die der Auffassung sind, die Grundlagen von Tarkowskijs

206K0nonenko, Natalija: Andrej Tarkowskij: Zwutschaschtschij mir filyma (Die klingelnde Welt des
Films), Moskau 2011.

207Nach der in der russischen Literaturwissenschaft vertretenen Meinung beinhaltete jedes Kunstwerk ein
Thema und eine Idee. Das Thema ist die Problematik des Werks, der Lebensbereich, der in ihm
angesprochen wird. Die Idee eines Kunstwerkes ist der Hauptgedanke, der den Bedeutungsinhalt sowie
bildlichen, emotionalen Input eines Kunstwerks verallgemeinert.

208Auch bei Schmatloch und Mayer.

20980rkaja, Nea: Tarkowski und Eisenstein — Divergenz und Anndherung. In: Bulgakowa, Oksana:
Herausforderung Eisenstein. Arbeitshefte. Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen
Republik. Nationale Forschungs- und Gedenkstatten der DDR fiir deutsche Kunst und Literatur des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1989, S. 70-73.
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Montagekonzept widerlegen die von Eisenstein. Damit wiirde der Ansatz des einen
Regisseurs den des anderen ausschlieBen. Wjatscheslaw Iwanow erklédrte zum Beispiel

«210

die beiden Kiinstler zu ,,Antipoden““ ™. Semyon Frejlich zitierte dazu Chasanow:

»Wahrscheinlich ist es unmoglich, einen Kiinstler zu finden, der einen offensichtlicheren

«21 " Thre Positionen wurden

Gegensatz zu Eisenstein darstellt ... als Andrej Tarkowskij
als dsthetisch unvereinbar empfunden. Dieser Ansatz ist der Ausgangspunkt fiir meine
Untersuchung geworden. Die Forscherin Nea Sorkaja vertritt aber die These, dass die
Regisseure  “tiefere  weltanschauliche  Ziige, = Weltsicht,  Konzeptionen  der
Wechselwirkung zwischen Mensch und Geschichte, zwischen dem Menschen und seiner
Zeit* verbinde. Das driicke sich aus in der ,,Verschmelzung von Individuellem und
Allgemeinen®, dem ,,Durchblick des Menschen durch die Geschichte*. Tarkowskijs
»lch® des Autors sei bei Eisenstein auch vorhanden, und der ,,Augenzeuge der
Ereignisse* Eisensteins trete auch bei Tarkowskij auf. Die beiden stellten den Menschen
und die Menschheit gleich, verketteten das individuelle Schicksal mit der Geschichte

212 Das Thema der Gemeinsamkeiten schnitt Andrew Barratt?*® an. Sein

des Staates.
Artikel von 2001 handelte von Tarkowskijs Film ,,Andrej Rubljow* (1966) und von
Eisensteins ,,Iwan der Schreckliche® (1946). Barratt fand gemeinsame Ziige in dem
thematisierten Aspekt des Verhéltnisses zwischen Herrscher und Volk sowie in der
Form, mit der die Hauptidee der Filme vermittelt wurde. Die beiden Regisseure
behandelten thematisch die Geschichte Russlands und der Sowjetunion. Fiir die
Handlung von ,,Andrej Rubljow* sei aber, so Baratt, ein fritherer Zeitpunkt gewihlt
worden, als bei ,,Iwan der Schreckliche®, und zwar, um in schon der ersten Einstellung
eine Aussage gegen Eisensteins Film zu treffen. Im Gegensatz zu der Symbiose
zwischen Herrscher und Volk bei Eisenstein prisentiere die erste Szene von ,,Andrej
Rubljow* als Allegorie der Filmidee den Durst nach Freiheit und den Kampfgeist des

Volkes. Diese Opposition driicke sich auch in der Montage des Films aus: im Gegensatz

zur der ,,starren Welt* in ,,Iwan der Schreckliche® (mit fixierter Kamera erzeugt) sei der

20w W. Iwanow: Andrej Tarkowski, in: Die Welt und die Filme Andrej Tarkowskis (Manuskript).
leFrejlich, Semyon Israilewitsch: Teoria kino. Ot Eisensteina do Tarkowskogo (Filmtheorie. Von
Eisenstein bis Tarkowskij), Moskau 2009, S. 460.

212Sorkaja, Nea: Tarkowski und Eisenstein — Divergenz und Anndherung. In: Bulgakowa, Oksana:
Herausforderung Eisenstein. Arbeitshefte. Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen
Republik. Nationale Forschungs- und Gedenkstétten der DDR fiir deutsche Kunst und Literatur des 20.
Jahrhunderts, Berlin 1989, S. 71ff.

213Barratt, Andrew: In the Name of the Father: the Eisenstein Connection in films by Tarkowsky and
Askoldov. In: La Valley, Al; Scherr Barry P. (Hrsgg.): Eisenstein at 100, New Brunswick, NJ 2001, S.
148-160.
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filmische Raum im Fall von ,,Andrej Rubljow* mit ruheloser Energie gefiillt. Beide
Regisseure schenkten dem Thema des Leids Aufmerksamkeit und stellten das
individuelle dem kollektiven Leid gegeniiber.?* Semyon Frejlich schrieb in seiner
Untersuchung ,,Filmtheorie. Von Eisenstein bis Tarkowskij* (2009)215, dass Sergej
Eisenstein in seinen Filmen die Chronik mit dem Schauspiel vereinigt habe. Eisenstein
tibernehme das rdumlich-zeitliche Prinzip einer Chronik. In Eisensteins kiinstlerischem
Ansatz behalte ein Ereignis trotzdem seine objektiven Konturen, seinen eigenen Gang,
so dass der Regisseur beinahe gleichzeitig als Kiinstler und als wissenschaftlicher
Historiker arbeite. Deshalb kdnne man seine Werke nicht nur genieen, sondern auch
Urteile iiber den Lauf der Ereignisse fillen.?'® Das Werk Andrej Tarkowskijs habe das
Merkmal einer ,,dokumentarischen Explosion. Als Folge der ,,informativen Explosion‘
sei die ,,dokumentarische Explosion“ zur Ursache einer ,plastische Explosion
geworden, was die Zerstorung der linearen Handlung in der Filmkunst zur Folge gehabt
habe. Die Verbindung zwischen Vergangenheit und Gegenwart werde mit Hilfe der
Retrospektionen und der Spielchronik geschaffen. Bei Tarkowskij wiirden laut Frejlich
die Retrospektion und die Chronik dieselbe &dsthetische Funktion erfiillen. Die Chronik
verbinde die Vergangenheit mit der Zukunft, verursache den ,Stoffwechsel im
Organismus des Films, setze Spiel und Nicht-Spiel gleich, weil eine Tatsache, die
aufgenommen werde, zu einem Sinnbild werde.?t’ Vida T. Johnson schrieb im Artikel
»Eisenstein and Tarkovsky: a Montage of Attractions® (2001)218, beide Regisseure
hitten angestrebt, in ihren Werken die physische Realitdt widerzuspiegeln, hitten die
physische Realitdt aber unterschiedlich benannt. Eisenstein nenne sie ,,Pathos®, und
Andrej Tarkowskij ,,emotionale Wahrheit”. Jeremy Marc Robinson war der Meinung,

21% Thomas

dass Tarkowskij in seinem Werk einige Ideen Eisensteins verwende.
Redwood (2010) war der Auffassung, dass man Tarkowskijs Asthetik als ,,Anti-

Eisenstein*-Rhetorik bezeichnen konne, dass Tarkowskijs Asthetik aber dennoch viele

214Barlra‘[t, Andrew: In the Name of the Father: the Eisenstein Connection in films by Tarkowsky and
Askoldov. In: La Valley, Al; Scherr Barry P. (Hrsgg.): Eisenstein at 100, New Brunswick, NJ 2001, S.
150-153.

215Frejlich, Semyon Israilewitsch: Teoria kino. Ot Eisensteina do Tarkowskogo (Filmtheorie. Von
Eisenstein bis Tarkowskij), Moskau 2009.

28Epd., . 251.

?"Ebd., S. 182,

218Johnson, Vida T.: Eisenstein and Tarkovsky: a Montage of Attractions, in: La Valley, Albert J.; Scherr

Barry P. (Hrsgg.): Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London 2001, S.
163.

219Robinsor1, Jeremy Marc: The sacred cinema of Andrei Tarkovsky, Maidstone 2006, S. 44.
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Gemeinsamkeiten mit den frilhen theoretischen Ansédtzen Eisensteins habe. Beide
schafften aus der narrativen Struktur des Films ein Muster der Elemente, entweder in
der Komposition der Bildeinstellungen (bei Eisenstein) oder in der Komposition des
Werkes (bei Tarkowskij).220 Thorsten Botz-Bornstein schrieb, die Konzepte der
»kinematographischen Zeit“ beider Regisseure seien #hnlich gewesen. Eisenstein
kreiere wie auch Tarkowskij die Zeit, und zwar aus den Bildausschnitten. Eisensteins
Theorie des Films liege die duBlere Systematisierung der Bildausschnitte zugrunde.
Tarkowskij konne sich dagegen nicht auf eine blofe Systematisierung begrenzen, weil
ihm der Aspekt der Realititsspiegelung wichtig sei, ohne den das Kino sinnlos sei.??!
Als Beispiel, verschiedene Meinungen {iber einen Gegenstand zu haben, zieht Gilles
Deleuze die Behauptungen Eisensteins und Tarkowskijs in seinen Forschungen {iber die
Zeit im Film heran.”? Seine Uberlegungen beziehen sich auf Tarkowskijs Buch ,,Die
versiegelte Zeit“. Deleuze schrieb, der Unterschied zwischen Tarkowskijs und
Eisensteins Anschauungen in Bezug auf die Asthetik des Films bestehe in
verschiedenen Auffassungen der Montage: ,,Das eine Mal vollzieht sich die Montage in
der Bildtiefe, das andere Mal bleibt sie in der Fldche: ihr geht es nicht mehr darum, auf

welche Weise sich die Bilder verketten, sondern um die Frage: Was zeigt das Bild pies

Vjaceslav Ivanov behauptete, es sei eines der Ziele Tarkowskijs gewesen, die
Bedeutung des Bildausschnitts hervorzuheben als ein Mittel die Gegenstéinde
darzustellen und nicht zu bezeichnen und dass er Eisenstein darin auf eine effektive Art

und Weise iiberholt hat.??*

Hans-Dieter Jiinger (1995) verwendete die theoretischen
Prinzipien Eisensteins zur Untersuchung der Komposition der Filme Tarkowskijs. Die
Entwicklung des Begriffs der Montage bei Eisenstein (vor allem der Obertonmontage)
umfasste Bereiche, so Jiinger, die in der Praxis nicht Eisenstein selbst, sondern erst

Tarkowskij verwirklicht habe.?”®

220Redwood, Thomas: Andrei Tarkovsky's poetics of cinema, Newcastle upon Tyne 2010, S. 19ff.
221Botz-Bornstein, Thorsten: Films and dreams: Tarkovsky, Bergman, Sokurov, Kubrick and Wong Kar-
wai, Lanham 2007, S. 4-5.

222Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild, Frankfurt am Main 1991, S. 62.

223Ebd., S. 62 (Die Hervorhebzung ist von G. Deleuze).

224lvan0v, Vjaceslav: Einfiihrung in allgemeine Probleme der Semiotik, Tiibingen 1985, S. 300.

22“F)Jwiirlger, Hans-Dieter: Kunst der Zeit und des Erinnerns: Andrej Tarkowskijs Konzept des Films,
Ostfildern 1995, S. 58.
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Methode

Ein systematischer Vergleich der Drehstile Tarkowskijs und Eisensteins ist deswegen
technisch schwierig, weil sie mit verschiedenen Einheiten arbeiten. Diese Einheiten
gehoren in unterschiedliche, nicht vergleichbare Kategorien wie Form und Zeit. Ein

gesamter Vergleich wiirde aus diesem Grund nur pauschale Ergebnisse bringen.

Mein Interesse gilt dem Feld der Intertextualitit und der Verwendung des Intertextes
von beiden Filmmachern. Fiir diese Arbeit haben nicht alle Forschungen dieselbe
Relevanz. Die Forschungen Nathan Dunnes?® und Robert Birds ,,Andrej Tarkovsky:
elements of cinema“*?’ konnte ich in dieser Arbeit nur zum Teil beriicksichtigen. Ich
versuche bei der Untersuchung der Intertextualitidt nicht die Bedeutung von Zeichen,
sondern die kiinstlerische Asthetik der Regisseure als Ausgangspunkt zu nehmen und
die Sequenzen mit Intertext beziiglich der Hauptidee des Films zu deuten oder auf sie zu

beziehen.

Yuri Civian, geboren in Riga, ist Filmtheoretiker, Professor der Universitdt Chicago auf
dem Lehrstuhl der vergleichenden Literaturwissenschaft. Er kombiniert seine
filmgeschichtlichen Methoden mit semiotischen. Daraus entstand ein Verfahren, bei
dem der Film nicht nur als geschlossenes Kunstwerk untersucht wird, sondern auch
seine Vorstufen. Civians Aufmerksamkeit gilt nicht nur sdmtlichen Versionen eines
Films, sondern auch den Entwiirfen eines Regisseurs wie etwa Bildausschnitts-
Entwiirfe, Tagebiicher und vieles mehr. Derartige Untersuchungen priifen und erweitern
die Interpretation der Filmelemente. In seinem Buch stellt Civjan auch die
Rechercheergebnisse zu den Quellen der von Eisenstein verwendeten Bilder vor. Anlass
fiir Civjans Untersuchung war die Freigabe der Notizen und Tagebiicher Eisensteins im
Jahr 2000. Robert Bird, der in seinem Buch ,,Andrei Rublev* (2004) mit der visuellen
Struktur des Films bekannt machte, benutzte Civjans Forschungsmethode fiir die
Untersuchung von Tarkowskijs Film.??® So etablierte sich eine Forschungsmethode, die
einen Film nicht nur vom Ergebnis her wuntersucht, sondern auch den
Entstehungsprozess einbezieht. Ich verwende auch diese Methode. Die Analyse und die

Antwort auf die Fragen, welche Kunstwerke flir den Regisseur und sein Filmkonzept

22
6 a.a. 0.
227

a.a.O.
228 Bird, Robert: Andrei Rublev, London 2004, S. 6.
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relevant waren und mit welchen Bildern die Bildeinstellungen Ahnlichkeit haben,
erlauben Schlussfolgerungen im Hinblick auf den Hauptgedanken, das Thema und die

Idee des Films.

Civjan®*® und Neuberger®®® machten in ihren Untersuchungen auf die Bedeutung der
bildlichen, literarischen und architektonischen Motive im Film ,,Iwan der Schreckliche*
aufmerksam. IThre Biicher sind die Grundlage meiner Untersuchung dieses Eisenstein-
Films. Die Biicher Civjans und Neubergers erhalten auch die Quellenangaben zum
Intertext. Der Intertext in Tarkowskijs Filmen wurde hingegen bis auf den Tag kaum

systematisch untersucht.

Aufgrund von der Vielzahl der Untersuchungen wird es immer schwieriger die
Uberinterpretationen bei Tarkowskij und FEisenstein zu vermeiden. Um die
urspriingliche Intention des Filmemachers zu erschlieBen, stiitze ich mich beziiglich der
Quellenangaben im groBen Mal} auf die russische Forscherin und Zeitzeugin Maja
Turowskaja.231 Sie wurde 1924 in der Sowjetunion geboren und hat dort gearbeitet. Sie
ist Film- und Kulturwissenschaftlerin und Drehbuchautorin. Als Zeitgenossin Andrej
Tarkowkijs ist sie mit dem Entstehungsprozess seiner Filme vertraut. Sie untersuchte
Tarkowskijs Werk als Ergebnis seiner Anschauungen in threm Buch ,,Film als Poesie.

Poesie als Film*?%

. Dabei ist zu bemerken, dass sie einen unabhéngigen Standpunkt in
Bezug auf seine Arbeit einnimmt. Sie sucht nicht nach Symbolen in seinen Filmen. Sie
kennt den Gegenstand, das russische Kino und vor allem die filmkiinstlerische Strategie
Andrej Tarkowskijs so sehr, dass sie seine Autorschaft reflektiert und lésst dabei als
seine Landsménnin nicht den Kontext der russischen Kultur auBler Sicht. Thr Ziel ist
seine Meinung und die Besonderheit seiner Weltanschauung wiederzugeben. Ich teile
thre Position und hatte nach dem Anschauen der Filme in vielen Hinsichten dhnliche

Eindriicke.

229a.a.O.

2303.3.0.

231a. a. 0.

232Turovsk.aja, Maja: Film als Poesie - Poesie als Film, tibers. von Felicitas Allardt-Nostitz, Keil 1981.
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Die Intertextualitdtstheorie, die ihren Ursprung in den Untersuchungen von Julia
Kristeva®® hat, wurde Grundlage zur Deutung moderner literarischer Werke. Diese
Theorie aus der Literaturwissenschaft eignet sich ebenfalls fiir die Interpretation von
Filmen und den im Film verwendeten bildlichen Motiven. Bemerkenswerterweise
wurde Julia Kristevas Konzept in keinem der filmanalytischen Texte erwéhnt, deren

Lektiire fiir diese Arbeit erforderlich war.

1.5. Begriff und Theorie der Intertextualitit

Eingefiihrt wurde der Terminus ,,Intertextualitidt von der Literaturtheoretikerin und
Semiotikerin Julia Kristeva, und zwar 1967, in Bezug auf das Werk Michail Bachtins
,,Das Problem des Inhaltes, des Materials und der Form im kiinstlerischen Schaffen 2%
Michail Bachtin hob in diesem Aufsatz hervor, dass es fir einen Kiinstler
charakteristisch sei, im Kunstwerk einen Dialog mit den Vorgingern zu fiihren.?*
Bachtin wies darauf hin, dass der Autor, ungeachtet der Realitét, mit der er zu tun hat,
mit der historischen oder der zeitgendssischen Literatur kommuniziere. So finde eine

238 Kristevas Verstindnis der

Interaktion zwischen der Weltkultur und dem Autor statt.
Intertextualitdt war formalistisch. Die Schule der russischen Formalisten, die 1915
entstand, hatte eine neue Methode der Interpretation eines literarischen Kunstwerks
vorgeschlagen. Die Analyse literarischer Texte sollte keinen Bezug mehr nehmen auf
die Biografie des Autors und den historischen Kontext ihrer Entstehung, sondern
ausschlieBlich den Text als literarisches Faktum in den Mittelpunkt stellen. Die
russischen Formalisten beschiftigten sich mit der Frage, was die Literaturazitdt oder
Poetizitit eines Textes ausmache. Die Strukturalisten interessierten sich fiir
verschiedene Verfahren, die literarischen Texten zugrunde lagen, darunter auch fiir das
Verfahren der ,,Verfremdung®. In der ,,Verfremdung® sahen sie einen neuen Ansatz in
der Literatur, der die Aufmerksamkeit des Lesers auf die Gestaltung des Werkes im
Gegensatz zu seiner Bedeutung fokussierte. Sie fassten die Verfremdung als ein die

literarischen Texte entwickelndes Konstruktionsprinzip auf und nannten sie ,,poetische

Funktion®. Kristeva lie3 (mit ihrer Auffassung der Intertextualitit) den philosophischen

233Gieh. Kap. 1.5.
234Kristeva, Julia: Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman, in: Critique, Nr. 239, April 1967.

235Bachtin, Michail M.: Das Problem von Inhalt, Material und Form im Wortkunstschaffen, in: Bachtin,
Michail M.: Die Asthetik des Wortes, Frankfurt am Main 1979, S. 95.

236Zapadrloe literaturovedenie 20 veka. Enziklopedija (Westliche Literaturwissenschaft des 20.
Jahrhunderts. Enzyklopédie), Moskau 2004, S. 164.
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Aspekt des geistigen Austauschs, der bei Bachtin im Mittelpunkt stand, aus und richtete

ihr Interesse ausschlieBlich auf die formelle Seite der Strukturierung des Textes.

Mit dem Terminus ,,Intertextualitit bezeichnete Kristeva eine Erscheinung, bei der in
den Korper eines Werks andere Texte hineingezogen werden. Durch das
Zusammenwirken entstehe eine neue Aussage, der die neue Interpretation der alten
Texte zugrunde liege. Intertextualitit sei der Begriff, der zu einem Merkmal der Art
werde, wie der Text die Geschichte neu lese und sich in sie einschreibe. ,, Nous

appellerons_intertextualité cette interaction textuelle qui se produit a l’intérieur d’un

seul texte. Pour le sujet connaissant, l’intertextualité est une notion qui sera l’'indice de

“237 Bei Bachtin findet in einem

la fagcon dont un texte lit I’histoire et s’insere en elle.
Text ein Dialog der Weltanschauungen statt. In einem Text kann aber auch ein Dialog
ausschlieBlich mit dem anderen Text stattfinden. Diese These stellt Julia Kristeva ins

Zentrum ihrer Theorie.

Kristeva schrieb, jeder Text sei ein Ort stindigen Austausches zwischen vielen
Textfragmenten, die immer wieder auf andere Art und Weise umverteilt wiirden. Die
alten Texte wiirden im neuen Text negiert, zerstreut und wiedergeboren. Die Frage der
Einflussforschung entfiel bei Kristeva, weil ein Text durch den anderen nicht
wiedergegeben werde, sondern der Intertext ein Verfahren fiir die Schopfung des neuen
Textes darstelle.”® In «La Revolution du langage poétique» (1974) betonte Kristeva
nochmals, dass mittels der Intertextualitit die Texte weder nachgeahmt noch
wiedergegeben, sondern transponiert wiirden. Ein Text werde gleichsam in einem
anderen Register gespielt oder in ein anderes Zeichensystem iibertragen: «Le terme
d’inter-textualité désigne cette transposition d’un (ou de plusieurs) systeme(s) de signes
en un autref...J %% Der Text entwickele sich laut Kristeva immer weiter. Der Begrift
der Intertextualitdt ist mit der Vorstellung von der Produktivitit der Texte unmittelbar

verbunden. In der Abhandlung des franzdsischen Philosophen und Semiotikers Roland

237Kristeva, Julia: Problémes de la structuration du texte. In: Sollers, Philippe (Hrsg.): Théorie
d’ensemble. Michel Foucault, Roland Barthes, Jacques Derrida, Jean-Louis Baudry, Jean-Joseph Goux,
Jean-Lois Houdebine, Julia Kristeva, Marcelin Pleynet, Jean Ricardou, Jacqueline Risset, Denis Roche,
Pierre Rottenberg, Philippe Sollers, Jean Thibaudeau, Paris 1968, S. 311. (die Hervorhebung ist von

Kristeva).

238Kristeva, Julia : Le texte clos, in : Kristeva, Julia : Recherches pour une sémanalyse, Paris 1969, S.

113.
239Kristeva, Julia : La Revolution du langage poétique, Paris 1974, S. 59.
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Barthes, die 1973 in "Encyclopaedia universalis" (1973) verdffentlicht wurde,
untersucht Barthes die Begriffe, die Kristeva vorgeschlagen hatte, im Rahmen einer
umfassenden Theorie des Textes. Roland Barthes teilte Kristevas Auffassung, dass ein

Text sich unendlich entwickele und ununterbrochen produktiv sei.

Le texte est une productivité. Cela ne veut pas dire qu'il est le produit d'un
travail (tel que pouvaient I'exiger la technique de la narration et la maitrise
du style), mais le théatre méme d'une production ou se rejoignent le
producteur du texte et son lecteur : le texte « travaille », & chaque moment et
de quelque c6té qu'on le prenne; méme écrit (fixé) il n'arréte pas de
travailler, d'entretenir un processus de production. Il déconstruit la langue
de communication, de représentation ou d'expression (la ou le sujet,
individuel ou collectif, peut avoir [l'illusion qu'il imite ou s'exprime) et
reconstruit une autre langue.?*°

Weil der Text Aussagen aus anderen Texten kombiniere und austausche, fainden in ihm
gleich zweifache Interaktionen statt, zwischen Leser und Text sowie zwischen Text,

Schrift und Sprache.241

Wenn man von einer Vorstellung vom Text mit der Eigenschaft der Produktivitit
ausgeht, konne auch die Vorstellung von der Intertextualitit erweitert werden. Jeder
Text besitzt demzufolge die Intertextualitét, nicht weil er die Elemente der Nachahmung
und Entlehnung besitzt, sondern weil das Schreiben, das den Text erzeugt, die
Umwandlung und Verarbeitung der anderen Texte voraussetzt. Barthes zieht daraus die
Schlussfolgerung, jeder Text sei ein Intertext.?”? «Tout texte est un intertexte; d'autres
textes sont présents en lui, a des niveaux variables, sous des formes plus ou moins
reconnaissables : les textes de la culture antérieure et ceux de la culture environnante;
tout texte est un tissu nouveau de citations révolues.»** Aus dieser Auffassung des
schopferischen Prozesses geht auch die Vorstellung hervor, dass es sich bei der
Intertextualitdt um keine Nachahmung oder Filiation der Texte handelt, sondern die

Spuren des einen Textes in den anderen, zum Teil unbewusst, gebracht werden.?*

240Roland Barthes, Théorie du texte, 1974, S. 4, zit. nach: http://asl.univ-
montp3.fr/e41slym/Barthes THEORIE DU TEXTE.pdf

241Kristeva, Julia : Le mot, le dialogue et le roman, in: Kristeva, Julia : Semeiotike : recherches pour une
sémanalyse, Paris 1969, S. 145.

242Piégay-Gros, Nathalie : Introduction a I’intertextualité, Paris 1996, S. 12.

243Roland Barthes, Théorie du texte, 1974, S. 6, zit. nach: http://asl.univ-
montp3.fr/e41slym/Barthes THEORIE DU TEXTE.pdf

244Piégay-Gros, Nathalie : Introduction a I’intertextualité, Paris 1996, S. 11.
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Barthes fiigt an dieser Stelle hinzu, dass in die Schaffung jedes Textes die vorherigen
Werke gehoren, die sich in ihm auf den verschiedenen Ebenen mehr oder weniger
erkennen lassen. Deswegen stelle jeder neue Text einen neuen Stoff dar, der gleichsam
aus alten Zitaten gestrickt sei. «Die Fetzen der kulturellen Codes, der Formeln, der
rhythmischen Strukturen, die Fragmente der sozialen Idiome wiirden durch den Text
aufgenommen und in ihm vermischt, weil vor dem Text und um ihn immer eine Sprache
existiere.»**® Roland Barthes stellt in seiner Theorie des Textes seine Auffassung von
einem Konzept der Intertextualitét als literarisches Feld dar. Der Text wird hier als einen
diegetischen Raum aufgefasst, wobei alle Werke, die mit seiner Entstehung in

Verbindung standen, auf seinem Boden Spuren hinterlassen haben.

Bei Julia Kristeva entféllt der Begriff eines literarischen Werkes, weil jedes Werk als
unbeendet in zeitlichem Kontinuum gesehen wird. Der Begriff des literarischen Werkes
wird durch den Begriff des Textes ersetzt. Nach Kristeva ist jeder Text seiner Natur nach
intertextuell, weil er auf der Uberarbeitung der vorherigen Texte basiert. Dieser
Grundlage entspringt die Vorstellung von einem allgemeinem Text (,,texte général), auf
den die Literaturtheoretikerin die Intertextualititstheorie bezieht. In diesem Kontext
wird die ganze Geschichte der Gesellschaft als ein Gesamtkorpus der Texte gesehen, die
als Grundlage fiir die Entstehung der neuen Texte dienen. Es gibt aber auch ein engeres
Konzept der Intertextualitéit, das bei Manfred Pfisters behandelt wird. Der Text tritt in
ihm in eine Interaktion mit einem konkreten literarischen Werk, dessen Gedanke in ihm

einen Wiederhall findet.?*®

Von einem anderen Gesichtspunkt aus geht amerikanischer Literaturwissenschaftler
Michael Riffaterre die Frage der Definition der Intertextualitit an. Riffaterre stellt den
Leser in das Zentrum. Intertextualitdt seien die Spuren anderer Texte, die der Leser
finde und erkenne. ,,L intertextualité est la perception par le lecteur de rapports entre
une ceuvre et d’autres, qui l’ont précédée ou suivie. Ces autres ceuvres constituent

’intertexte de la premie‘re.”247 Riffaterre zufolge sei das Erkennen des Intertextes vom

245p oland Barthes, Théorie du texte, 1974, S. 6.

246Pﬁster, Manfred: Konzepte der Intertextualitit., in: Broich, Ulrich; Pfister Manfred (Hrsgg.):
Intertextualitidt : Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 6.

247Riffaterre, Michael: La Trace de I’intertexte, in: La Pensée, Nr. 215, 1980, Zit. nach: Piégay-Gros,
Nathalie : Introduction a I’intertextualité, Paris 1996, S. 16.
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Leser abhingig. Der Intertext konne deshalb individuell verstanden und interpretiert

werden.?*® Ein Text sei ein ,,Ensemble der Prisuppositionen anderer Texte*.%*

Der Literaturwissenschaftler differenzierte zwischen ,,notwendiger und ,,fakultativer*
Intertextualitdt. Die ,,notwendige* Intertextualitét stelle den Leser vor die Aufgabe, den
Intertext zu finden, weil er die Form eines Zitats habe oder die Quelle durch den Namen
des Verfassers oder des Werkes bekannt gemacht worden sei. Unter ,,fakultativer*
Intertextualitdt verstand Riffaterre Bezlige ohne groBBen Einfluss auf die Interpretation

) . N 250
des Werkes, die der Leser iibersehen konne.

Die Vorstellung Riffaterres von der Intertextualitit ist dem Ansatz Barthes von der
Dezentralisierung des Autors dhnlich und gleichzeitig unterscheidet sie sich von ihm.
Barthes entwickelte die Grundlagen Intertextualitdtstheorie weiter. In seinem Aufsatz
,Der Tod des Autors™ (1968) schrieb Barthes, es sei falsch die Besonderheiten der
Biographie eines Autors oder seine individuellen Ziige als Ausgangspunkt fiir die
Untersuchung eines literarischen Werkes zu nehmen. Ein literarisches Werk werde nicht
vor der Entstehung ,ausgetragen®, was diesen Ansatz rechtfertigen wiirde, sondern
entstehe unmittelbar auf dem Papier als Ergebnis des Schreibens. Genau von diesem
Zeitpunkt an existiere auch der Autor des Werkes. ,,Der Autor erndhrt vermeintlich das
Buch, das heifst, er existiert vorher, denkt, leidet, lebt fiir sein Buch. Er geht seinem
Werk zeitlich voraus wie ein Vater seinem Kind. Hingegen wird der moderne Schreiber
[skripteur] im selben Moment wie sein Text geboren.251“ Der Begriff des Autors wurde
von Barthes durch den Begriff des Schreibers ersetzt. Barthes 16st auf diese Art und

Weise die Verbindung des Werkes mit dem Autor zugunsten des Werkes auf.

Wenn ein Text nach Kristeva ein Netz sei, das aus Zitaten gestrickt ist252, schreibe der
Schreiber nach Barthes nur noch einmal das auf, was schon mehrmals geschrieben
worden ist. Dadurch verliere die Figur des Autors an Bedeutung. Der Ort, in dem sich

die Texte zusammenschlieBen und die Einheitlichkeit gewinnen, sei nach Barthes der

248pi¢oay-Gros, Nathalie : Introduction a I'intertextualité, Paris 1996, S. 15ff.
249Riffaterre, Michael : La syllepse intretextuelle, Poetique, Nr. 40, Paris 1979, S. 496.
2%0pi¢oay-Gros, Nathalie : Introduction a I'intertextualité, Paris 1996, S. 15ff.
251Barthes, Roland: Der Tod des Autors, in: Jannidis, Fotis (Hrsg,): Texte zur Theorie des Autorschaft,
S%lzlttgart 2000, S. 189 (die Hervorhebung ist von Barthes).
s. O.
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Leser. Seine Biographie sei dabei aber unwichtig. Er sei ein Feld ohne Personlichkeit,

ein soziales Produkt, in dem sich die Zitate iiberschneiden.

Der Leser ist der Raum, in dem sich alle Zitate, aus denen sich eine Schrift
zusammensetzt, einschreiben, ohne dass ein einziges verloren ginge. Die
Einheit eines Textes liegt nicht in seinem Ursprung, sondern in seinem
Zielpunkt—wobei dieser Zielpunkt nicht mehr linger als eine Person verstanden
werden kann. Der Leser ist ein Mensch ohne Geschichte, ohne Biographie, ohne
Psychologie. Er ist nur Jemand, der in einem einzigen Feld alle Spuren
vereinigt, aus denen sich das Geschriebene zusammensetzt.”

Barthes gab dem Leser den Vorzug vor dem Autor. In ,,Uber mich selbst* nannte
Barthes den Text einen ,,Wiederhallraum®, in dem sich andere Texte verzehrt

. 254
wiederholen.?®

Tatsdchlich meint aber Barthes unter dieser Bezeichnung wiederum
nicht den Text, sondern sich selbst oder den Leser.”® Laut Barthes erfolge eine

Loslosung des Textes vom Autor. Der Text beziehe sich nur auf andere Texte.?®

Jacques Derrida, franzosischer Philosoph und Begriinder des Dekonstruktivismus, war
der Auffassung, dass die Dezentralisierung des Subjekts, die Vernichtung der Grenze
des Begriffs ,,Text®, habe die gesamte Kommunikation in ein Spiel der Signifikanten
verwandelt. Derrida bekdmpfte Grundsatzpositionen der Linguistik, ndmlich die
Vorstellung von der Verbindung zwischen ,,Bezeichneten® und ,,.Bezeichnendem®.
Derrida zufolge konne das Bezeichnete das Bezeichnende ersetzen. Derrida vertrat die
These, die schriftliche Sprache habe Vorzug vor der gesprochenen und habe wenigstens
nicht weniger als sie Anspruch darauf, die Wahrheit auszudriicken. Der Begriff des
Textes tritt somit in Vordergrund. In ihm seien aber die Akteure der Signifikation
abwesend: ,,Weder das intentionale Bewusstsein eines Autors, das den Text
verantwortet, noch die Gegenstdnde, auf die der Text referiert, noch die Bedeutung des
Textes sind in ihm anwesend.*“*®" Auf solche Art und Weise verindert sich der Text ins

bloBe Spiel von Signifikanten.

253Barthes, Roland: Der Tod des Autors, in: Jannidis, Fotis (Hrsg,): Texte zur Theorie des Autorschaft,
Stuttgart 2000, S. 192 (die Hervorhebung ist von Barthes).
254Barthes, Roland: Uber mich selbst, Miinchen 1978, S. 81.
ZSSBerndt, Frauke; Tonger-Erk, Lily: Intertextualitdt. Eine Einfiihrung, Berlin 2015, S. 51.
256
Ebd., S. 51.
257Berndt, Frauke; Tonger-Erk, Lily: Intertextualitdt. Eine Einfiihrung, Berlin 2015, S. 56.

58



Gérard Genette bezeichnete den Intertext als ,,Die Literatur auf zweiter Stufe*.?® Mit
einem Augenzwinkern in Bezug auf den nomenklatorischen Stil seiner Terminologie
schlug er in ,,Palimpsestes eine flinfgliedrige Klassifikation der Wechselwirkung der
Texte vor. Er warnte allerdings davor, diese Kategorien fiir voneinander getrennte
Klassen zu halten, ,,die keinerlei Verbindungen oder wechselseitige Uberschneidungen
aufweisen“®®®, und brachte Beispiele, in denen eine Form von einer Kategorie auch zum
Teil in die andere gehort. Genette entwickelte eine Klassifikation der Intertextualitit, die
er als ,, Transtextualitdt™ bezeichnete, und definierte diese als alles das, was den Text ,,in
eine manifeste oder geheime Bezichung mit anderen Texten bringt.“?®® Der Grund fiir
die Einfithrung des Terminus , Transtextualitit“ war sein Wunsch, seine eigene
Auffassung dieser Erscheinung von der Kristevas und Riffaterres zu unterscheiden, das
heiB3t sie unter anderem Blickwinkel zu untersuchen. Das was im {iblichen Sinne als
Intertextualitit bezeichnet wurde, wurde bei Genette zu einer der fiinf Klassen der

Transtextualitét. Sie wird jedoch noch durch vier weitere ergénzt.

1. Intertextualitit: Die greifbare Anwesenheit eines Textes in einem anderen (Zitat,
Anspielung, Plagiat);

2. Paratextualitit: Beziehungen innerhalb des Textes. Verhéltnis des Textes zu
seiner Uberschrift oder seinem Epigraph, die aus anderen Werken entlichen
worden sind;

3. Metatextualitit: eine Beziehung zwischen einem Text und dem anderen, der sich
mit thm in einer kritischen Weise auseinandersetzt;

4. Hypertextualitét: ein Text stellt eine Nachahmung des anderen dar;

5. Architextualitit: Bezug des Textes zu seiner Ga‘[tung.261

In meiner Auffassung der Intertextualitidt kniipfe ich auf die Definition dieses Begriffs
bei Julia Kristeva an. Ich nehme aber in die Abhandlung auch die Klassen von Genettes
Kategorisierung als Charakteristika der Intertextualitdt auf, die er mit anderen Termini
bezeichnet, z. B. Metatextualitét. Insbesondere ist das im Kapitel zur Intertextualitét bei

Eisenstein der Fall, der oft zu den Formen greift, denen nicht als Intertextualitdt im

258Genette, Gérard: Palimpsestes: La littérature au second degré, Paris 1982.
259Genette, Gérard: Palimpseste: Die Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt am Main 1993, S. 18.
260
Ebd., S.9.
281phd., S. Off.
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iblichen Sinne Aufmerksamkeit geschenkt wird. Genette bezieht sich generell auf die
Intertextualitdt der Literatur. Ich kann mir auch vorstellen, dass seine Kategorien auf
den Film bezogen werden konnen, aber die Spezifik der Literatur ist eine andere als die
des Films. Ich kniipfe an Genette hauptsdchlich an als Grundlage die Arten des
Intertextes zu untersuchen, die bei den Regisseuren vorkommen, aber in den anderen

Konzepten der Intertextualitdt nicht erwdhnt werden.

Der von Ulrich Broich 1985 herausgegebene Sammelband ,,Intertextualitdt: Formen,

Funktionen, anglistische Fallstudien**®?

untersuchte die Verwendung von Intertextualitdt
in verschiedenen Arten von literarischen Werken. Es werden in ihm Fragen der
Markierung und Skalierung der Intertextualitdt, ihre Funktion, Intertextualitit als

Struktur-Reproduktion und Intertextualitit beim Medienwechsel behandelt.

Broich behauptete, der Autor erwarte, dass der Leser die Beziehung zwischen seinem
Text und anderen Texten erkennt und konne sie daflir markieren. Das kann in
Nebentexten, in duBerer und in innerer Kommunikation geschehen. Die Zeichen, die
Beziige zu den anderen Texten kenntlich machen, bezeichnete Broich als ,,Marker*. Der
Intertext in Nebentexten konne zum Beispiel als FuBnote, durch die Einfithrung des
Namens des Bezugstextes in den Titel oder durch die Verwendung von bekannten
Zitaten markiert werden. Im inneren Kommunikationssystem konne dies darin spiirbar
gemacht werden, dass die Charaktere eines literarischen Textes andere Texte lesen, die
Texte als physische Gegensténde (beispielweise ein Buch) prasent sind oder die Figuren
aus anderen literarischen Texten in der Handlung auftreten. Im duBeren
Kommunikationssystem konne die Wahl von Namen, Anfiihrungszeichen, Drucktypen,
der Schriftart und sprachliche Besonderheiten (Slang) als Marker dienen. Broich hob
hervor, dass in der modernen Zeit die Tendenz bestehe, die Markierung weniger explizit

zu machen.?®®

Manfred Pfister legte seiner Untersuchung der Skalierung der Intertextualitit deren
engeres Konzept zugrunde und nannte sechs Kriterien fiir die Messung der Intensitét

intertextueller ~ Beziige:  Referentialitit, = Kommunikativitdt, = Autoreflexivitit,

262Broich, Ulrich: Intertextualitit: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985.

263Broich, Ulrich: Formen der Markierung von Intertextualitit, in: Broich, Ulrich: Intertextualitit:
Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 47.
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Strukturalitét, Selektivitdt und Dialogizitdt. Wenn die Verbindung zwischen den Texten
steigt, handelt es sich um die Referentialitdt. So ist die Intertextualitit eines Textes, in
dem die Verwendung des Zitats auch begriindet wird, unter diesem Gesichtspunkt hoher
als eines, wo das Zitat nur eingefiihrt ist. Mit dem Kriterium Kommunikativitit wird der
Grad der Bewusstheit des intertextuellen Bezugs bei dem Autor und dem
Rezipienten gemessen. Die Autoreflexivitdt driickt sich dadurch aus, dass der Autor in
einem Text nicht nur bewusste und deutlich markierte intertextuelle Verweise setzt,
sondern iiber die intertextuelle Bedingtheit seines Textes auch reflektiert. Das Kriterium
der Strukturalitit bezeichnet, wie intensiv der Text den Prétext strukturell nachahmt. Mit
der Selektivitit wird gemessen, wie genau ein bestimmtes Element aus einem Pritext
hervorgehoben wird, ob darauf nur angespielt oder es auch zitiert wird. Die Dialogizitit
bezeichnet, wie stark der neue Zusammenhang den Gesichtspunkt des Pritextes
hinterfragt. Diese qualitativen Kriterien kdnnen noch durch die quantitativen ergénzt

werden, namlich die Haufigkeit der intertextuellen Beziige in einem Text.?**

Schulte-Middelich unterscheidet vier Typen der Funktionstypen mit denen der Folgetext
auf den Pritext Bezug nehmen kann. Beim ersten Funktionstypus steuert der Intertext
die Wahrnehmung des neuen Textes. Bei der zweiten Stufe der intertextuellen
Funktionalisierung wird die Wahrnehmung des Prétextes mittels der Verwendung des
Intertextes verdeutlicht. Bei der Verwendung des dritten Funktionstypus hat der
Intertext auf die Deutung des Textes und des Pratextes Auswirkungen. Im vierten Fall
werden jenseits der Bedeutung der benutzten individuellen Texte das Verfahren und die
Funktion der intertextuellen Techniken auf der Metacbene thematisiert.’®® Schulte-
Middelich beschiftigt sich mit der Frage, ob von einer Botschaft vom Autor an den
Rezipienten die Rede sein kann und entscheidet sich fiir diese Annahme, weil schon die
Bachtinische These von der Uberwindung des Widerstandes der Pritexte®®® und die
Mbglichkeit der Interpretation der Texte®®’ davon zeugen konne. Schulte-Middelich
entwirft ein Schema der Funktionen der Intertextualitit, das allerdings absichtlich kein

komplettes Modell darstellt, sondern nur die Grundsdtze einer moglichen

264Pﬁster, Manfred: Konzepte der Intertextualitit, in: Broich, Ulrich: Intertextualitit: Formen,
Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 25ff.

ZGSSchulte—Middelich, Bernd: Fuktionen intertextueller Textkonstitution, in: Broich, Ulrich:
Intertextualitit: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 214ff.

266Ehd., S. 200.

267Epd., S. 201.
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Systematisierung zum Ausdruck bringt. Dieses Schema ist als eine Struktur aus Ebenen
gedacht, die eine Skala darstellen und aus dessen Teilen die anderen Ebenen
hervorkommen. Auf der ersten Ebene werden als Stufen der Bestimmung der
Verwendung der Intertextualitit die Positionen selbstzweckhaft/spielerisch, einzel-
zweckgerichtet und gesamt-zweckgerichtet unterschieden. Im ersten Fall wird der
Intertext aus Freude am intellektuellen Spiel mit den Texten verwendet, im zweiten wird
eine Frage thematisiert und im dritten driickt die Gesamtstruktur des Textes einen
philosophischen Ansatz aus. Die zweite Ebene erortert, wie eine Frage thematisiert
werden kann, ndmlich durch die Bestitigung des Gesichtspunkts, durch den Ausdruck
der neutralen Position oder eine kritische Auseinandersetzung mit ihr. In der
Moglichkeit einer kritischen Auseinandersetzung mit der Frage werden Kritik nur an der

Form, Kritik an Form und Thematik und Kritik nur an der Thematik unterschieden.?®®

Wolfgang Karrer hob hervor, dass bei einem intertextuellen Verfahren Elemente oder
die Struktur aus dem Pritext in den Folgetext iibernommen werden kdnnen. Er teilte die
Moglichkeit der Ubernahme in vier Gruppen auf: (1) Ubernahme von Elementen, (2)
Ubernahme von Strukturen, (3) Ubernahme von Elementen und Strukturen, (3)
Ubernahme von weder Elementen noch Strukturen. Bei der Ubernahme der Struktur des
Pritextes in den Folgetext konne, laut Karrer, das Prinzip der Systematisierung von
Wortern iibernommen werden, zum Beispiel Vokabular, Stil oder Syntax, das durch ihre
Zugehorigkeit zu einem bestimmten Kontext verursacht wird. Damit konne auf den Stil
des  Pritextes wund die damit verbundene Intention, zum  Beispiel

Figurencharakterisierung hingewiesen werden.?®®

Bei der Untersuchung der Ubertragung der Intertextualitit auf andere Medien ist durch
Horst Zander festgestellt worden, dass beim Medienwechsel die neue Bedeutung zum
einen durch die Spezifik des Zeichensystems der jeweiligen Kommunikationssituation
und zum anderen durch den intertextuellen Bezug zum Pritext und den Umfang der

Interpretation bestimmt wird.?"®

268Schulte-Middelich, Bernd: Fuktionen intertextueller Textkonstitution, in: Broich, Ulrich:
Intertextualitdt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 214-215.

269Karrer, Wolfgang: Intertextualitit als Elementen- und Struktur-Reproduktion, in: Broich, Ulrich:
Intertextualitdt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 200ff.

27OZander, Horst: Intertextualitdit und Medienwechsel, in: Broich, Ulrich: Intertextualitit: Formen,
Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 180ff.
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Die Publikation von Ulrich Broich und Manfred Pfister ist auch im Kontext eines
Forschungsinteresses an Intermedialitit entstanden um die beiden Begriffe und die
damit verbundenen Forschungsansétze voneinander abzugrenzen. In der Untersuchung
wird zwar das Phdnomen der Intertextualitit in der Literatur erforscht, ihre
Schlussfolgerungen sind aber auch auf die Verwendung der Intertextualitit in anderen

Medien in bestimmten Aspekten iibertragbar.

Julia Kristeva gab eine Definition des Begriffs der Intertextualitéit und bezeichnete das
Verfahren, mit dessen Hilfe sich ein Text in den anderen einschreibt. Sie differenzierte
zwischen der Intertextualitit und den Texten, die sich im gegebenen Werk
widerspiegeln27l, bezeichnet sie aber als ,,fremdes Wort*“ , mot d*autrui*.?”® Roland
Barthes benutzte statt ,,fremdes Wort“ den Begriff ,,In‘[ertext“.273 Auch Riffaterre
differenzierte zwischen dem ,,Intertext (dem anderen Text) und der ,,Intertextualitdt®
(dem Phénomen des Schreibens, das bei Riffaterre zum ,,Lesen* wurde).274 Genette
vermied den Begriff LIntertext.?”> Im deutschen Sprachraum hat sich die Verwendung
des Begriffs . Intertext nicht durchgesetzt (Broich wich auf ,Text“ aus).?’® In der
russischsprachigen Literatur trat neben dem Begriff ,Intertextualitit der Begriff
.Intertext™ auf, um die Anwesenheit eines Textes in einem anderen zu markieren.?”’ Ich

iibernehme den Begriff , Intertext”. Ich bezeichne damit die Fille der Anwesenheit des

Textes in Form von Malerei und Literatur in der Kinosprache.

An dieser Stelle mochte ich auch den Begriff ,,Intertextualitit von der ,,Intermedialitdt®

abgrenzen.

Der Begrift Intermedialitit bezeichnet ein Phdnomen, bei dem die Eigenschaften eines
Werkes die Grenzen seines Mediums iiberschreiten. Nach Irina Rajewsky beschéftigt

sich die Theorie der Intermedialitit mit ,,Beziechungen zwischen den Medien bzw.

271Piégay-Gros, Nathalie : Introduction a I’intertextualité, Paris 1996, S. 7-8.

272Kristeva, Julia : Le mot, le dialogue et le roman, in : Kristeva, Julia : Semeiotike : recherches pour une

sémanalyse, Paris 1969, S. 154.

273p oland Barthes, Théorie du texte, 1974, S. 6.

274Genette, Gérard: Palimpseste: Die Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt am Main 1993, S. 11, s. O.
21Ppp.

276Broich, Ulrich: Intertextualitidt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 20.

277Iampolski, Mikhail: The memory of Tiresias. Intertextuality and Film, London 1998, S. 36.
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Produkten verschiedener Medien*”"", wihrend die Intertextualititstheorie sich mit den

Beziehungen zwischen den Texten befasst.

Der Begriff der Intermedialitét ist spater entstanden als der der Intertextualitdt. Wéahrend
das semiotische Feld der Intertextualitidt in 60er Jahren diskutiert wurde, wurde der
Begriff Intermedialitit erst Anfang der 80er Jahre geldufig. Nach Angaben des
Intermedialitétstheoretikers Jens Schroter ist das Wort 1981 von Fluxus-Kiinstler Dick
Higgins und im deutschsprachigen Raum zum ersten Mal 1983 vom Slavisten Hansen-
Love in Bezug auf das Verhdltnis von Wort und Bild in der russischen Kunst der

279
Moderne verwendet worden.

Der zweite Begriff hat sich aus dem ersten entwickelt, das zeigt die Wortgenese.

Zuerst haben die Worter Intertextualitit (von lat.: ,,inter” = ,,zwischen und ,,textere” =
»flechten®) und Medien (von lat.: ,,medium® = Mittelpunkt) existiert. Dadurch, dass der
Teil ,,media“ die Silbe ,text* ersetzt hat, ist der Begriff Intermedialitit entstanden,
wodurch sich ihr Forschungsfeld auf die beiden Bereiche bezieht.® Aus der Sicht der
modernen Intermedialitdtsforscherin Anastasia Haminova stellt die Intermedialitit einen
besonderen Fall der Intertextualitit dar, bei dem der Text einer Kunstart (oder eines
Mediums) die Form einer anderen Kunstart (oder Mediums) annimmt und sich
vollstindig an die Gesetze der neuen ,,Umgebung® anpasst. Es handelt sich dabei um

die Interpretation oder ,,Ubersetzung* eines Mediums durch das andere.?®!

In diesem Sinne ldsst sich also die Intermedialitit als ecines der Gebiete der
Intertextualitit auffassen. Der Begriff soll, genauso wie der Begriff Intertextualitit, auf
die Interaktion nicht nur zwischen Texten, sondern auch zwischen anderen Medien

angewendet werden.

218 Rajewsky, Irina: Intermedialitdt, Tiibingen 2002, S. 44.

219 Schroter, Jens: Intermedialitdt, Medienspezifik und die universelle Maschine, http://www.theorie-der-

medien.de/text_detail.php?nr=46, zuletzt aufgerufen am 29.08.2017.
280Haminova, Anastasia:  Theorie  der  Intermedialitit:  Probleme und  Perspektive,
http://google.de/???url ?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0ahUKEwjxvcXc4qTVAhXD
VBQKHVFSAmoQFggiMAA&url=http%3 A%2F%2Fwww.irbis-nbuv.gov.ua%?2Fcgi-
bin%2Firbis_nbuv%2Fcgiirbis_64.exe%3FC21COM%3D2%26121DBN%3DUJRN%26P21DBN%3DUJ
RN%26IMAGE FILE DOWNLOAD%3D1%26Image file name%3DPDF%2FMik 2012 15 7 63.pdf
<2§§1115 g=AFQjCNEvAcmw-k2jYP15cLBfwowagv5g3w???, zuletzt aufgerufen 25.07.2017.
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Die zentrale Frage, mit der sich die Intermedialitdt beschiftigt, ist das Zusammenwirken
der Kiinste. Schon seit der Antike werden die Eigenschaften diskutiert, die eine Kunstart
von den anderen unterscheiden, und damit auch die Verbindung von Kiinsten. Der
Begrift der Intermedialitit soll aber gerade den Aspekt des Mediums (,,media*) betonen
und von der Thematisierung der ,,Kunst® und des Zusammenwirkens der Kiinste

unterschieden werden.

Das Wort Medien stammt vom lateinischen Wort ,,medium* (,,das Mittlere*, auch
,,Offentlichkeit®, ,,6ffentlicher Weg*) ab und bezeichnet im Plural die Gesamtheit der

282
1.

Kommunikationsmitte Der Begriff ist als Bezeichnung fiir ,,neutrale technische

<283

Infrastrukturen bzw. Kanéle oder fiir ,,kommunikations- und kulturdeterminierende

Techniken*?*

entstanden. Mit der Zeit hat sich seine Verwendung vom Gebiet der
Technik auf das Gebiet der Massenkultur und die von ihr entwickelten technischen
Kommunikationsmittel sowie auf die Bereiche Literatur, Theater, Kunst oder auch

Musik tibertragen.

Es gibt verschiedene Auffassungen von Medien. Die Kommunikationstheorie definiert
sie als einen ,,Kanal“ im Kommunikationsfluss zwischen ,,Sender” und ,,Empfanger*
und versteht darunter Film, Buch, Theater- oder Musikstiick, Video und Spiele. Die
Bedeutung der Medien wird durch den Hinweis des Literaturwissenschaftlers Marshall
McLuhan hervorgehoben, dass sie nicht mit ihren Botschaften identifiziert werden
diirfen, weil ihre Bedeutung die Botschaften iibersteigen kann.?®® Dieter Mersch
wiederum meint, man konne nicht allgemein von den Eigenschaften der Medien
sprechen, weil sie im Gegensatz zu den Kunstarten ihre Merkmale in dem Moment
verldren, in dem sie etwas hervorbringen. Sie bringen etwas hervor, stellen etwas dar,

iibertragen oder vermitteln, was eigentlich als Medialitit bezeichnet wird.?®® So versteht

ZBZSchanze, Helmut (Hrsg.): Metzler Lexikon. Medientheorie. Medienwissenschaft, Stuttgart 2002, S.
199.

2831 exikon Kommunikations- und Medienwissenschaft, edited by Gilinter Bentele, et al., Springer
Fachmedien Wiesbaden, 2012, S. 201.
284 Ebd

ZSSSchanze, Helmut (Hrsg.): Metzler Lexikon. Medientheorie. Medienwissenschaft, Stuttgart 2002, S.

197.

286Mersch, Dieter: Mediale Paradoxa. Einleitung in eine negative Medienphilosophie, S. 2,

http://www.google.de/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0ahUKEwjb9PSj5aT VAhU
1zZRQKHSeQBkQQFggiMAA&url=http%3 A%2F%2Fwww.sicetnon.org%?2Findex.php%?2Fsic%?2Farticle
%2Fdownload%2F115%2F130&usg=AFQjCNEMkPrMxnd5759NLILNV5Ys0bf7zA, zuletzt aufgerufen
am 25.07.2017
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auch Ilja Iljin unter ,,Medien* nicht nur linguistische Ausdrucksmittel fiir Gedanken und

Gefiihle, sondern auch alle Zeichensysteme, die eine Botschaft enthalten.?’

Mit der Entwicklung neuer Medienarten seit Ende des letzten Jahrhunderts sind viele
Kunstwerke entstanden, die man nach ihren Eigenschaften gleich mehreren Kunstarten
zuordnen kann. Man hat dadurch mit neuen Begriffen zu tun, die die Erscheinungen
bezeichnen: z. B. ,Multimedialitit“, ,Medienwechsel“, ,Mixed media“**®. Alle diese
Begriffe werden im Rahmen der Intermedialitdtstheorie thematisiert, allerdings sind die
Grenzen zwischen ihnen so flieBend, dass man nicht immer klar beantworten kann, ob

eine bestimmte Eigenschaft eher zum einen oder mehr zum anderen Begriff gehort.

Als Paradigma fiir die Klassifizierung der Intermedialitit werden mehrere Typologien
vorgeschlagen, wobei sich diese oft auf die Beziehungen zwischen den Kiinsten und
nicht zwischen den Medien richten. Zum Beispiel ist eine Typologie moglich, nach der
in der ersten Stufe der Intermedialitét in einer Kunstform die materielle Beschaftenheit
einer anderen Kunstform modelliert wird, in der zweiten Stufe werden die
formgebenden Prinzipien eines Mediums auf ein anderes projiziert (z. B. visuelle
Formen in einem Gedicht), in der dritten werden die Bilder, Motive und Sujets des

289

Werks von einem Medium auf das andere iibertragen. Wenn man von der

Intertextualitdt im literaturwissenschaftlichen Kontext spricht, bezeichnet sie die
Eigenschaft von insbesondere literarischen Texten, auf andere Texte bezogen zu sein.?*
Wird die Intermedialitit als eine Form der Intertextualitdt aufgefasst, schenkt sie —
wihrend sich die Intertextualitit mit den Eigenschaften des Textes in einem Werk
beschiftigt — seinen anderen Eigenschaften Aufmerksamkeit, die nicht unbedingt nur
auf den Text zu beziehen sind. Wihrend die Intertextualitdtstheorie Bedeutung,

Semantik, soziale und philosophische Bedeutung interessieren, steht fiir die Theorie der

28711jin, I.: Eigene Konzepten der Kiinste des Postmodernismus in den modernen internationalen
Forschungen, Moskau 1998, S. 8.

288Raj ewsky, Irina: Intermedialitét, Tlibingen 2002, S. 6ff.

289Haminova, A Theorie der Intermedialitét: Probleme und Perspektive,

http://google.de/ur???1?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0ahUKEwjxvcXc4qTVAhXD
VBQKHVFSAmoQFggiMAA&url=http%3 A%2F%2Fwww.irbis-nbuv.gov.ua%?2Fcgi-
bin%?2Firbis_nbuv%2Fcgiirbis_64.exe%3FC21COM%3D2%26121DBN%3DUJRN%26P21DBN%3DUJ
RN%26IMAGE FILE DOWNLOAD%3D1%26Image file name%3DPDF%2FMik 2012 15 7 63.pdf
&usg=AFQjCNEvAcmw-k2jYP15cLBfwowagv5g3w???, zuletzt aufgerufen am 25.07.2017.

29 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, Stuttgart 2004, S. 299.
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Intermedialitdt die Schaffung eines neuen Werks zwischen den Medien und der

intermediale Prozess im Mittelpunkt.

Die Intermedialitdt bezieht sich darauf, welche Eigenschaften und welche spezifische
Form, die ein Medium auszeichnen, in einem anderen Medium beobachtet werden, die
in ihm davor nicht vorhanden waren. Es geht um die durch die Eigenschaften des
Mediums und die besondere Form des Artefakts vermittelte spezifische
Wahrnehmungserfahrung, die nicht primér semantisch ist. Eine der zentralen Fragen,
der Jens Schroter in seinem Artikel zur Intermedialitit nachgeht, ist die, wie
Intermedialitit wahrgenommen wird. Im Gegensatz zur Synthese, bei der die
Eigenschaften eines einzelnen Mediums nivelliert werden und die Eigenschaften, die
dem neuen Medium — dem Endprodukt — eigen sind, entstehen, bleiben bei der

29! Intermedialitit sei keine

Intermedialitdit den Medien ihre Eigenschaften erhalten.
Erscheinung, die sich auf die Kunstarten beziehe, sondern sie betreffe die Medien. Weil
es nicht moglich sei, die Eigenschaften der Medien im Allgemeinen zu thematisieren,
weil sie jedes Mal neu zum Ausdruck kidmen, sei es nur sinnvoll, {iber die Eigenschaften
der Intermedialitit in Bezug auf konkrete Fille zu sprechen. Schroter greift die Frage
auf, wo die Intermedialitdit wahrgenommen wird, und kommt zu dem Ergebnis, dass
dieser Prozess nicht in den Medien, sondern in der kognitiven Verarbeitung stattfindet.
Intermedialitiit sei insofern eine Abstraktion, schlieBt Schréter, weil die Ubertragung
von einer Erscheinung auf die andere nicht im Medium stattfinde, sondern in unserer
Wahrnehmung dieser Erscheinung.292 Das geschehe analog auch bei der Ubertragung
eines Motivs von einem Medium auf ein anderes. Der Rezipient nehme das Motiv durch

. . 293
ein anderes Zeichensystem wahr.

Das heifit, seine Wahrnehmung sei nicht an die
Form gebunden, sondern an ein Motiv, das auBlerhalb des Mediums existiert, und finde
dort eine mediale Form der Darstellung. Deswegen lisst sich von der Ubertragung der
Motive von der Malerei oder der Literatur auf den Film sprechen. Schroter hebt
allerdings die Sprache oder die Schrift (die ,,in ihrer reinen Spezifik und

«294

Wesenhaftigkeit“™ zu erscheinen unikal ist) von allen anderen Medien ab, weil mittels

2SalSchréter, Jens: Intermedialitdt, zit. nach: http://www.theorie-der-medien.de/text druck.php?nr=12,
zuletzt aufgerufen am 31.08.2017.

2% Bpd.

*% Bpd.

294Schréter, Jens: Intermedialitdt, zit. nach: http://www.theorie-der-medien.de/text druck.php?nr=12,
zuletzt aufgerufen am 31.08.2017.
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der Sprache Begriffe beschrieben werden, daher kennt sie auch so viel Begriffe wie kein
anderes Medium. Deswegen wird in dieser Untersuchung der Intertext in Form von

Literatur bei jedem Regisseur auch zuerst behandelt.

Die vorliegende Arbeit bezieht diese Perspektive der Intermedialitéit nur ergidnzend mit
ein, weil die Filme hauptsachlich von ihrer semantischen Seite her untersucht werden.
Die Perspektive der Medienspezifik und der Filmwahrnehmung in einem Film soll auf

jeden Fall beriicksichtigt werden.

1.6. Intertext im Film (im Gegensatz zur Literatur). Beschreibung des eigenen
Ansatzes

Bis jetzt war immer von Intertextualitit und vom Intertext in der Literatur die Rede. Ich
vertrete die These, dass im Kino der Intertext spezielle Eigenschaften hat, die nur dieser
Kunstart eigen sind. Ein Film erzdhlt eine Geschichte, die sich fortlaufend entwickelt,
und somit ist seine Handlung einer literarischen Handlung vergleichbar. Deswegen kann
ein Film im Gegensatz zu Musik oder einem Gemélde als narratives Kunstwerk
behandelt werden. Der Film hat eigene medienspezifische Mittel der Narration. Das
Besondere an der Filmnarration ist, dass die Erzdhlung mittels der Bilder gefiihrt wird,
die durch die Montage verbunden werden. Ihre Reihenfolge ldsst in der Wahrnehmung
des Zuschauers die Fragen entstehen, die er durch die Interpretation der Bilder
beantwortet. Das gilt auch fiir die Verwendung des Intertextes, der im Film in anderer

Form als in der Literatur in Erscheinung tritt.

Ich moéchte hier kurz mein Verstdndnis von Intertext erdrtern, das Spezifikum des
Intertextes im Film bestimmen und schlieBlich die Frage beantworten, wodurch sich der

Intertext im Film vom Intertext in der Literatur unterscheidet.

Wenn von der Verwendung des Intertextes im Kino die Rede ist, sind jene Elemente der
Erzéhlung gemeint, die nicht Teil der Handlung sind. In einem literarischen Werk gibt
es neben der Handlung auch Strukturelemente, die es dem Autor erlauben, Gedanken
und Gefiihle im Hinblick auf Lebenserscheinungen auszudriicken, die sich nicht
unmittelbar auf die Handlung beziehen. Es handelt sich um ,,Bemerkungen* des Autors,

um lyrische Abschweifungen. Intertext ist dabei nur ein Teil der zur Verfligung
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stehenden bildlichen Mittel. Im literarischen Intertext konnen beziiglich der Handlung
fakultative Gedanken seitens des Autors auftreten. Im Film sind das Elemente, die zwar
zu der Narration gehoren, beziehen sich aber nicht auf sie (oder nicht nur auf sie),
sondern thematisieren die Inhalte der anderen Kunstwerke. Das Spezifikum des Films
ist es, dass er in der Lage ist, nicht nur Elemente anderer Filme abzubilden oder
akustisch wiederzugeben, sondern die Werke anderer Kunstarten, wie zum Beispiel

Gemilde, literarische Texte oder Architektur-

Derartige Elemente werden genauso wie in der Literatur ,zitiert“, das heiflt, die
kompletten Werke oder ihre Elemente werden auf der Leinwand gezeigt (wenn es um
die visuellen Kiinste geht) oder sie konnen (wenn von der Literatur oder Musik die
Rede ist) gehort oder gelesen werden. Allerdings ist das Erscheinen der Kunstwerke im
Film immer zeitlich begrenzt. Die Elemente nennt man iiblicherweise ,,Zitate”. Ein
literarisches Zitat wird definiert als ,,wortlich iibernommener Ausspruch, Rede-,

1° 2%® Fagsst man Film als Text auf 2%

Texttei , sind Filmzitate also diejenigen Stellen eines
Films, wo Werke anderer Kiinste in Erscheinung treten. Formell zeichnet sich das
Vorhandensein des Intertextes im Film durch die Prdsenz in ihm der anderen
Kunstwerke aus, z. B. eines Bildes oder eines Textes. Der Zweck ihrer Erscheinung
wird dabei nicht durch die Handlung bestimmt. Von der Filmwissenschaft wurde die
Frage der Intertextualitit im Film noch nicht zufriedenstellend beantwortet. Es fehlt eine
systematische Beschreibung der formellen Kriterien, die auf das Vorhandensein der
stilistisch fremden Elemente im Spielfilm hinweisen.”’ Ich versuche in dieser Arbeit

solche Kriterien zu beschreiben.

Die Elemente anderer Kunstwerke konnen auf der Leinwand sowohl direkt als auch in
Form einer Anspielung erscheinen. Die Anspielung als Form des Intertextes im Film ist
mit der Allusion in der Literatur vergleichbar. Im Kino ist der Intertext aber schwieriger
von der Handlung unterscheidbar als in der Literatur. Diese Aussage mag als
Widerspruch zu der Definition des Intertextes aussehen, stellt aber keinen Widerspruch

dar. Wenn der Zuschauer Elemente des Intertextes auf der Leinwand sieht, versucht es

295 Fremdworter. GroBworterbuch, Miinchen 2002, S. 606.

296 Vgl. Broich, Ulrich: Intertextualitét: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S.
7.

297Kudrjavceva, Ekaterina: Tri Ivana: A. A. Tarkovskij. ,Ivanovo detstvo® v literaturnom kontekste,
Barnaul 2005, S. 35.
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sie zuerst automatisch auf die Handlung zu beziehen. Es verlangt eine neue Stufe der
Auffassung der Handlung und Beschéftigung mit dem Inhalt der Elemente zu verstehen,
dass sie etwas ansprechen, wovon es im Film nicht die Rede ist. In der Literatur kann
das Einfligen des intertextuellen Zitats klar deutlich gemacht werden (Nennung des
Autorennamens, Absatzschaltungen, Schriftartwechsel und mehr). Im Film geht das

nicht. Oft wird dieser Unterschied vom Regisseur bewusst minimal gehalten.

Der Kinozuschauer hat auch nicht die Zeit, das Zitat zu erschlieen. Ein Leser kann
zuriickblittern, ein Kinobesucher aber nicht zuriickspulen. Ein Regisseur gibt dem
Zuschauer also nur ein begrenztes Pensum an Zeit. Ein Leser kann hingegen selbst
entscheiden, wie viel Zeit er sich nimmt. Die Ausnahme im Hinblick auf den Film ist
die individuelle Ansicht (u. a. per Videorekorder). Zur Analyse des Intertextes eines
Films ist es hilfreich, eine Sequenz wiederholt abzuspielen, da Werke anderer Kiinste im
Film manchmal auf sehr unauffillige Weise erscheinen. Insbesondere bei Sergej
Eisenstein ist das so. In seinem Fall kommt hinzu, dass man sogar Eisensteins Tagebuch
kennen muss. Zum Beispiel lassen sich die Existenz bestimmter Bildnisse und Motive
in ,Iwan der Schreckliche® sowie Eisensteins Intention nur mit Hilfe der

Tagebuchnotizen erfassen.

Um den Intertext zu erkennen, soll das Bewusstsein des Zuschauers zuerst bemerken,
dass im Zitat etwas anderes angesprochen wird, als das, worliber in der Handlung die
Rede ist. Das kann zwar nach der Untersuchung des kompletten Zitats gemacht werden,
lasst sich aber erst nach dem Ende des Films endgiiltig feststellen. Der Regisseur kann
aber die Verwendung des Zitats extra markieren, wenn er die Intertextualitit seines
Werkes betonen will, zum Beispiel die Szene im besonderen Licht erscheinen lassen
oder sie mit Musik begleiten lassen. Nachdem das Zitat erkannt ist, kann es zugeordnet

und interpretiert werden. Das ist die Methode meiner Arbeit mit den Zitaten im Film.

Eine weitere wichtige methodische Uberlegung betrifft die Systematisierung des
Intertextes im Film. Filmzitate konnen unterschiedliche Kunstarten als Quellen haben,
zum Beispiel literarische Werke, Malerei oder andere Spielfilme. Dadurch unterscheidet
sich auch die spezifische Form, in welcher sie im Film auftreten. Hier geht es auch um
die mediale Transformation im Film und somit die Medienspezifik allgemein, aber auch

um die spezifische Umsetzung, die der Regisseur fiir seinen Film wihlt. Der Regisseur
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trifft die Entscheidung, welches Medium verwendet wird, ob zum Beispiel eine Person
als Abbildung erscheint oder ob aus dem gleichnamigen Buch zitiert wird. Literarische
Werke konnen auditiv zitiert werden oder im Bild als Text erscheinen. Sie konnen aber
auch als motivische Vorlage fungieren und als Grundlage fiir die Gestaltung einer
bestimmten Szene, zum Beispiel einer Landschaftsaufnahme. In diesem Fall kann man

von ,,Transmedialit'2'1‘[“298

sprechen.

Die moderne Medienwissenschaft hat neben dem Begriff der Intertextualitit noch
weitere Begriffe entwickelt, die an sie angrenzenden Erscheinungen in der Kunst
bezeichnen. Der Begriff ,Intermedialitit bezeichnet die medialen Merkmale einer
anderen Kunstart in einem Kunstwerk. Higgins, der Fluxus-Kiinstler, der sich als erster
mit dem Phinomen der Intermedialitit beschéiftigte, fasste Intermedialitit als

2 . . . ..
«“9 auf, sich zwischen konventionalisierten Wahrnehmungs- und

,Qarenzerfahrung
Verhaltensmustern von mehreren Medien zu bewegen. Die Charakteristik von
intermedialen Kunstarten sei nach ihm, dass sie sich zwischen den etablierten
Kunstarten befinden. Nach Schréter heben sie sich aber von ihnen ab. Wiahrend der
Auseinandersetzung mit diesen neuen Kunstformen wird ,,lustvolle, erfrischende und
erneuernde Verschiebung der eigenen Horizonte**® durch die Entautomatisierung der
Wahrnehmungsprozesse erfahren, die in Folge der Auseinandersetzung mit bekannten
Medien entstanden ist. Unter Transmedialitidt wird das Auftreten des gleichen Motivs
oder einer bestimmten Asthetik in unterschiedlichen Kunstarten verstanden, wobei die

urspriingliche Zugehorigkeit des Motivs zu einem Medium irrelevant oder nicht

festzustellen ist.>*

Werke der Malerei konnen unmittelbar oder als Grundlage fiir die Gestaltung einer
Szene, einer Landschaft oder eines Portraits verwendet werden. Es konnen aber viel
mehr Kunstarten zitiert werden. Ein Film kann Beziige zu einem Theaterstiick
aufweisen, zu einem Tanz, einem Lied, einem Fernsehprogramm, einem historischen

Ereignis, einem zeitgendssischen Trend, einem Topos und so weiter. Vor allem Andrej

298 Rajewsky, Irina O.: Intermedialitit, Tiibingen 2002, S. 19.
299 Schroter, Jens: Intermedialitdt, zit. nach: http://www.theorie-der-medien.de/text druck.php?nr=12,
zuletzt aufgerufen am 30.08.2016.

300 Higgins, Dick: Horizons. The Poetics and Theory of the Intermedia. Carbondale and Edwardsville:
Southern Illinois University Press 1984, S. 93.

301 http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5550, zuletzt aufgerufen am
30.08.2016.
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Tarkowskij versucht solche Szenen in seine Filme herbeizufiihren (zum Beispiel an die
Bombardierung von Hiroshima in ,,Dem Spiegel“ (1975) oder die Besetzung des
Reichstags in ,,Iwans Kindheit“ (1962)). In den Filmen Sergej Eisensteins sind auch
Bildausschnitte mit der Darstellung von historischen Ereignissen oder Topoi zu finden.
Sie konnen auf die Konkretheit eines Ereignisses hinweisen (,,Oktober” (1927),
»Generallinie* (1929) oder als Metapher dienen, um eine Szene plastisch greifbarer zu
machen (,,Jwan der Schreckliche® (1944-1945)). Dabei ist ihre Ausdrucksfahigkeit

wichtiger als der mediale Aspekt.

Infolge der Verwendung des Intertextes geht die Erzéhlung in den Bereich des
Assoziativen tiber. Der neue Text bringt dann den Unterschied zwischen der Position
des Autors und der Position des VVorgangers zum Ausdruck. Die Einbindung fremder
Elemente in einen Film reflektiert die Entfremdung der Menschen in der modernen
Gesellschaft und ist gleichzeitig Aufruf zur gegenseitigen Wahrnehmung und
Integration. Die Einbindung verweist auflerdem auf die Wechselwirkung zwischen

Tradition und Gegenwart, auf das Gemeinsame und das Trennende.>**

Ein weiteres wichtiges Merkmal, das Intertextualitit im Film auszeichnet, ist
Intensitétssteigerung. Unter Intensitdt verstehe ich hier sowohl die Ausdifferenzierung
der Verwendung des Intertextes hinsichtlich der Relation zur Vorlage, ndmlich Pritext,
als auch wie maBgebend die Aussage ist. Meine Uberlegung griindet auf der Vorstellung
von der Skalierung der Intertextualitéit, die Manfred Pfister in seinem Buch ausfiihrt. 3
Die Methoden fiir die Untersuchung der Intensitidt der Intertextualitit kdnnen von
Literaturwissenschaft {ibernommen werden. Die Literaturwissenschaft beschreibt
folgende Arten (Formen) der Verwendung von Intertext: Ubersetzung, Entlehnung,
Bearbeitung der Themen und Handlungen, offene und versteckte Zitate, Verwendung
von Epigraphen (,,Inschriften®), Paraphrase (,,Umschreibung®), Nachahmung, Parodie
(,,verspottende Nachahmung®), Allusion (,,Anspielung), Reminiszenz (,,eine

%94 Meine These ist, dass sich ein Text, der in einem

Erinnerung anklingen lassen®).
anderen enthalten ist, weniger (Allusion) oder mehr (Zitat) nah auf das Original

beziehen kann. Aufgrund der Analogie konnen die hier genannten Stilmittel auch im

302 Broich, Ulrich: Intertextualitdt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S.
142ff.

303 Epd., 8. 26..

394 Ebd., S. 49ff, htp:/diclist.ru/slovar/filosofskiy/f/intertekstualnost.html
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Kino verwendet werden. Um die Intensitit der Markierung zu unterscheiden, ist es
sinnvoll, auch im Hinblick auf die intertextuellen Einheiten im Film Begriffe wie zum

Beispiel ,,Zitat”, ,,Reminiszenz*, und ,,Allusion* zu verwenden.

Im Hinblick auf die Literatur gibt es zwei Auffassungen von Intertextualitét: eine weiter
gefasste und eine enger gefasste. Julia Kristeva entwarf das breit gefasste Konzept, in
dem andere Texte (bzw. Ausziige daraus) die Grundlage eines jeden Textes sind.

Kristeva zufolge sei Intertextualitdt die Umstellung der anderen Texte oder Textausziige:

Le texte est donc une productivité, ce qui veut dire : 1. son rapport a la langue
dans laquelle il se situe est distributif (destructivo-constructif), par conséquent il
est abordable a travers des catégories logiques plutot que purement
linguistiques ; 2. il est une permutation de textes, une intertextualité : dans
l'espace d'un texte plusieurs énoncés, pris a d'autres textes, se croisent et se
neutralisent.*®

Damit stellte Kristeva die Idee der Produktivitit in den Mittelpunkt. Fiir die
Literaturwissenschaftlerin hore ein Text nie auf, eine neue Aussage hervorzubringen.
Jeder Text ist ein Intertext — das bedeutet aber, dass sein Kdrper aus der unendlichen
Zahl von Zitaten besteht, deren Spuren zerrissen oder aufgeldst wurden, die in der
Vergangenheit wurzeln und deshalb nicht mehr untersucht werden koénnen. Diese
Auffassung erwies sich aber fiir die Analyse eines literarischen Werkes als unbrauchbar,
und deshalb fassten andere Wissenschaftler ihr Konzept von Intertextualitit enger. In
manchen Aspekten widersprach es sogar dem breiter gefassten Konzept.306 In ihm
werden nur die Beziige zwischen Einzeltexten untersucht, ndmlich Spiel mit Zitaten.
Auch in Bezug auf das Kino sind zwei Auffassungen von Intertextualitit zu
unterscheiden, ein breites und ein engeres. Bei der breiteren Auflassung kann ein Film
als Raum unendlich vieler Spuren verstanden werden, als Raum, in den sich Themen,
Gedanken und Fragen anderer Werke sozusagen eingenistet haben. In engerer
Auffassung kann ein konkreter Bezug auf einen anderen Pritext verstanden werden. Ich
verwende in meiner Dissertation den Begriff ,Intertextualitit™ in der ersten, breiten
Bedeutung. Ich beschrinke mich in meiner Analyse nicht auf das Spiel der Zitate,

sondern untersuche auch die Handlung und Aussage des Films, seine Vorgeschichte,

305 Kristeva, Julia : Le texte clos, in : Kristeva, Julia : Recherches pour une sémanalyse, Paris 1969, S.

113.
306

6.

Vgl. Broich, Ulrich: Intertextualitdt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S.
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seine Gedanken und die des Pritextes, die gegebenen Situationen und interpretiere das

Zitat im Kontext des ganzen Films.

Im Fokus meiner Untersuchung steht die Verwendung literarischer Werke sowie von
Werken der Malerei, Architektur und Landschaft. Meine Entscheidung fiir diese
Kunstarten habe ich nach der Lektiire von Verdffentlichungen der letzten Jahre
getroffen. Auffillig war, dass die Autoren hdufig den Einfluss der Gemélde in den
Filmen Andrej Tarkowskijs und Sergej Eisensteins thematisieren. "’ Hingegen wurde
Literatur als Primédrquelle des Fim-Intertextes von der Wissenschaft nur selten
thematisiert. Das Interesse an den intertextuellen Anspielungen auf Architektur wurde
durch Eisensteins Schriften®*® ausgelost. Der Intertext in Form von Landschaft ist die
Ubertragung dieser Vorstellung auf die Naturbilder. Zu erwéhnen ist noch die Musik als
wichtige Quelle des Intertextes bei Tarkowskij und Eisenstein. Allerdings musste ich
mich aufgrund der Spezifik dieses Mediums und seiner Termini auf die obengenannten

vier Arten beschrianken.

Die Kriterien, nach denen Motive einer bestimmten Kunstart zugeordnet werden, sind
nicht immer eindeutig. So kann zum Beispiel in Form eines Naturbildes ein literarisches
Werk zitiert werden. Gehdren in diesem Fall diese Naturbilder schon zum Intertext in
Form von Landschaft oder noch in Form von Literatur? Der Darstellung der Landschaft
kann auch ein Gemélde zugrunde liegen. Und eine Abbildung kann ein Hinweis auf die
Hauptfigur eines literarischen Werkes sein. Es gibt also den Vorgang der intermedialen
oder transmedialen Motiviibertragung seitens des Regisseurs, wobei der Regisseur
infolgedessen nicht auf die primdre (erste Erwdhnung), sondern auf die sekundire

Quelle (mediale Transformation) fiir das Zitat im Film zugreift.

Bei der Verwendung des Intertextes im Film handelt es sich darum, dass ein Motiv eine
neue Form der Darstellung bekommt. Zu den Eigenschaften z. B. eines Bildes als
Medium (Farbkombination, Stilrichtung) werden die Eigenschaften des Films (zeitliche
Einschrinkung) zugefiigt. Im Fokus der Untersuchung steht unmittelbar das Bild, das

thematisiert wird, seine Bedeutung und das semantische Feld, das im Zusammenhang

s07 Civjan, Jurij G.: Ivan the Terrible: Ivan Grosnyj, London 2002, Civjan, Jurij G.: Ivan the Terrible:
Ivan Grosnyj, London 2002, Bird, Robert: Andrei Rublev, London 2004.

308 Eisenstein, Sergej M.: Montage 1938, in: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur
Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 162.
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mit ihm im Film auftritt. Dabei kommt es darauf an, welche Mittel der Regisseur dafiir
auswihlt, auf seine Asthetik Bezug zu nehmen. ,,Asthetische Transformation® eignet
sich gut als Begriff fiir die Wiedergabe eines Motivs durch ein anderes Medium. Das
Unterscheidungsmerkmal der intertextuellen Verwendung von Architektur und
Landschaft von derjenigen der Malerei und Dichtung besteht darin, dass die
erstgenannten keine unmittelbaren Zitate sein konnen. Sie konnen mit ihrer Stilrichtung
oder Form auf andere Werke der Architektur oder Landschaftstypen nur hinweisen.
Deswegen kann der Begriff der dsthetischen Transformation in der Untersuchung zwar
auf alle Kunstarten bezogen werden, bezeichnet aber in dieser Arbeit hauptsichlich nur

das Auftreten des Intertextes in diesen letzten zwei Formen.

Die Methode, mit der ich bei der Untersuchung des Intertextes im Film fortfahre, ist die
Sequenzanalyse, bei der aus dem ganzen Film stichprobenartig die Sequenzen mit
Intertext ausgewdhlt werden, um schlieBlich im Kontext des Films interpretiert zu

werden. Ausfiihrlicher gehe ich auf die Vorgehensweise im Kapitel 1.7. ein.

Bevor ich die Sequenzanalyse der Filme Eisensteins und Tarkowskijs beginne, mdchte
ich die thematisierten Arten des Intertextes im Film genauer definieren. Ich unterteile

den Intertext entsprechend der Kunstform des Pritextes in vier Kategorien:

Als literarischen Intertext im Film bezeichne ich die Anwesenheit eines literarischen
Intertextes in der Kinosprache in Form von Schrift oder eines vertonten literarischen
Textes. Als literarischen Intertext bezeichne ich auch die Anwesenheit von literarischen
Werken im Portrdt der handelnden Person, in ihrer Sprache, in ihrer &ulleren

Erscheinung oder ihrem Namen sowie im Interieur oder in der Landschaft.

Als Intertext in Form von Malerei im Film bezeichne ich die Anwesenheit eines
Werkes der Malerei in bildlicher Form in der Kinosprache oder wenn das Werk als

Vorlage fiir die Schaffung des Bildausschnitts dient.
Als dsthetische Transformation in Form von Architektur im Film bezeichne ich die

Form eines Gebdudes oder eine bestimmten Art und Weise der Gestaltung des

Interieurs, die durch die Handlung nicht bedingt sind.
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309 im Film bezeichne ich

Als dsthetische Transformation in Form von Landschaft
Landschaftsmerkmale als bestimmte Form der Gestaltung der Landschaft oder als

Grundlage fiir die Schaffung des Bildausschnitts.

1.7. Gegenstand und Methode der Untersuchung

Wie wir in Kapitel 1.3. gesehen haben, ist es der Anspruch Tarkowskijs, eine neue
Filmsprache zu schaffen. Sie sollte die Natiirlichkeit des Lebens und die
Weltanschauung des Regisseurs widerspiegeln. Eisensteins Streben war es hingegen,
dem Film jene Form zu geben, die seine Idee duBerlich greifbar macht und sie
aufzufassen helfen wiirde. Das Mittel dafiir ist die Sinnbilder zu kreieren, die die
Aussage biindig und klar darstellen. Meine These lautet, dass Tarkowskij und Eisenstein
den Intertext auf verschiedene Art und Weise anwenden und dass sie nicht blo3 andere
Auffassungen von der Gestaltung des Bildausschnitts und der Handlung haben. Beide
zitieren auch andere Autoren in ihren Filmen, deren Werke fiir die Weltanschauung der

Regisseure représentativ sind.

In dieser Arbeit werden acht Filme Tarkowskijs und sieben Filme Eisensteins
untersucht, fast immer in der russischen Originalfassung. Die Filme sind in der
Mediathek der Frankfurter Goethe-Universitit zugénglich. Sie liegen dort als CD vor.
Es handelt sich um aufgezeichnete Fernsehausstrahlungen in Originalsprache mit
deutschen Untertiteln. Diejenige von ihnen, die in deutsche Sprache vertont wurden
(Sergej Eisensteins ,,Iwan der Schreckliche* (1944-1945), Andrej Tarkowskijs ,,Solaris*
(1972)) habe ich noch in russischer Originalversion online auf YouTube-Plattform®®
gesichtet. Diese sind: ,,Die StraBenwalze und die Geige* (1961), ,,Iwans Kindheit*
(1962), ,,Andrej Rubljow* (1966), ,,Solaris* (1972), ,,Der Spiegel* (1974), ,,Stalker*
(1979), ,,Nostalgie*“ (1983) und ,,Opfer (1986) von Tarkowskij und ,,Streik* (1924),
,Panzerkreuzer Potemkin®“ (1925), ,,Oktober* (1927), ,,Generallinie* (1929),
,Beschinwiese™ (1932), ,,Alexander Newski“ (1938), ,,Jwan der Schreckliche* (1944
(Teil T), 1945 (Teil 1)) von Eisenstein. Der Film ,,Beschinwiese liegt nur als Fotofilm

VOr.

309Larldschaft tritt als Medium auf, wenn sie zusétzlich zu ihrer Eigenschaft zu beschreiben auch neue
Inhalte transportiert beziehungsweise suggeriert. Ausfiihrlicher dazu im Kap. 2.5.1.

310https ://www.youtube.com/watch?v=kyGVNXC9yzo, zuletzt  aufgerufen am  26.09.2016,
https://www.youtube.com/watch?v=XEfDe4{v{FA, zuletzt aufgerufen am 26.09.2016,
https://www.youtube.com/watch?v=GG9 Anstjlro, zuletzt aufgerufen am 26.09.2016,
https://www.youtube.com/watch?v=yOGHMmKpASk, zuletzt aufgerufen am 26.09.2016.
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Es gab zwei Fassungen dieses Films. Die Hauptverwaltung der Filmindustrie der
UdSSR kritisierte beide Fassungen als ,,sozialen Utopismus® und ,,Formalismus*. Boris
Schumjazki, der Vorsitzende der Hauptverwaltung, gab am 17. Marz 1937 den Befehl,
die Dreharbeiten abzubrechen und den Film “wegzuwischen®. Eisenstein versuchte,
seinen Film zu retten. Er bat die Schnittassistentin Esfir Tobak, die Ausschnitte aus dem
Film zu schneiden, damit er sie als Unterrichtsmaterial in WGIK (Staatliches All-
Unions-Institut fiir Kinematographie) verwenden konnte. Die einzige verbliebene Kopie
des verbotenen Films wurde offiziellen Angaben zufolge®™ 1941 bei einem
Bombenangriff auf Mosfilm vernichtet. 1962 montierte Naum Kleiman, damaliger
Leiter des Staatlichen Filmmuseums und Leiter des Eisenstein-Zentrums in Moskau, aus
den geretteten Bildausschnitten und mit Hilfe von Eisensteins Notizen und Drehbiichern
den sogenannten Fotofilm mit dem Titel ,,‘Beschinwiese* Sergej Eisensteins*“**2. Der
Film wurde unter anderem im deutschen Fernsehen ausgestrahlt. Die Fassung liegt in
der Mediathek der Frankfurter Goethe-Universitit vor. Sie ist auBerdem im Internet®
vorhanden. Ich hatte 2011 in Moskau die Moglichkeit, die Bildausschnitte des Films im

Russischen Staatsarchiv der Literatur und Kunst (RGALI) anzuschauen.

In der vorliegenden Arbeit werden zuerst die Beispiele aus dem Werk Andrej
Tarkowskijs und danach aus dem Sergej Eisensteins behandelt. Der historischen
Reihenfolge folgend wére es umgekehrt. Ich habe aber die Reihenfolge Tarkowskij-
Eisenstein fiir die Abhandlung gewihlt, weil mein Interesse auf die Art und Weise des
Umgangs mit dem Intertext im Film gerichtet ist. In den Filmen der 1960er/1970er
Jahre ist der Einsatz der Kamera, Schaffung einer Atmosphédre, Wiedergabe des Raums
weitaus ausdifferenzierter und konzeptionell anders als in den Filmen der historischen
Avantgarden. In den Filmen Andrej Tarkowskijs als eines Kiinstlers der 1960er/1970er
Jahre sind die filmischen Mdoglichkeiten des Umgangs mit dem Intertext in einem
groBeren Spektrum zu finden, als in den Filmen Sergej Eisensteins, was erlaubt den
Intertext bei ihm in mehreren, unterschiedlichen Facetten zu untersuchen. Das Werk
Eisensteins als Filmkiinstler der 1920er/1930er Jahre ist deswegen bei der

Untersuchung der Intertextualitdt mehr als Ansatz interessant.

$iL https://www.youtube.com/watch?v=ycYI5XofrZo
312 http://msps.su/seminar/286/programm/233/record/5947
313 http://kino-ussr.ru/1382-bezhin-lug-1935.html, zuletzt aufgerufen am 26.09.2016.
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Ich wihle fiir meine Untersuchung der genannten Filme die auffélligsten Elemente von
Intertext aus und ordne sie in vier Gruppen ein: die Verwendung von literarischem
Intertext sowie Intertext in Form von Motiven der Malerei, Architektur und Landschaft.

Zuerst analysiere ich Tarkowskijs, danach Eisensteins Filme.

Nach Wolf-Dieter Stempler konnen zwei mogliche Wahrnehmungen eines literarischen
Werkes, das Intertext verwendet, unterschieden werden: die Wahrnehmung des
Wissenschaftlers und die des Amateurs. Wéahrend der Amateur die einzelne Konkretheit
des Rezeptionsaktes genieBen kann, der unter anderem durch die eigene Lebenssituation
beeinflusst wird, hat ein Wissenschaftler keinen Anspruch auf die ,,Frische* der

314 Die isthetische Position des Beobachters ist bei ihm durch die des

Wahrnehmung.
Wissenschaftlers ersetzt worden und bleibt nur im Hintergrund prasent. Mein Ansatz bei
der Interpretation des Films ist, ihn ausgehend von meiner eigenen Rezeptionserfahrung
zu deuten. Im Vordergrund steht zunichst der einzelne konkrete Eindruck, den der
Zuschauer beim Betrachten des Films bekommt. Diese ersten filmischen

Wahrnehmungen und Vorstellungen werden dann im Zuge der Recherche und Analyse

auf die wissenschaftliche Ebene der Untersuchung mitgefiihrt.

Im folgenden Kapitel 2 wird zundchst die Verwendung des Intertextes im Werk von
Andrej Tarkowskij untersucht. Im Unterkapitel 2.1. werden die Besonderheiten seiner
Filmsprache erortert. In den Unterkapiteln 2.2., 2.3., 2.4., 2.5. werden die Sequenzen
mit Intertext untersucht, wobei jede Sequenz auch im Kontext des Films behandelt wird.
Die Reihenfolge der Filme ist dabei chronologisch, die der Sequenzen nicht unbedingt.
Jede Sequenz wird unter folgenden Parametern charakterisiert: Was wird in der Sequenz
dargestellt? Was ist in ithr zu horen? Das Dargestellte und das Gehorte werden
interpretiert. Dazu werden relevante kunstgeschichtliche Daten angefiihrt. Zuerst
werden die literarischen Texte im Film untersucht. Die Textausschnitte werden in Bezug
auf die Epoche, das Land und die Kultur, zu der sie gehdren, erortert. Es wird die
Bedeutung dieses Werks in der Literaturgeschichte erfasst. Es werden die Technik und
Stilrichtung herausgefunden, in welchen das Werk geschrieben wurde, und welche

Besonderheiten es hat. Es wird beschrieben, wie es filmisch priasentiert wird, z.B. ob es

314Zit. nach: Schulte-Middelich, Bernd: Funktionen intertextueller Textkonstruktion. In: Broich, Ulrich:
Intertextualitit: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985, S. 210.
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vorgelesen oder als Text bildlich dargestellt wird, ob etwas am Gedicht gedndert wurde
etc.. Das Thema und die Idee des Werks werden vorgestellt. Es wird eine These dazu
aufgestellt, wie dieses Gedicht im Kontext des konkreten Films und des filmischen

Werks des Regisseurs verstanden wird.

Auf dieselbe systematische Art und Weise wird die Verwendung der Malerei im Film
analysiert. Es wird untersucht, wie die Bilder gezeigt werden, wie sie im Film wirken.
Die Bilder werden in Bezug darauf charakterisiert, zu welcher Epoche, zu welchem
Land, zu welcher Kultur das entsprechende Bild gehort. Welche Bedeutung hat es in der
Kunstgeschichte? Was sind die Stil- und Unterscheidungsmerkmale der Bilder? Die
Darstellung des Bildes wird untersucht, mit dem Ziel, seine Idee zu begreifen. Es wird
eine Vermutung aufgestellt, warum genau das Werk durch den Regisseur ausgewihlt

wurde.

Auf vergleichbare Art und Weise wird die Architektur im Film behandelt. Es wird
festgestellt, zu welchem Jahrhundert, zu welchem Land das entsprechende Werk gehort.
Wenn der Architekt des Werkes bekannt ist, wird er genannt. Es werden die Angaben
zusammengestellt, zu welchem architektonischen Stil das Werk gehort. Es wird
untersucht, was und wie von der Architektur konkret gezeigt wird. Wie wirkt das
Gebdude auf den Zuschauer? Die Besonderheiten der Biografien der Maler, Dichter und
Architekten werden erfasst und hinsichtlich ihrer Relevanz fiir den Film, den Regisseur

erortert.

Auf dieselbe Art und Weise wird die Landschaft untersucht: Was ist auf der Leinwand
zu sehen? Entstehen Ahnlichkeiten der Landschaft mit einer anderen Landschaft, mit
einem Gegenstand, einem Bild, einer Literaturvorlage? Woran erinnert diese

Landschaft? Wie wirkt sie auf den Zuschauer?

Anschliefend versuche ich die Bedeutung der Sequenz innerhalb des Films zu erfassen.

Dafiir stelle ich die Aussage des Intertextes der der Filmhandlung gegentiber.

In einem weiteren Schritt ziehe ich allgemeine Schlussfolgerungen in Bezug auf die
Verwendung des Intertextes und die Asthetik des Films. Wodurch zeichnet sich die

Verwendung des Intertextes bei dem Regisseur aus? Welche Aussagen beinhaltet die
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intertextuelle Sequenz? Welche Bedeutung ist dadurch dem Film vermittelt worden?
Was bringt der Intertext in die Sprache des Films? Welche neue Dimension gewinnt
dadurch das jeweilige Filmkonzept? Wie ldsst sich der Ansatz des Regisseurs dabei
charakterisieren? Die Verwendung des Intertextes beziiglich Dichtung, Malerei,
Architektur und Landschaft wird getrennt untersucht. Die Ergebnisse werden mit dem

Blick auf das gesamte Werk des Regisseurs ausgewertet.

Die Verwendung von solchen Kategorien wie Architektur und Landschaft als Intertext
im Film unterscheidet sich in Hinsicht auf die Intertextualitit von Literatur und Malerei.
Wihrend bei dem Einfiigen eines Textes oder eines Gemaéldes im Film auf die Botschaft
des Werks Bezug genommen wird, kann eine Landschaft oder ein Gebdude noch kein
Trager einer konkreten Aussage sein, weil Landschaft und Architektur an sich
semantisch leer sind. Eine Landschaft kann die Gefiihle des Zuschauers beriihren. Sie
kann ihn aber nur in einer begrenzten Weise ansprechen.®®® Sie kann auch Symbole
aufweisen, deren Bedeutung zum Kontext des Film beitrdgt. Damit werden im Film die
»mentalen Modelle* gebildet, die Strukturen oder Sachverhalten der AuBBenwelt in der
Vorstellung des Betrachters reprisentieren (ndher dazu im Kap. 2.4.1.). Die
semantischen Markierungen, die die Architektur im Film auszeichnen, sind zusétzlich
mogliche Hinweise auf die Zeit der Entstehung und die Stilrichtung des Gebiudes. Das
Vorlesen der Landschaft als Kuturlandschaft ist ebenfalls moglich, wie z.B. die
romantische Vorstellung einer Landschaft, die barocke Landschafts- und
Gartengestaltung etc. Diese Eigenschaften geniigen aber nicht um eine eigenstindige

Botschaft zu formen.

Wenn eine Landschaft oder eine Architektur als filmisches Zitat auftritt, dann kann dies
nur vermittelt durch ein Buch oder ein Gemaélde geschehen, indem sie eine Landschaft
oder ein Gebdude nachahmt, die dort dargestellt bzw. beschrieben werden. Dadurch
wird implizit Bezug auf das Buch oder das Gemélde genommen, deren Hauptgedanke in
den Film aufgegriffen wird. Deswegen betrachte ich die Kategorien Architektur und
Landschaft nicht als eigenstindige intertextuelle Kategorien, sondern als

Unterkategorien zu Malerei und Literatur.

815 Trolle, Kristina; Truniger, Fred: Komplexe Landschaft. Die Landschaft als Raum und Wahrnehmung,
in: Pichler, Barbara: moving landscapes. Landschaft und Film, Wien 2006, S. 58.
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Im dritten Kapitel werden die Eigenschaften des Intertextes untersucht, der in den
Filmen Sergej Eisensteins verwendet wird. Zuerst wird im Unterkapitel 3.1. seine
Montagesprache vorgestellt. Danach werden in den Unterkapiteln 3.2., 3.3., 3.4., 3.5 die
obengenannten Leitfragen beziiglich der Asthetik Eisensteins herausgearbeitet. Im
Mittelpunkt steht die Absicht, zu erschlieBen, worauf die Form des Intertextes bei

Eisenstein hindeutet.

AbschlieBend werden in der Zusammenfassung (Kap. 4) die filmkiinstlerischen
Strategien Tarkowskijs und Eisensteins in Bezug auf die Verwendung des Intertextes
einander gegeniibergestellt. Was haben sie Gemeinsames, und wodurch unterscheiden
sie sich? Durch welche Aspekte kann der Inhalt der intertextuellen Einheiten bei den
Regisseuren charakterisiert werden? Welche Ansdtze haben sie in Bezug auf die
Verwendung der Kunst als Quelle des Intertextualitit? Unter welchem Gesichtspunkt
setzen sie Intertext als bildliches Mittel ein? Welchen Platz hat Intertext in ihren Filmen,
welche sind Struktur und Formel seiner Entstehung? Wie fasst den Begriff der

Intertextualitét der jeweilige Regisseur auf?
In erster Linie gilt mein Interesse den Szenen, die noch nicht erdrtert wurden. Die

Ubersetzung von Filmzitaten aus dem Russischen ins Deutsche habe ich selbst

vorgenommen.

81



2. Intertextualitit und Aasthetische Transformation in den Filmen Andrej
Tarkowskijs

2.1. Besonderheiten der Filmsprache in den Filmen Andrej Tarkowskijs

Im folgenden Kapitel werden Beispiele fiir die Verwendung des Intertextes im Werk

Tarkowskijs analysiert.

Wenn Maja Turowskaja auf die Bildhaftigkeit bei Andrej Tarkowskij hinweist,
verzichtet sie auf die Verwendung des Wortes ,,Metapher*: ,,Ich wiirde heute nicht auf
dem Terminus ,Metapher*® bestehen“*’ Nach Andrej Tarkowskij darf seine
Filmsprache nicht ,,Metaphorik* genannt werden, weil im Kino eine Metapher auf etwas
hinweise, das in der Einstellung nicht zu sehen ist oder worliber dort nichts gesagt wird.
Tarkowskij gibt aber dem Prioritit, was tatsdchlich in der Einstellung zu sehen ist.
Trotzdem ist nicht zu tibersehen, dass Tarkowskij sich in seiner Kinmatographie bildlich
ausdriickt. Um diesen Vorgang zu beschreiben, wihlt Turowskaja den Begriff
»Semiotik®. Sie spricht iiber die Sprache Andrej Tarkowskijs als Sprache der
Assoziationen, einer besonderen Filmsprache, die nicht immer zu dechiffrieren ist. In
ihrer Forschung spricht sie davon, dass die Filmeinstellung etwas wiedergibt, was mit
Worten nicht beschrieben werden kann. Maja Turowskaja sieht einige Bilder, die sehr
ausdrucksvoll als Bilder wirken. Wenn man sie aber in die Form der Sprache iibersetzt,
werden sie zu trivialen Aussagen, z.B. ausgegossene Milch, Spuren auf dem Wasser u. s.
w. Diese Bilder erforscht die Filmwissenschaftlerin in einem Kapitel, in dem sie
wiederkehrende Motive in den Filmen Andrej Tarkowskijs erortert, zum Beispiel Tiere
und Wasserpflanzen. Maja Turowskaja nennt sie ,,konstante Motive“.*'® Sie meint diese
Motive vertreten Andrej Tarkowskij im Film und verdndern sich deswegen nicht. Diese
personlichen Motive kommen in allen seinen Filmen vor. Solche Elemente nennt die
Forscherin ,,die Welt Andrej Tarkowskijs*“**°. Thr zufolge stehen sie fiir ihn iiber der
Handlung. Durch alle Filme zieht sich gleichsam ein roter Faden. Diese personlichen
Motive Andrej Tarkowskijs sind nicht nur Ausdruck seiner dsthetischen

Weltanschauung, sondern sie weisen auch darauf hin, dass der Film ein Autorenfilm

316,,Metapher“ (gr.) -,,iibertragen, iibersetzen, transportieren, eine rhetorische Figur, bei der ein Wort
nicht in seiner wortlichen, sondern in einer iibertragenen Bedeutung gebraucht wird.

817 Turovskaja, Maja: 7 2 ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 243.

318 Ebd., . 213

39 Bbd., 8. 242,
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ist.*® Der Regisseur will damit unterstreichen, dass der Film ihm geh6rt und Ausdruck

seiner PersOnlichkeit ist.

AuBlerdem will Tarkowskij den Begriff ,Metapher” fiir seine Filme deswegen
vermeiden, weil Metaphern seiner Meinung nach zu den Genres Prosa und Dichtung
gehoren. Die Bedeutung der Metaphern im Film sei deswegen vorhersagbar.Der Film
soll jedoch eine eigene ,,Sprache” entwickeln und nicht auf Kosten der ,,Sprache*
anderer Kunstarten existieren. Tarkowskij stellt die Filmbilder wegen ihrer Plastizitit in
ihrer Bedeutung iiber die bildlichen Mittel anderer Kunstarten und betont, dass sie nicht
mit ihnen wiederzugeben sind. Der Regisseur sieht es als Fortschritt in der Entwicklung

des Films, wenn er Elemente benutzt, die ihn von anderen Kiinsten unterscheidet.

Maja Turowskaja bemerkt, dass in den Spatwerken Tarkowskijs die Handlung und die
Fabel beinahe verschwinden. Der Handlung werden Peripetien entnommen, und die
Erzdhlung entwickelt sich aufgrund miindlicher Geschichten. ! Turowskaja nennt das
Reduktion oder Kiirzung. Der ganze Sinn des Films minimisiert sich zugunsten von
festen Symbolen und komprimierter, aber auch “gequellter Form. Mit
Familienthematik in Mittelpunkt seiner letzten Filme (Kap. 3.2.5., 3.2.6., 3.2.7.) schafft
der Regisseur einen Bezug zu den wichtigsten Komponenten im Leben eines Menschen.
Tarkowskij beriihrt damit die Themen, die er fiir wichtig fiir sich und fiir jeden
einzelnen hilt. Tarkowskij wollte Filme drehen, die sich mit geistlichen und religidsen
Problemen befassen. Er meinte, so Kontschalowskij*?%, die Seele sei warm (hektisch),
und der Geist kalt (klar). Deswegen versuchte er, seine Filme ohne Sensibilitdt und ohne
Passion zu drehen. Deswegen verzichtet Tarkowskij auf Metaphern, sie scheinen ihm
fiir diesen Zweck nicht tief genug zu sein. Das Ziel dieser geistlichen Sprache ist nach
Maja Turowskaja, dass die Handlung des Films immer und tiberall lauft.’® Auf diese

4

Art und Weise wird der Film selbst zu einer Fabel, zu einem Gleichnis®®* oder ein

Vorbild zum Nachmachen.

320Giar1vito, John (Hrsg.): Andrei Tarkovsky : interviews, Jackson 2006, S. 160.

321 Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 127.

822 http://youtube.com/watch?v=SUps6WsjK 10, zuletzt aufgerufen am 20.10. 2012

323 Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 'z oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 234.

324 Ebd., s. 132.
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Die Zeichen, die Tarkowskij in seinen Filmen verwendet, sollten sehr vorsichtig
gedeutet werden. Maja Turowskaja warnt davor, ihre Semantik irgendwo anders zu
suchen, als in seinen vorherigen Filmen. Das heif}t, dass durch die Verwendung dieser
Zeichen nur auf Tarkowskij hingewiesen wird. Die Forscherin formuliert ihren
Gedanken so: Der Hund (der im Hotelzimmer neben Gortschakow erscheint) ist in
. Nostalghia“ direkt aus ,, Stalker* gekommen.** Er sei kein Symbol, sondern trage eine
Markierung, sei in diesem Beispiel ,,ein Vermittler zwischen zwei Welten®, in
,Nostalghia® zwischen der italienischen und der russischen Welt. Alle anderen
Interpretationen, zum Beispiel als dgyptische Gottheit bei Eva Schmidt, sind fiir sie
falsch. Ich vertrete dieselbe Ansicht, weil der Regisseur selbst dariiber spricht, dass er in

seinem Filmkonzept auf Symbole verzichtet.

Personally, I prefer to express myself in a metaphoric way. I insist on saying
metaphoric and not symbolic. The symbol intrinsically comprises a specific
meaning, an intellectual formula, while the metaphor the image itself. Its an
image that possesses the same characteristics as the world it represents.
Contrary to the symbol, its meaning ist undeﬁned.326

Tarkowskij will damit betonen, dass er keine visuellen Bilder mit doppeltem Sinn
kreiert. Die personlichen Motive Tarkowskijs wandern gleichsam von einem Film zum
anderen. Sie sind wie Beriihrungspunkte seiner Asthetik mit der duBeren Welt und
konnen als Bildlichkeit bezeichnet werden. Die Bildlichkeit Tarkowskijs driickt sich in
seinen Filmen mit Hilfe verschiedener Kunstarten aus. In ,,Andrej Rubljow* ist es die
Malerei, in ,,Der Spiegel* die Dichtung, in ,,Nostalghia® die Architektur. Es scheint so
zu sein, dass Andrej Tarkowskij in allem zum Ausdruck bringen will, dass es sich um
die Darstellung seiner eigenen Welt handelt. Es geht ihm nach Turowskaja um die

%27 Er verwendet Bilder der Kiinstler, die ihm nahe

»Alleinige Autorschaft” im Film.
stehen, Gedichte seines Vaters, Ausziige aus Prosawerken, die seine Ansichten vertreten.
Er ist iiberzeugt, dass die grof3e ,,echte Kunst eine Sehnsucht nach dem Ideal in sich

tragt, und er versucht dies auch in seinen Filmen zu erreichen.

325Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 160.

326Hervé Guibert: Nostalghias Black Tone, in: Gianvito, John (Hrsg.): Andrei Tarkovsky : interviews,
Jackson 2006, S. 86.

327Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 135.
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Die Filmwissenschaftlerin Turowskaja behauptet, dass Andrej Tarkowskij als
,.Schestidesjatnik*“**® den akuten Themen dieser Zeit Aufmerksamkeit geschenkt und die
gesellschaftliche Ordnung in der Sowjetunion kritisiert habe.**® Meiner Auffassung nach
hat er nach seiner Wahrheit und nach Ausdrucksmitteln, seiner Bildsprache gesucht. Das
Werk Andrej Tarkowskijs konnte als filmische Dichtung bezeichnet werden und seine
Filme als Kinogedichte.*®*® In seinen Filmen wird nicht der Handlung, sondern der

Stimmung und den Assoziationen gefolgt.

2.2. Verwendung des literarischen Intertextes in den Filmen Andrej Tarkowskijs
2.2.1. Literarische Werke in den Filmen Andrej Tarkowskijs

In den Filmen Andrej Tarkowskijs ist der intertextuelle Umgang mit Schriften zu
erkennen. Seine handelnden Personen zitieren aus literarischen Werken, es kommen die
Werke in Buchform ins Bild, einige handelnde Personen werden mit den Namen von
Schriftstellern benannt. Bei der Verwendung von Ausziigen handelt es sich um Zitate,

wihrend die Entlehnung eines Namens eher mit einer Anspielung gleich zu setzen ist.

Literarische Werke konnen ihrer Struktur nach im Film auf zwei Art und Weisen
verwendet werden, als Zitat und als Grundlage fiir eine Szene. Eine &hnliche
Vorgehensweise ist auch in der Literatur zu finden. So erwéhnt sie Pfister in seiner

3! Im Film wird im ersten Fall

Untersuchung iiber die Intertextualitit in der Literatur.
miindlich zitiert, im zweiten erinnert die Sequenz an eine Situation aus einem Buch.
Oder aber im Film wird an mehreren Stellen auf ein literarisches Werk hingewiesen.
AuBerdem ist die Verfilmung sowieso eine Methode, den Intertext als Grundlage zu
verwenden. Tarkowskij greift meistens auf die erste Form des literarischen Intertextes,
das Zitat, zuriick. Er verwendet den literarischen Intertext als Grundlage nur im Sinne
einer Verfilmung. Seinen Filmen ,,Solaris* und ,,Stalker” liegen die gleichnamigen

Romane von Stanistaw Lem und den Briidern Strugazki zugrunde.

328K tinstler der 60er- Jahre
% Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 % oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 32.

330Vgl.: Ishimov V., Shejko R.: The Twentieth Century and the Artist. In: Andrei Tarkovsky. Interviews,
Jackson 2006, S. 133, 99.

33lBroich, Ulrich: Intertextualitdt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen 1985.
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Konstante Motive (Kap. 2.1.) und ,,Die poetische Welt Tarkowskijs* (Maja Turowskaja)
kommen in den Filmen immer wieder vor und finden dadurch eine Form, dass sie an
den Inhalt ankniipfen. Man findet Gedichte von Arsenij Tarkowskij und biblische
Motive, die filmbezogen interpretiert werden. In der Verwendung der Dichtung kénnen
im Werk Andrej Tarkowskijs zwei Quellen unterschieden werden, Liebesgedichte und
religiose Lyrik. Turowskaja meint aber, dass reine Liebesthematik Tarkowskij nie
interessiert hat>** Er stellt die Entwicklung der Liebesbeziehungen immer im
Zusammenhang mit anderen Themen, zum Beispiel Berufung oder Schuld, dar. Bei
Tarkowskij steht die Liebesbeziehung mehr fiir etwas Anderes im Film. Meiner
Meinung nach verwendet Tarkowskij die Lyrik, um den Film zum Dokumentarfilm zu
machen. In ,,.Der Spiegel* verfilmt er die Liebesgeschichte zwischen seinem Vater und
seiner Mutter. Thre Beziehung wird auch in den Gedichten im Film pridsent. Weitere
Quellen des literarischen Intertextes bei Tarkowskij sind die russische und die
europdische Literatur sowie die Bibel. Bei der russischen und europdischen Literatur

iiberwiegt die russische.

Andrej Tarkowskij verwendet literarischen Intertext vor allem in folgenden Filmen:

»Iwans Kindheit“: Das Lied von Schaljapin;

e _Andrej Rubljow*: Zitate aus der Bibel;

e Solaris*: Zitate aus ,, Don Quijote* von Miguel de Cervantes;

e Der Spiegel“: Es werden vier Gedichte Arsenij Tarkowskijs, ,,Gottliche Komddie*
von Dante Alighieri; der Brief Puschkins an Tschaadaev und Bibel zitiert oder
erwahnt;

o Stalker: Es wird aus dem Buch der Offenbarung, Lyrik Arsenij Tarkowskijs und
Fjodor Tjutschews zitiert;

e “Nostalghia®“: Zitate aus Gedichten Arsenij Tarkowskij;

e “Opfer*: Zitat aus der Bibel.

Man kann einige Funktionen feststellen, woflir Andrej Tarkowskij den literarischen
Intertext verwendet. Die wichtigste Aufgabe ist es auf die eigene Autorschaft
hinzuweisen, die personliche Lebensanschauung im Film hervorzuheben. Tarkowskij

mischt sich als Autor in den Film ein. Die zweite Aufgabe ist es, den Hauptgedanken

332Turovskaja, Maja: 7 - ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 107.
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auszudriicken. Auf den Hauptgedanken des Films oder der Episode wird in einer
tibertragenen Form hingewiesen. Die dritte Funktion ist es, etwas im Film zu
illustrieren, was in der Handlung nicht gesagt wird, einen Gedanken zu vermitteln ohne
ithn direkt auszusprechen. Dadurch driickt sich die personliche Art des Kiinstlers

Tarkowskijs aus, zwischen den Zeilen zu sprechen.

2.2.2. ,Iwans Kindheit*

Im Film ,,Iwans Kindheit wird die Geschichte des zwélfjahrigen Iwan in der Zeit des
Zweiten Weltkrieges erzédhlt. Seine Mutter und seine Schwester werden vor seinen
Augen erschossen. Der Junge arbeitet fir die russische Militarabteilung als
Kundschafter und bringt Informationen vom anderen Ufer des Flusses mit, das durch

die faschistischen Truppen besetzt ist.

Im Film gibt es keine auffalligen literarischen Zitate. Das intertextuelle Zitat kommt
dennoch im Film vor, und zwar in Form eines Liedes. Nachdem Kapitan Cholin und
Leutnant Galzew Iwan nach seinem langen Aufenthalt im Bunker wieder in das durch
den Feind besetzte Dorf zuruickgebracht haben, legt Cholin fir den Leutnant eine
Schallplatte auf. Es erklingt das von Schaljapin interpretierte russische Volkslied
,Mascha wird nicht erlaubt, auf das andere Ufer zu gehen*. Der Ton kommt wie von
drauf3en, aus dem Off. Cholin und Galzew sitzen mit aufgestiitzten Ellenbogen gebeugt
am Tisch, offensichtlich in Erinnerungen an den gefallenen Katasonytsch, der vor
kurzem das Grammophon repariert hat. Nachdem der erste Satzerklungen ist, betritt die

Krankenschwester Mascha die Halle, um sich zu verabschieden.

Der Sinn des Titels des Lieds ,,Mascha wird nicht erlaubt, auf das andere Ufer zu
gehen® entspricht der aktuellen Situation der russischen Truppen, die den Fluss nicht
uberqueren kdnnen. Der Bezug des Liedes zur Handlungsrealitat wird durch den Namen
der Krankenschwester betont. Hier wird im literarischen Intertext die Peripetie der

Handlung ausgedruickt.

2.2.3. ,,Andrej Rubljow*
Der Film ,,Andrej Rubljow* handelt vom Leben des russischen Ikonenmalers Andrej
Rubljow im Russland des fiinfzehnten Jahrhunderts. Andrej verldsst mit zwei anderen

Monchen, Danila und Kirill, das Dreieinigkeitskloster. Sie begeben sich zu einem
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Kloster in Andronnikow. Er wird von Theophan, einem bedeutenden Ikonenmaler seiner
Zeit, nach Moskau eingeladen um die Kathedrale des Seligen Wasilijs bildnerisch zu
gestalten. Tataren {iberfallen die Kathedrale und verbrennen seine Ikonen. Die
Vernichtung seines Werkes kann Andrej nicht verwinden. Infolge seiner Enttduschung
am Guten im Menschen beschlieit er nie mehr zu malen. Doch der Enthusiasmus des
Gussmeisters Boriska, der sich ohne besondere Vorkenntnisse getraut hat, eine
Staatsglocke auszugiefen, veranlasst ihn, zum schopferischen Schaffen zuriickzukehren.
Der Film erzdhlt die Geschichte eines talentierten Menschen. Fiir Tarkowskij ist die
Welt zum Menschen ungerecht. Dem einen gibt Gott Talente, dem anderen nicht und
doch wird er in unterschiedlichem Maf} von ihnen Rechenschaft fordern. Deswegen ist
es eine Siinde, sein Talent in der Erde zu vergraben. Das Talent kommt von Gott. Alle
Menschen sollen unter diesen Bedingungen lernen, den Frieden unter sich zu bewahren,
die Menschen zu lieben. Der Film erzihlt die Geschichte eines Malers, der aus Liebe zu
den Menschen malt. Als er aber die Grausamkeit dieser Welt sieht, den briiderlichen
Krieg, ist er von den Menschen enttduscht und will fiir sie nun mehr keine Bilder
schaffen. Er wird zum zufilligen Beobachter des Entstehens einer Glocke. Dabei
erkennt er, dass allein die Kunst den Menschen Freude bringt. Er findet die Liebe zu den
Menschen wieder, dies stimuliert ihn zu seinem weiteren Werk. Die Botschaft dieses
Films ist, dass die Welt zwar ungerecht ist, jedoch ist es wichtig und moglich, trotz alle

dem lernen zu lieben.

Bei seinen Recherchen nach den historischen Daten stellt der Regisseur fest, dass von
Andrej Rubljow fast nichts bekannt ist, auler in welchen Klostern sich der Maler
aufgehalten hat, und dass er von Theophan dem Griechen unterrichtet wurde und

333 Einer der Griinde hierfiir ist, dass von Monchen im

welche Ikonen er gemalt hat.
Gegensatz zu weltlichen Personlichkeiten der Kultur zur damaligen Zeit traditionell
keine Aufzeichnungen gemacht wurden. Daher entwickelte Andre; Tarkowskij ein
eigenes Konzept des Films, in dem er die Ereignisse in der Reihenfolge darstellte, die er
fiir den Film am geeignetsten fand. So ergibt die Reihenfolge der Wohnorte, die Andrej
im Film gewechselt hat, Dreifaligkeitskloster — Andronnikow-Kloster — Uspenskij-

Kathedrale in Wladimir — Andronnikow-Kloster— Dreifaligkeitskloster, schematisch

333Nehoroschew, Lew: ,,Andrej Rublojw*: Spasenije duschi (,,Andrej Rubljow*: Rettung der Seele). In:
Andrej Tarkowskij: Jubliejnyj sbornik (Andrej Tarkowskij: Ausgabe anldsslich des Jubildums), Moskau
2002, S. 92.
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einen symmetrischen Bogen mit Wladimir als hochstem Punkt dar. Die Ortlichkeit
erflillt eine reprisentative Funktion, weil der Bogen auf die Harmonie, die der Kiinstler
sucht, hinweist. Spéter, bei der Verfilmung der Romane, wird die Inszenierung der

eigenen Handlung bei Tarkowskij zur Regel.

Andrej Tarkowskij verwendet im Film vier Arten des Intertextes: Literatur, Architektur,
Malerei und Landschaft. In jedem Kapitel iiberwiegt eine von ihnen. Im Prolog ist es
die Architektur und die Landschaft, in ,,Der Gaukler* die Landschaft, in ,,Theophan der
Grieche® liberwiegt der literarischer Intertext, in ,,Feiertag® die Landschaft, im Kapitel
,Das Jiingste Gericht* der literarische Intertext, in ,,Der Uberfall“ die Malerei, im
Kapitel ,,Die Liebe* die Architektur und im Kapitel ,,Die Glocke* die Malerei. ,,Andreas
Passion* oder ,,Andrej Rubljow* ist der erste Film Tarkowskijs, in dem er literarischen
Intertext im eigentlichen Sinne verwendet. Tarkowskij ldsst die handelnden Personen:
Kirill, Andrej, Theophan, Serjozhka aus der Bibel zitieren. Sie lesen Ausschnitte vor, die
verschiedenen Lebensbereichen gewidmet sind. Kirill zitiert eine Stelle liber die
Nichtigkeit der Nichtigkeiten (Pred. 11:9, Pred.12:1, Pred.12:6-8, Pred. 12:11-13), und
noch eine Stelle iiber die Heiligkeit des Tempels (Mt. 21:12-13). Andrej zitiert Stellen
aus dem Kapitel liber die Liebe (1. Kor. 13: 11-13, 1. Kor. 13:1-9). Serjozhka zitiert eine
Stelle iiber die Haare einer Frau (1. Kor. 11:1-18). Theophan der Grieche erinnert sich
an die Stelle aus Jesaja, die der Wiederherstellung der Beziehung zu Gott gewidmet ist
(Jes. 1:17-18). Die Zitate aus der Bibel benutzt Tarkowskij, um die handelnde Person zu
charakterisieren. Der Inhalt des Zitats ist die Quintessenz des Wesens, des Charakters
der Person. Diese Art von Charakterisierungen gibt es fiir die vier Handlungstragenden
Personen: Andrej Rubljow, Theophan, Kirill und die Selige. Es wird in ,,Andrej
Rubljow* gewdhnlich nicht die Person gezeigt, die gerade spricht, was einen

zusédtzlichen Grad der Auseinandersetzung des Zuschauers mit dem Inhalt verlangt.

Der Maler Andrej wird mit den Zeilen des Kapitels iiber die Liebe charakterisiert, weil
der Sinn und das Motto seines ganzen Lebens, das, was ihn zum seinen Werk motiviert,
die Liebe ist. Theophan den Griechen charakterisiert die Bibelstelle, in der es um Gottes
Gericht geht. Das Hauptcharaktermerkmal Theophans und im Wesentlichen das, was
seine Weltanschauung beschreibt, ist Gottes Strafe fiir die Stinden, Gott als Richter. Von
Gottes Gericht spricht Theophan auch zu Andrej wahrend seiner Ausbildung bei ihm.
Von Gottes Gericht, aber auf andere Art und Weise, spricht Theophan zu Andrej erneut,
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nachdem er ihm nach seinem Tod erscheint. Gott wird bei Theophan als eine grausame,
hartnéckige Personlichkeit beschrieben, die vor hat, die Welt fiir ihre Siinden zu
bestrafen. In der Novelle ,,Das Jiingste Gericht* zitiert aber Theophan eine Bibelstelle

dariiber, dass es Gottes Wunsch ist, dem Menschen seine Siinden zu vergeben.

Den Rivalen Andrejs, Kirill, beschreiben die Bibelzeilen iiber die Nichtigkeit der
Nichtigkeiten. Kirill hat den Wunsch, ein Talent zum Malen zu haben, und Neid
gegenliber denen, die dieses Talent besitzen, nagt an ihm. Ein wichtiges
Charaktermerkmal Kirills sind seine enorme Kenntnis an geistlicher Literatur und
gleichzeitig die Leere in seinem Inneren, es mangelt ihm an Sinn in seinem Leben. Von
dieser Sinnlosigkeit spricht er im Kapitel ,,Theophan der Grieche®, als er das Kapitel
iiber die Nichtigkeit der Nichtigkeiten zitiert. Bei seiner Begegnung mit Theophan dem
Griechen zitiert Kirill Worte von Konstantin Kostetschewskij: ,,Das Wesen jeder Sache
begreift man, wenn man sie richtig benennt* dabei wird der Maler Theophan gezeigt der
sich von einer Bank erhebt. Spiter zitiert er Jepifanij Slawynezkyj334: “Schlichtheit
ohne Buntheit* dabei dreht sich der Kopf Kirills in der Halbdunkelheit des Raums zur
Seite. Kirill beschreibt mit diesen Worten das Werk des Theophan und lobt es. Das Zitat
Jepifanijs charakterisiert das Leben Sergij Radonyezhskijs**°, seine Weisheit sei
deswegen so tief, weil sie einfach und fiir die anderen zugénglich ist. Das Zitat bedeutet,
dass sich das Wichtigste im Kleinen befindet. Ohne iiberfliissige Verschonerungen ist es
leichter, den Kern zu treffen. Beide Male ist Kirills Stimme gleichmiBig im Raum
verteilt. Andrej Tarkowskij wiahlt die zwei beiden russischen Autoren, um Kirill als
einen wissbegierigen Menschen zu charakterisieren. Jedoch ist das Zitat auch
reprasentativ, driickt Tarkowskijs Position aus, dass zu viele Verschonerungen nur das
Wichtigste verstecken. Das schlichte schwarz-weile Format des Films erlaubt es am
besten, die Farben in der letzten Sequenz mit den Bildern Rubljows zu betonen.

SchlieBlich gewinnt der Film durch diese Zitate noch mehr Bezug zur Geschichte.

In der Szene, in der Kirill im Kloster auf die Einladung des Malers Theophan wartet,
zitiert er aus der Bibel die ,,Nichtigkeit der Nichtigkeiten* (Prediger 11:9, 12:1, 12:6-8).
Die Zeilen werden im Off vorgetragen, wahrend er schweigend in einer Zelle

$34Russischer Monch, Philologe und Prediger, Verfasser eines Griechisch-Slawisch-Lateinischen
Worterbuches, lebte im 17. Jahrhundert.

335Russischer Monch, lebte im 14. Jahrhundert, Griinder des Dreifaltigkeitsklosters in Moskau,
Reformator des Monchtums und Erneuer des monchischen Zusammenlebens.
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Kirchenbilder betrachtet, das eine oder andere in die Hande nimmt und dabei eine
Gurke kaut. AuRerlich versucht er gleichsam in die ratselhafte Welt der Malerei
einzutauchen, mit dem Malen zu beginnen. Kirill wartet auf die Einladung Theophans
um mit ihm in Moskau eine Kirche bildnerisch zu gestalten, doch Theophan ladt
schlieBlich Andrej Rubljow ein, auf dessen Talent Kirill neidisch ist. Dies hat zur
Folge, dass Kirill das Kloster Andronnikow verléasst und in die Welt geht.

Das Buch Prediger gibt den Charakter Kirills am besten wieder. Er war zwar kein
Maler, hat aber viel gelesen und Uber sein Leben nachgedacht. Die Zeilen stehen fiir
seine Lebenserfahrung. Kirill kann gut reflektieren, hat aber nicht die Gabe zu malen,
die Theophan braucht. Er ist eingebildet, was zu seinem Auszug aus Andronnikow und
den Jahren des Wanderns flhrt. Dadurch dass die Stimme aus dem Off ertdnt und eine
»falsche® Person im Bildausschnitt erscheint, gelingt Tarkowskij einen Moment der
Irritation oder Hilflosigkeit beim Zuschauer auszulGsen. Andererseits konnen dadurch
die klingenden Aussagen nicht nur beziglich der handelnden Person, sondern auch

beziglich des Autors, Tarkowskij, gedeutet werden.

Im Kapitel ,,Das Jiingste Gericht* wird ein Zitat aus dem ersten Korintherbrief Kapitel
13 iiber die Liebe verwendet. Das Vortragen der Verse beginnt mit einem Ton ohne
Emotionen und geht allméhlich in eine exaltierte Lesung in unaufhaltsam frohlichem
Ton tiber. Wihrend ihrer Deklamation im Off wird Andrej Rubljow von fliegenden
Pappelflocken umgeben neben einem Baum im Sonnenlicht gezeigt. Am Ende der

Sequenz spielt er sorgenfrei mit der Tochter des GroBfiirsten, die auf einem Ofen sitzt.

Im Zitat gibt Andrej offen sein Statement in Bezug auf seine Lebensposition. Sie ist
durch Lebensfreude und Liebe zu den Menschen gezeichnet. Die Bibel-Verse sagen,
wenn ein Mensch alle Wiirde habe, die man sich nur wiinschen kann, hat aber die Liebe
nicht, ist alles sinnlos. Der Protagonist von Andrej Tarkowskij ist souverdn in seinen
Uberlegungen. Der Film stellt Andrej Rubljow als einen Maler dar, der nicht malen
kann, wenn die Motivation seines Werkes nicht die Liebe ist. Die Zeilen liber die Liebe
ertonen vor der Sequenz mit der Rache an den Steinmetzen. Das ist eine der
schmerzhaftesten Episoden in Andrejs Leben. In dieser Situation leiden im Grunde
genommen Kiinstler wie er fiir ihr Werk. Auf diese Art und Weise betont Tarkowskij mit

Hilfe des Zitats eine wichtige Handlungslinie, die Liebe Andrej Rubljows zu den

91



Menschen besiegt in ihm den Hass auf das von ihnen verursachte Bose. Trotz der
Entscheidung zum Riickzug aus der Malerei kehrt Andrej wieder zu seiner Berufung
zuriick. Ungeachtet der Tatsache, dass er fiir ,,Unmenschen* nicht malen will, verspricht
Andrej Rubljow am Ende des Films wieder, Ikonen zu malen. Die ganze Sequenz, die
aus den Bildern ecines Baumes, von Kindern und Liebe besteht, wirkt als
Lebensbejahung. Der Baum hat die Symbolik vom Leben, sie entspringt dem biblischen
,Lebensbaum®. Insgesamt haben die Bilder von Baum und Mensch in der Kunst und
Philosophie viel Gemeinsames. Ein Baum ist verwurzelt und trégt Friichte. Ein Mensch
hat auch ,,Wurzeln“ und trégt Friichte im {ibertragenen Sinn. Darauf wird Tarkowskij
noch in ,,Opfer eingehen (Kap. 3.2.8.). Kinder und eine Liebesbezichung haben die

Konnotation von Familienleben.

Nach der Szene der Auspliinderung der Marid-Entschlafens-Kathedrale in Wladimir, der
Verbrennung von Rubljows Fresken und der Ermordung eines der Pliinderer durch
Andrej erscheint dem verzweifelten Andrej in der zerstorten Kathedrale der verstorbene
Theophan. Theophan zitiert aus Jesaja 1:17-18 die Stelle iiber die Vergebung der
Stinden. Wihrend die Stimme Theophans zu horen ist, kann man Andrej im
Bildausschnitt neben der rauchenden Altarwand im Hintergrund sehen. Erst ab den
Worten Andrejs ,,lass uns miteinander reden” erscheint Theophan auch im Bild. In
dieser Bibelstelle wird gesagt, dass die Leute gute Taten vollbringen sollen, damit Gott
thnen ihre Siinden verzeiht. Diese Worte sind eine Art Ermahnung Theophans an
Andrej, der er in seinem weiteren Leben folgen wird, bis er spéter wieder zu malen
beginnt. Sie charakterisieren aber auch gleichzeitig Theophan, der liber Gottes Gericht

nachdenkt.

Die folgende Sequenz spielt in der Marid-Entschlafens-Kathedrale. Die Bibelverse tliber
die Haare, die Serjoschka deklamiert, (1. Kor. 11), begleitet die Erscheinung der
Seligen. Wéhrend des Vortragens wird zuerst die Hand Andrejs im Rul3 gezeigt. Andrej
hat aus Entmutigung einen Klecks auf der Wand hinterlassen. Danach 14uft die Selige
mit trockenem Heu in der Hand durch die Halle. Sie uriniert auf den Fu3boden in der

Mitte der Halle und ndhert sich dem Klecks an der Wand.

Diese Stelle besagt, dass in einer Familie richtige Ordnung herrschen soll, die Frau soll

sich ihrem Mann unterordnen, der sich seinerseits Gott unterordnen soll. Eine Frau solle
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als Zeichen ihrer Zugehorigkeit zum Mann eine Kopfbedeckung tragen. Die Stelle wird
unverdndert zitiert. Meiner Meinung nach driickt diese Stelle den Wunsch der Seligen
aus, eine Familie zu haben, woriiber sie nicht spricht, weil sie stumm ist. Eingeladen
von einem tatarischen Fiirst, fahrt sie aber mit ihm in die Goldene Horde. Die Selige
wird zur Frau eines Tataren, und mit ihr geschieht die grofte Verdnderung ihres Lebens,
ihr gesunder Verstand kehrt zu ihr zuriick. In der letzten Einstellung des letzten Teils
erscheint sie mit Kopfbedeckung in Weill mit einem Pferd. Andrej Tarkowskij driickt

mit Hilfe dieses Zitats das wichtige Thema im Leben der Seligen aus.

Im Kapitel ,,Theophan der Grieche* streiten Andrej und Theophan dariiber, ob die
Menschen, die Christus gekreuzigt haben, gut oder bose waren. Am Anfang des
Gespréchs, sind im Hintergrund ein rauschender Bach, flache Ufer und Bédume zu
sehen. Nach Theophans Worten, dass die Menschen Jesus hinrichten wollten, ist ein
intertextueller Abschnitt zu sehen, den Robert Bird ,,Das russische Golgatha* nennt, 3%
Es ist eine Darstellung der Kreuzigung Jesu. Die Kreuzigung geschieht im Winter im
Schnee. Jesus trigt das Kreuz, seine Mutter und Johannes folgen ihm. Maria Magdalena
kiisst seine Fiile. Wahrend das Kreuz mit Jesus auf dem Berg aufgerichtet wird, knien
die Menschen vor ihm. Auf dem Schild steht geschrieben ,,Jesus Christus, unser Herr*,
statt ,,der Konig der Juden* wie es im Evangelium erwéhnt ist. Auf diese Art und Weise
gibt Tarkowskij gleich seine Interpretation fiir das biblische Ereignis. Das Verbrechen
Golgatha geschieht aktuell im Russland zur Zeit Rubljows. Dabei sind nicht die
Gelehrten und Pharisder die Téter, sondern das einfache Volk. Dadurch dass sie ,,Unser
Herr* schreiben, wird deutlich, dass es ithnen im Gegensatz zum Evangelium bewusst
ist, wen sie kreuzigen. Sie toten ihren Gott mit den Siinden, die sie in Unwissenheit
begehen, auch mit ihrer Unwissenheit. Meiner Meinung nach ist dies ein Hinweis auf
den Hass der Menschen, die zu verschiedenen politischen Lagern gehdren, aufeinander,
und thre Aggressivitit gegeneinander. Auf politikkritischen Aspekt in Bezug auf die
aktuelle Situation in der Sowjetunion in der Zeit Tarkowkijs mochte ich hier nicht

eingehen.

Wihrend des Streits ergénzt das Singen eines Chors die Darstellung. Dadurch wird der

Eindruck der Unniitzigkeit des Ereignisses und seiner Pradestination geschaffen. Das

338Bird, Robert: Andrei Rublev, London 2004, S. 69.
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Ziel, mit dem die Szene ,,Golgatha® im Film verwendet wird, ist Rubljows Position
beziiglich der menschlichen Wiirde auszudriicken, das Wesen des Christentums zu
zeigen, nochmals zu erinnern, dass das Kreuz von Golgatha das Wesen des Lebens eines
Monchs darstellt. Hier wird ein Abschnitt aus der Bibel, ein literarisches Zitat, zur
Grundlage fiir die Sequenz. Das Zitat bezieht sich nicht nur auf eine Episode, sondern

sogleich auf den ganzen Film.

Robert Bird bezeichnet die Bildausschnitte mit der Kreuzigung als ,russisches
Golgatha*. Was bedeutet ,,russisches Golgatha*, wodurch wird es russisch? Russische
Konnotation bekommt der jlidische Hiigel Golgatha, weil sie mit russischen Mitteln
dargestellt wird. Die russische Markierung setzen Schnee, Wasser aus dem Brunnen und
Tatenlosigkeit der Zuschauer. Mit ihnen wird die russische Auffassung von Golgatha
dargestellt. Tarkowskijs beschuldigt mit dieser Szene seine Zeitgenossen in

Konformismus, Gleichgiiltigkeit und Kompromiss mit dem Bdosen.

Man kann drei Aspekte nennen, warum Tarkowskij aus der Bibel zitiert:

1. Die Bibel schafft die religiose Thematik des Intertextes in dem von einem
Monch handelnden Film. Alle vorgelesenen Abschnitte, wie ein Leitmotiv,
fillen den Film mit einer Tonalitit der christlichen Demut, in der sich das
Leben eines Monchs offenbart.

2.  Die Personen werden mit den Bibelzitaten indirekt beschrieben. Thre
Lebensziele und Ansichten werden auf diesem Weg dargestellt.

3. Die Verwendung der Bibel hat auch eine konzeptionelle Bedeutung. Sie hilft,
eine neue Ebene zu schaffen, auf der neue Gedanken ausgedriickt werden
konnen. Auf den ersten Blick gehen die Bibelzitate an der Handlungslinie des
Films vorbei. Zum Beispiel hat die Liebe als eine Tugend aus dem ,,Kapitel
iiber die Liebe* keinen direkten Bezug zum Inhalt des Films, genauso wie die
anderen Worte aus der Bibel mit dem Leben der handelnden Personen nichts
zu tun haben. Niemand der handelnden Personen schopft bewusst seine
Kenntnisse aus der Bibel, um sie danach im Leben zu verwirklichen. Die
Bibelmotive werden den allgemeinen Aspekten des menschlichen Lebens
gegeniibergestellt. Die Bibel tritt bei Andrej Tarkowskij als neue Ebene fiir
einen Vergleich von modernen Gedanken mit der ewigen Weisheit auf, als ein

Stempel, eine Formatierung, als ein Versuch, den eitlen Ereignissen Gewicht
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zu verleihen oder als ein Mittel, eine wichtige, bedeutsame Tat zu

unterstreichen, ohne dabei zu erkléren.

Bei Tarkowskij geschieht in ,,Andrej Rubljow* die Entwicklung des Charakters des
Protagonisten nicht nach der Handlung, sondern schichtenweise. Jede Aktivitét zeigt ihn
jeweils von einer neuen Seite. Das Ergebnis gleicht der Summe aller Schichten, die der
Zuschauer in der Lage ist, wahrzunehmen. Es entsteht der Eindruck eines
zusammengesetzten Bildes, das nicht nur von einer Seite gesehen wurde. Der Charakter
der handelnden Person entwickelt sich nicht im Laufe der Handlung und bleibt
unverdndert. Der Regisseur ldsst nicht zu, dass der Zuschauer an der Entstehung des
Charakters eines Helden gedanklich mitwirkt und zeigt damit seine Macht als

»alleiniger Autor>’

im Film. So wird auch die Position des Regisseurs ausgedriickt,
dass man den Protagonisten nicht vollstindig verstehen kann, dass man nur seine Taten
sehen und einschitzen kann. Diese Weltwahrnehmung ist der Verwendung des
Intertextes im Allgemeinen zu Eigen. Man sieht die Welt als etwas Irrationales,

Unverstéindliches, das man als einheitliches Ganzes nicht wiedergeben kann.

Das Ziel der Verwendung der Bibel in ,,Andrej Rubljow™ ist es, eine neue
Handlungsebene und Deutungsebene zu schaffen, die geistige. Es gibt nicht nur das
duBere Leben des Malers Rubljow, sondern auch das innere. Die Bibel als Quelle des
Intertextes macht es moglich, die Handlung aus der sichtbaren Welt in die geistliche zu
verschieben, aus einem sichtbaren Problem ein inneres Problem zu machen. Tarkowskij
folgt in seinem Werk weiter dem Prinzip, die Handlung zugunsten der Tiefe des
Problems zu reduzieren. Der Zweck der Verwendung des literarischen Intertextes in
Tarkowskijs Filmen im Allgemeinen ist es, einen neuen Level in der Handlung zu
erreichen, einen inneren. Die Bibel spricht von philosophischen Problemen, die in der
Einstellung tiberhaupt nicht gezeigt werden und nicht gezeigt werden konnen. Dadurch
gewinnen der Film und seine Handlungslinie eine Tiefe, die in der Handlung

urspriinglich nicht vorhanden war.

337Vgl. Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 135.
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2.2.4. ,Solaris*

Der Psychologe Kris Kelvin im Film ,,Solaris* kommt auf eine Weltraumstation, die
sich mit der Untersuchung des Planeten Solaris beschéftigt, um sein Ritsel zu losen.
Wihrend seines Aufenthalts auf der Station begegnet ihm die Doppelgéngerin seiner
ehemaligen Geliebten Hari, die sich auf der Erde umgebracht hat, Hari-2. Im Gegensatz
zu den anderen Forschern und Teilnehmern dieser Expedition, versucht es Kelvin nicht,
den Besuch des ,,Gastes” zu ignorieren, sondern nimmt Kontakt mit ihm auf und
behandelt ihn mit aller Wiirde, wie einen Menschen. Die Gesandte fangt an, sich zu
,vermenschlichen®. Hari-2 beginnt zu glauben, dass der Forscher sie liebt, versteht aber,
dass ihre Beziehung zum Scheitern verurteilt ist, weil sie als Kreatur nur in der
unmittelbaren Ndhe des Planeten, im Feld von Solaris, existieren kann. Schlieflich
befreit sie den Forscher von sich, in dem sie sich bestrahlen ldsst und verschwindet. Der
Kontaktversuch erzielt jedoch einen neuen Anfang fiir eine verbesserte Beziehung der

Expedition mit dem Planeten Solaris.

In ,,Solaris* werden hauptsichlich kurze Ausziige aus den literarischen Werken
intertextuell verwendet. Es gibt leicht abgewandelte Zitate aus Fiodor Dostojewski und
Leo Tolstoj, eine Reminiszenz an Martin Luther, Abbildungen von Biichern und einen
Auszug aus Cervantes‘ ,,.Don Quijote”, der vorgelesen wird. Die Biicher werden als
etwas dargestellt, ohne das die Menschen nicht einmal bei Weltraumexpedition

auskommen konnen.

Nachdem Kris Hari-2 zum ersten Mal im Weltraum begegnet ist und sie, um sie
loszuwerden, auf die Bahn des Planeten Solaris wegschickt, besucht ithn Snaut, ein
anderes Mitglied der Expedition. Er wundert sich iiber seinen raschen Einsatz im Kampf
gegen Neutrinowesen. Hinter Snaut befindet sich in diesem Moment ein
Raumschifffenster mit hellem Licht. Er fragt Kris mit Sarkasmus, ob er schon versucht

338

hat, ein Tintenfass nach ihnen zu werfen wie Luther.”™" Dieser Vergleich ist auch bei

dem Autor des Buches ,,Solaris* Stanislaw Lem zu finden. 3%

Dieser Aussage liegt die
Sage zugrunde, dass der Kirchenreformator Martin Luther sein Tintenfass nach den

Déamonen geworfen hat, als er von ihnen aufgesucht wurde.

338Martin Luther (1483-1546) war deutscher Theologe, Urheber der Reformation und Ubersetzer der
Bibel aus der lateinischen in die deutsche Sprache.
339Lem, Stanislaw: Solyaris, Moskau 2003, S.77.
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Die Reminiszenz bringt den Astronauten Kris Kelvin mit der Personlichkeit Martin
Luthers in Verbindung. Damit wird dessen Beitrag zur Reformation der Kirche
angesprochen. Es sind flinfundneunzig Thesen Luthers bekannt, die von den Dogmen
ausgehend die Rolle der Kirche bei der Errettung des Menschen kritisiert haben. Luther
meinte, dass der Mensch nicht durch die Angehorigkeit zur Kirche sondern allein durch
den Glauben gerettet wird, was unmittelbare eigene Beschéftigung mit den
existenziellen Fragen und den Fragen des Glaubens bedeutet. Eine solche Auffassung
brachte eine neue Bedeutung in die Stellung des Menschen vor Gott, sie wiirdigte ihn.
Darin spiegelt sich die Philosophie der Renaissance, in der die Schonheit des
Menschlichen hervorgehoben wird. Kris ist auch ein Reformator auf der
Weltraumstation, und er reformiert die Beziehung zum Planet Solaris. Kris vertritt
gleichsam die Ansichten der Renaissance, da er versucht den menschlichen Umgang
miteinander und damit menschliche Werte zu bewahren. Tarkowskij prisentiert seine

Auffassung der Menschlichkeit in der Personlichkeit Kris Kelvins.

Im Film treten haufig Biicher in Erscheinung. Als Kris bei seinem Vater zu Hause die
Sachen zum Abflug packt, erscheint auf einem Tisch fliichtig das Buch von Cervantes
»Don Quijote” im Bild, das auf einer Seite mit der Abbildung von Don Quijote und

30 Diese Szene wird durch keine Tonaufnahmen

Sancho Panza aufgeschlagen ist.
begleitet. Nochmals ist es zu sehen wihrend der Versammlung der
Expeditionsmitglieder in der Bibliothek, als Snaut es als wertvoll im Gegensatz zu den
anderen Biichern vorstellt. Kris liest bei brennenden Kerzen ein Zitat aus ,,Don Quijote*

von Miguel de Cervantes.>*

Ihn ergénzt Snaut, der das Ende der Passage auswendig
zitiert. Das Vorlesen geschieht in Stille. Im Gegensatz zu Kris, der die Worte beinahe
emotionslos vorliest, antwortet Snaut mit seiner Intonation gleichsam auf die

Behauptung von Kris. Das ist eine Art Ode an den Traum, es handelt davon, wie

301m Roman von S. Lem weist Sartorius dhnliche Gesichtsziige zu Don Quijote auf. Lem, Stanislaw:

Solyaris, Moskau 2003, S. 51.

341Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1616) war ein spanischer Schriftsteller, der durch seinen Roman

,Der sinnreiche Junker Don Quijote von der Mancha” (1. Teil erschien 1605, 2. Teil 1615) bekannt
geworden ist. Der Roman weist gleichzeitig Ziige der Literatur der Renaissance und der Barock auf. Als
eine Parodie an die Ritterromane geschrieben, behélt das Werk einen ironischen Ton, unterscheidet sich
davon aber durch die Ernsthaftigkeit der Fragen, die behandelt werden.
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wunderschén ein Traum ist.>*?

Mit der Verwendung des Zitats wird erstens auf den
Zustand Snauts hingewiesen, der wegen des Besuchs von Kreaturen, die aus seinen

Gedanken hervorkamen, die ganze Nacht nicht geschlafen hat.

Zweitens ist das Bild von Don Quijote eine Metapher. Don Quijote kdmpft mit
Windmiihlen, die allerdings nicht seine Feinde, sondern seine eigenen Vorstellungen
von der Welt darstellen. Genauso kdmpfen die Astronauten Snaut, Sartorius und Kris in
der Gestalt von Neutrinowesen mit eigenen Vorstellungen, und so ringen sie mit sich
selbst. Die Verwendung dieses Werkes spiegelt die Kommunikation an der Grenze
zwischen Realitit und Phantasie in den Beziehungen zwischen den Astronauten und den
Neutrinowesen wider. Don Quijote steht in ,,Solaris* fiir Kelvin, den Protagonisten,

einen Wandernden, der gegen eigene Phantome kdmpft.

Im Moment der hochsten Spannung, in dem Hari-2 nach drei Selbstmordversuchen
wieder zum Leben erweckt wird, gewinnt die Beziehung zwischen Kris und Hari-2
einen neue Ebene. Kris spiirt Liebe zu Hari-2 nicht mehr im Sinne einer Erinnerung an
die irdische Hari aus seiner Vergangenheit, sondern er liebt sie so wie sie ist als ein

neues kosmisches Wesen.

Kris zitiert frei aus dem Werk von Leo Tolstoj343 dariiber, dass es unmdglich sei die
ganze Menschheit zu lieben. Die Liebe zur Menschheit sei nur eine Fiktion, weil
Menschheit ein abstrakter Begriff sei, sagt Tolstoj. Kris bezieht diese Worte auf sein
Verhiltnis zu Hari-2, die er liebt. Der russische Schriftsteller Leo Tolstoj spricht in
dieser Aussage liber die Liebe zum Nichsten. Leo Tolstoj gilt in der Weltliteratur als ein
Schriftsteller, der in seinen Werken nach einer Erklarung auf die existenziellen Fragen
sucht. Tarkowskij bringt mit der Verwendung des Zitats die Position des Astronauten
Kris und den Gedanken Tolstojs zusammen. Indem ein Mensch den anderen liebt,
beginnt er ein Mensch zu werden. Beziiglich Kris ldsst sich die Aussage so

interpretieren, dass er durch seine Liebe zu Hari-2 zu einem Menschen geworden ist.

¥2Das Thema Traum ist eine Anspielung an die Neutrinowesen, die aus dem Trdumen materialisiert
werden.

L eo Tolstoj: Das Reich Gottes ist in euch oder Das Christentum als eine neue Lebensauffassung, nicht
als mystische Lehre, Stuttgart 1984, S. 149.
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2.2.5. ,,Der Spiegel“

Der Protagonist des Films ,,Der Spiegel* Alexej erinnert sich an seine Kindheit, wie er
allein durch seine Mutter erzogen wurde, nachdem sie von ihrem Mann verlassen
wurde. Er erinnert sich an die Besuche seines Vaters nach dem Krieg. In der gleichen
Zeit erlebt er eine Uneinigkeit mit seiner Frau Natalia, die seinen Sohn erzieht. Als
moderne emanzipierte Frau bevorzugt es Natalia, selbst zu entscheiden, wie sie leben

soll.

Der urspriingliche Titel des Drehbuchs zum Film ,,Der Spiegel* war ,,Ein weiller-weiller
Tag* nach dem gleichnamigen Gedicht Arsenij Tarkowskijs. Das Gedicht wurde 1942
geschrieben und wurde dem GrofBvater Andrejs gewidmet. Der Dichter beschreibt einen
Tag aus dem eigenen Leben. Er sah seinen Vater und verschiedene siidliche Pflanzen um
ihn herum, lockige Rosen, Jasmin, silberne Pappeln, Zentifolie, und er erinnert sich an
diesen Tag als an den gliicklichsten Tag seines Lebens. Der Film ist aus dem Gedicht

entstanden.

In ,,.Der Spiegel” verwendet Andrej Tarkowskij folgende Gedichte des Vaters: ,,Unsere
ersten Begegnungen®, ,Ich wartete gestern von morgen an“, ,Eurydike®, ,Leben,
Leben“. Aullerdem werden im Film aus Alexander Puschkins Brief an Tschaadajew,
einem Werk Rousseaus und aus Dantes ,,Gottlicher Komodie* zitiert. Weiterhin sind im
Film mehrere Anspielungen an Fiodor Michajlowitsch Dostojewski zu finden: Lisaweta
Pawlowna erinnert sich an Maria Timofejewna Lebiadkina, die handelnde Person im
Roman  Dostojewskis ,,Ddmonen®, der Werkstattleiter neben ihr heiit Fiodor
Michajlowitsch, die Protagonistin Natalia nennt ihren neuen imaginiren Mann im
Scherz Dostojewski. AuBerdem ist in Bezug auf Ignat eine Allusion an den biblischen

Mose zu finden.

Die Gedichte Arsenij Tarkowskijs haben zweifelsohne einen groflen intertextuellen
Einfluss auf das Werk des Sohnes. Andrej Tarkowskij l4sst seine Protagonisten auch in
seinen zwei weiteren Filmen ,,Stalker und ,,Nostalghia®“ die Gedichte des Vaters

zitieren.

Arsenij Tarkowskij war ein Dichter (1907-1989), der in der Zeit mehrerer neuer

Literaturstromungen gelebt hat, aber zu keiner von thnen gehorte. Er schrieb gleichsam
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fiir sich, lieB sich weder von theoretischen noch von politischen Auseinandersetzungen
in der Literatur beeinflussen. Er hat versucht in eigenen Gedichten das Ewige und das
Zeitgenossische zu vereinigen. Das Innovative hat ihn nicht interessiert. Das ist eine der
Charakteristiken die sich auch im Werk seines Sohnes widerspiegelt. In seinen Filmen,
die auch zum Genre Sciencefiction gehoren, vermied Andrej die Errungenschaften der
kommenden Generation darzustellen, dafiir stehen in ihnen immer die ewigen Werte im
Mittelpunkt. Arsenij Tarkowskij hielt die harmonische Schonheit fiir das Wichtigste, er
versuchte sie in seinen Gedichten zu erreichen. Er war nicht einverstanden mit den
Dichtern, die ihr Recht auf Disharmonie verteidigten, die meinten, dass die moderne
Welt verzerrt und der moderne Dichter ein Kind der heutigen Welt sei.** Nach
Kowaldzhi war Arsenij Tarkowskij der Meinung, dass der Dichter einen Widerstand
leisten soll. Fiir Arsenij Tarkowskijs Gedichte ist ein Umschalten zwischen zwei Zeiten
kennzeichnend, zwischen der realen Zeit, die sich momentan ereignet, und einem
imagindren Universum, man kann sagen einem Schema des Universums, das das
Augenblickliche in der "ewigen Welt” Tarkowskijs widerspiegelt. Es wird gleichzeitig
auf beiden Ebenen erzdhlt. Man kann sagen, dass Arsenij Tarkowskij in seiner
bildlichen Welt keine Symbole oder Metaphern hat, sondern nur die zwei Universen:
»ich sehe es* und ,,es widerspiegelt sich in meiner Wahrnehmung®. ,,Ich sehe es*“ sind
die aktuellen Ereignisse, die Handlung. Seine Wahrnehmung ist eine geistliche Ebene,
die die erwihnten Ereignisse verallgemeinert. Die zwei Ebenen findet man im Werk des
Sohnes wieder. Die Ebene ,,ich sehe es* wird bei ihm zur Ebene der Erzéhlung, in der
sich die Handlung des Films abspielt. Auf der Ebene der Wahrnehmung, werden seine
Assoziationen, Vergleiche, Vermutungen prisent, das was nicht gesagt, sondern nur
geahnt werden kann. Solche Eindriicke werden mit Hilfe von Filmbildern, einer

besonderen Struktur aber auch natiirlich durch den Intertext hervorgerufen.

Tarkowskij gilt in der Kinematographie als ein belesener Filmmacher, aber auf
bestimmte Schriftsteller greift er immer wieder zuriick zu. Das sind Fiodor Dostojewski
und Leo Tolstoj, die Schriftsteller, in dessen Werken die Auseinandersetzung mit der
Frage der christlichen Liebe im Mittelpunkt steht. Die Dichtung interessiert ithn auch. Es

kann bei ihm aber kein besonderer Bezug zur Dichtung auBler zur Dichtung seines

344Kowalydzhi, K.: ,Zagoretysya posmertno kak slovo...“ (,, Sich im Nachlass wie ein Wort zu
entziinden®), in: Tarkowskij, Arsenij: Gesammelte Werke in 3 Banden, Bd. 1, Moskau 1991, S. 13.
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Vaters, Arsenij Tarkowskij, bemerkt werden. In der ,,Versiegelten Zeit™ nennt er die
Namen Puschkin und Achmatowa, Vertreter der zwei wichtigsten ,,Bliitezeiten in der
russischen Dichtung®, mit einer stark ausgedruckten gesellschaftlichen Position in
threm Werk. Die Gedichte Arsenij Tarkowskijs sind aber etwas, was seine Filmen

zugrunde liegt.

Arsenij Tarkowskij hat keinen unmittelbaren Einfluss auf die Erziehung des Sohnes
ausgeiibt. Er verliel3 die Familie, als Andrej erst vier war. Moglicherweise konnte er als
Dichter die Gleichformigkeit des nicht einfachen Alltags mit zwei kleinen Kindern nicht
ertragen. Andrejs Schwester Marina Tarkowskaja berichtet, dass Arsenij spiter von
Andrej aufgesucht wurde. Sie fiihrten Gespriache, in denen Arsenij dem Sohn seine
Ansichten iiber die Kunst vermitteln konnte. Arsenij hatte aber zu der Zeit schon eine
eigene Familie. Es gab keine bedingungslos freundschaftliche Beziehung zwischen
Vater und Sohn, keine richtige Vaterschaft. Meiner Meinung nach lernte Andrej die
Ansichten seines Vaters in grolem MalB aus seinen Werken und versuchte, seine
Weltwahrnehmung in den Filmen zu rekonstruieren. Arsenij Tarkowskij steht zwar in
einer Reihe mit anderen Klassikern, wie Achmatowa oder Pasternak, das dichterische
Potenzial seiner Werke wird aber im Vergleich viel niedriger eingeschétzt. Seine erste
Gedichtsammlung wurde im Jahr der Herstellung des ersten Film Andrejs ,,Iwans
Kindheit* verdffentlicht. In seinen Filmen versucht Andrej Tarkowskij gleichsam, die

Trennung zwischen ihm und dem Vater aufzuarbeiten.

Im Film ,,Der Spiegel* gibt es drei Ebenen, drei Prismen, durch die die Handlung
gesehen werden kann. Eine personliche, eine zum Thema Vater-Sohn und eine als
kollektives Gedéchtnis. Deswegen wird die Widerspiegelung des Schicksals des Sohnes
im Schicksal des Vaters auch auf drei Ebenen dargestellt, in der Familie Tarkowskijs, im
Zusammenhang mit der Vater- Sohn- Beziehungen und im Kollektiven: der Marsch tiber
Sywaschsee, spanische Waisenkinder, Kinder iiberhaupt. Ahnliche Motive treten auch in
den von Andrej Tarkowskij verwendeten Gedichten auf. In ihnen werden das
Vergangene, die Wechselbeziehung zwischen der zeitgendssischen Generation und den
Vorfahren, Liebesbeziehungen, Vater- und Mutterschaft, der Tod wund die néchste

Generation, behandelt.
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Das Thema Vatersein wird in Andrejs Werken ofter angesprochen. In allen seinen
Filmen sind die Beziehungen: Vater-Sohn, Sohn-Vater vorhanden, auch wenn an die
Stelle des Vaters eine andere Person tritt. Am deutlichsten kann dieses Thema in ,,Der
Spiegel” nachgewiesen werden. In diesem Film wird auf die reale Beziehung zwischen
dem Vater und dem Sohn Tarkowskij eingegangen. Der Sohn wiederholt den
Lebensentwurf seines Vaters in den Beziehungen zu seiner Ehefrau, auch er lésst seine
Frau mit dem Kind allein. Seine Frau ist sowohl duBerlich als auch in ihrem Charakter
seiner Mutter &dhnlich. Die beiden handelnden Personen werden von derselben
Darstellerin Margarita Terechowa gespielt. Der Beziehung des Sohnes zu seiner Frau
liegt die Beziehung seines Vaters zu seiner Mutter zugrunde. Andrej Tarkowskij stellt
sich hier gleichsam seinem Vater gleich, als ob er dessen Anerkennung suchen wiirde.
Turowskaja meint, dass Tarkowksij zum Thema Vaterbeziehung im Film ,,alles gesagt
hat“.**®> Weiter wendet sich Andrej der Beziehung zwischen dem Protagonisten und
seinem Vater nicht mehr zu. Es wird ab jetzt die Beziehung zwischen dem Protagonisten
und seinem Sohn thematisiert. In ,,Iwans Kindheit®, ,,Andrej Rubljow®, ,,Solaris* bis
einschlieBlich ,,Der Spiegel ist der Protagonist der Sohn. Danach, in ,Stalker®,

,Nostalghia®, ,,Opfer” wird der Protagonist aber nur der Vater sein.

Im Werk Andrej Tarkowskijs findet sich zum dichterischen Werk Arsenij Tarkowskijs
eine Riickkopplung. Es werden nicht nur seine Gedichte zitiert, sondern seine Dichtung
hat das visuelle System der Filme auch sehr beeinflusst. Nacheinander werden in
Andrejs Kino ,,realistische* Bilder gezeigt: Geschehnisse und Gegenstinde aus dem
Alltag, trockene Blumen, Geschirr, bekannte Ecken der Natur. Diese Bilder kdnnen als
Merkmale fiir den Akmeismus im Kino aufgefasst werden, als Analogie zum
Akmeismus in der Dichtung. Davon, dass das Werk Arsenij Tarkowskijs eigentlich zur
akmeistischen Schule gehort, spricht Elena Wereschagina.®®® Am Anfang des
zwanzigsten Jahrhunderts gewinnt die Entwicklung der Dichtung in Russland einen
neuen Schwung. Es entstehen in ihr zum Teil unter politischen Einfliissen viele neue
Stromungen. Deswegen werden die 10er-Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts die

»Silberne Epoche® in der russischen Dichtung genannt. Mit der Bezeichnung ,,silbern®

345Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 '2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 128.

346Wereschagirla, Elena: Arsenij Tarkowskijs Dichtung im Kontext der Traditionen der Silbernen Epoche.
Dissertation, Vologda 2005, http://www.dissercat.com/content/poeziya-arseniya-tarkovskogo-v-kontekste-
traditsii-serebryanogo-veka, zuletzt aufgerufen am 22.01.2013.

102


http://www.dissercat.com/content/poeziya-arseniya-tarkovskogo-v-kontekste-traditsii-serebryanogo-veka
http://www.dissercat.com/content/poeziya-arseniya-tarkovskogo-v-kontekste-traditsii-serebryanogo-veka

wird gleichzeitig auf die Entwicklung der Dichtung zu Puschkins Zeit, auf die ,,Goldene
Epoche®, hingewiesen. Eine der neuen Stilrichtungen der ,,Silbernen Epoche* war der

Akmeismus.

Akmeismus ist eine Bewegung in der russischen Literatur, anfangs des 20. Jahrhunderts,
die fiir die russische Dichtung so fundamental und so intensiv war, dass sie auch noch in
den fiinfziger und in den sechziger Jahren ihre Wirkungen zeigte. Diese Bewegung
existierte im Kern nur zwei Jahre, von 1913 bis 1914. Thre zentralen Figuren waren
Nikolaj Gumiljow, Anna Achmatowa und Sergej Gorodezkij. Der Name ,,Akmeismus*
kommt vom griechischen ,,akme*=,Hohepunkt einer Entwicklung“.347 Der zweite
Name dieser Bewegung ist ,,Adamismus® von ,,adama“=“Erde“348. Der dritte Name,
,.Klarismus*, kommt vom Wort ,,clarus“="“klar, deutlich®.®*® Akmeismus ist als Reaktion
auf den Symbolismus entstanden. Die Akmeisten sagten gleichsam: Es reicht mit der
triiben Verschwommenheit des russischen Symbolismus. Wir streben nach Stabilitit,
Klarheit und Ausgewogenheit in der Sprache, die in ihr von den Zeiten Adams an

war <350

Die Akmeisten standen fiir Materialitit, Gegensténdlichkeit der Thematik und
Bilder, Genauigkeit des Wortes. Sie haben nach altertiimlichen Wortern gesucht, die
Bezug zum Irdischen haben. lThre Bedeutung war ihres Erachtens im Ursprung der
Sprache verwurzelt. Akmeisten stellten in ithrer Dichtung eine Kunst aus Augenblicken
zusammen, die zwar eigentlich dem Alltag angehdrten aber ewig sein konnen. Die
Betonung der Allgegenwirtigkeit des Alltdglichen hatteals Ziel die Wichtigkeit des
Augenblicks hervorzuheben. Das Erste, was man sowohl bei Akmeisten als auch in der
Dichtung Arsenij Tarkowskijs findet, ist der Bezug zum alltdglichen Leben, zu
einfachen Gegenstinden, die Gegenstindlichkeit der Sprache. Der zweite wichtige Zug
sind die zwei Handlungsebenen des Gedichts. Die gegenstindlichen Worte sollten auf

geistigen Sinn hinweisen. Und schlielich werden bei A. Tarkowskij auch wie in den

Werken der Akmeisten Gedachtnis, Schicksal und Geschichte thematisiert.

Die Bilder des Alltags Arsenij Tarkowskijs, schlichte Worter, die etwas darstellen, was

hinter diesen Worten steckt und was man nur unbewusst ahnt, werden bei Andrej

347,,akme“ (altgr.) -- Hohepunkt einer Entwicklung, Spitze, Reife, blithende Zeit.
348,,adama“ (althebr.)-- Erde oder Adam
349,,Clarus“ (lat.)- klar, deutlich

O\eine Formulierung. Akemeism. O poetitscheskom tetschenii. (Akmeismus. Uber die dichterische
Strémung), http://slova.org.ru/n/akmeizm/, zuletzt aufgerufen am 23.01.2013.
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Tarkowskij durch die Bilder der Alltagsgegenstdnde, die auch fiir grofe, erhabenen
Gefiihle stehen, ersetzt. Wichtige Ereignisse werden nicht gezeigt, sondern wie
,»zwischen den Zeilen®, im Gesichtsausdruck, in der Intonation vermutet. Ohne den
Vater im Film zu zeigen, bringt der Regisseur das Bild des Vaters in den
autobiographischen Film hinein, sein Inneres und die geistliche Welt. Er erklért
gleichsam die innere Welt Arsenij Tarkowksijs, indem er in ,Der Spiegel” die
Ereignisse zeigt, die hinter seinen Gedichten stehen. Natiirlich bringt die
Weltanschauung Arsenij Tarkowskijs auch literarische Zitate aus seinen Werken in die

Filme Andrejs hinein.

Ein weiterer Zug, der die Filme Tarkowskijs mit der Dichtung der Akmeisten verbindet,
ist die Suche nach den Bildern, die unmittelbar, ohne semantischen ,,Umweg* eine
Bedeutung darstellen, was sich bei Akmeisten als die Riickkehr zum urspriinglichen

Sinn des Wortes, Suche nach den richtigen Wortern, den Ausdruck findet.***

Tarkowskij
meint, dass das Kino eine prinzipiell andere Kunst sei, weil sie es zulasse, das Wesen
der Gegenstinde ohne die Verwendung von Symbolen zu beriihren. Der Vergleich mit
dem amerikanischen Regisseur David Work Griffith hebt diese Eigenschaft des Kinos
des russischen Regisseurs noch deutlicher hervor. Aufgrund der Erlduterungen Michail
Jampolyskijs zur Verwendung des Intertextes in den Filmen von David Wark Griffith®?
lassen sich die Ansichten Tarkowskijs beziiglich der Auffassung vom Film, ndmlich
seiner Unmittelbarkeit, folgendermassen erkldren. Tarkowskij genauso wie Griffith
meint, in der kinematographischen Darstellung solle Kiinstlichkeit vermieden werden.
Deswegen proklamiert er in seinem Werk das Wort als Bild fiir die Wahrheit. Auch
Tarkowskij ldsst sich bei der Gestaltung der Filme im Gegensatz zu Sergej Eisensteins
nicht vom Theater, sondern von der Dichtung inspirieren. Es ist oft ein Buch in der
Einstellung in seinen Filmen zu sehen (Kap. 2.2.4., 2.2.5., 2.2.7.). Das Buch weist in der
Kinematographie traditionell auf das Wort hin.**® Fiir Griffith hat das Kino die Funktion

des urspriinglichen Mediums iibernommen. Das Kino ist zu einer Kunst geworden, die

es erlaubt hat, eine FEinstellung zur Welt auszudriicken, ohne in die Gefahr der

35180wsur1, W.: Akmeism ili Adamism (Akmeismus oder Adamismus), in: Literaturnaja enziklopedija
(Enzyklopadie der Literaturwissenschaft), Bd. 1—1930, Moskau 1929-1939, http://feb-
web.ru/feb/litenc/encyclop/le1/le1-0702.htm, zuletzt aufgerufen am 23.01.2013.

352Iampolski, Mikhail: The memory of Tiresias. Intertextuality and Film, London 1998, S. 51ff.
3Ebd., S. 80
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Vorhersagbarkeit der sich unendlich wiederholenden Worte zu geraten.354 Tarkowskij
sieht im Kino ein Mittel, die Gedanken ohne Worter aufzufassen. Noch ein wichtiger
Aspekt, das Tarkowskij und Griffith verbindet, ist das Motiv des Lichts. Jampolyskij
hebt bei Griffith ein besonderes sonniges Motiv hervor, das mit dem Bild der
Erleuchtung verbunden ist. Bei Tarkowskij werden die Orte der Begegnung, des
Verstehens in einem besonders milden Licht gezeichnet (Kap. 2.2.5.). Das Licht weist
auf die geistige Offenbarung des Protagonisten, auf die Botschaft, auf das Wort ,,Rema*
hin. Tarkowskij strebt danach, in der Verwendung des Intertextes ein neues
Ausdrucksmittel zu finden, das es ermoglicht, die Unmittelbarkeit der Darstellung zu

vertiefen, ohne eine offensichtliche Deutung zu prasentieren.

Klar ist, dass Tarkowskij nicht vor hat, etwas zu erkldren. Thm ist wichtig, seine
Erfahrung zu zeigen, sich abzusondern, zu beweisen, dass er anders, nicht so wie alle
ist. Tarkowskij zeigt seine Auffassung von Gegenstand indem er die Aufmerksamkeit zu
seiner Welt lenkt. Er erzihlt nicht die Geschichte, sondern will, dass der Zuschauer sie
in der realen Zeit erlebt. Der Regisseur stellt die Handlung dar, spricht mittels der
allgemeinbekannten Kunstwerke den Zuschauer per ,,Du“ und ergénzt die dargestellte

Situation mit der Gegenwart.

Wihrend das Gedicht ,,Unsere ersten Begegnungen® im Bild-Off mit der Stimme des
Verfassers vorgetragen wird, sitzt die Protagonistin, die junge Maria Wischnjakowa, die
Mutter Andrejs, in threm Haus in Jurjewez mit ihren Kindern. Um sie herum werden
Biicher und trockene Blumen gelegt. Sie beobachtet, wie die Kinder essen. Arsenij

Tarkowskij triagt das Gedicht monoton vor.

Die Handlung des Gedichts ist folgende: Die Geliebte fiihrt den Protagonisten die
Treppen hinauf nach Hause. Die Nacht bricht an, und der verliebte Protagonist ist von
der Schonheit der Schlafenden begeistert. Als die Geliebte am néichsten Morgen
aufwacht, verdndert sie die Selbsteinschitzung des Protagonisten, er fiihlt sich wie ein
Konig. In der imagindren Welt spiirt der Protagonist zu dieser Zeit gro3e Freude durch
die Begegnung. Er empfindet die Nacht als Besuch eines riesigen Tempels und sich als

Teilnehmer an einem groBen Fest. Der Tempel fillt plotzlich auseinander und der

354Iampolski, Mikhail: The memory of Tiresias. Intertextuality and Film, London 1998, S. 66.

105



MafBstab der Geliebten vergrofert sich bis zum MalBstab der Erde. Sie ist in der Lage,
die Erdkugel auf der Handfldche zu tragen. Am Morgen gibt die Geliebte die Majestit,
die der Protagonist ihr verleiht, ihm dadurch zuriick, dass sie ihn per ,,Du‘ anspricht.
Die einfachen Gegenstinde gewinnen mehr Bedeutung. Die Verliebten tauschen aber
diese majestitische Realitit gegen die Freiheit. Sie gehen einfach in die offenen Felder,
um tber die Natur unter dem offenen Himmel zu herrschen, wie einst Adam und Eva.
Ihre Gelassenheit ist aber nicht so gefahrlos, wie sie es sich wiinschen, ihr Gliick wird
immer von etwas bedroht. Die monotone Vortragsweise des Gedichts ldsst zundchst
erstaunen, weil das Gedicht von Literaturwissenschaftlern der Gipfel der intimen Lyrik
Arsenij Tarkowskijs genannt wird. Es wird auf 1962 datiert und ist Maria Falz, der

ersten Liebe des Dichters gewidmet (2061’-]8.1’11’6).355

Es wird von der Zeit gesprochen,
die die zwei Verliebten miteinander verbracht haben, in der sie eins waren. Wahrend das
Gedicht vorgelesen wird, steht die Handlung still. Es dndert sich nichts auller den
Blumen und den essenden Kindern im Bildausschnitt, nur die Trdnen auf dem Gesicht
der Protagonistin treten langsam hervor. Das Gedicht ergénzt die filmische Handlung

nicht, sondern die Erzéhlung nimmt eine zweitrangige Stelle ein, dadurch erhélt das

Gedicht einen groBeren Raum.

Die Deutung der Sequenz ist folgende: Maria ist von ihrem Mann verlassen. Das
Einzige, was jetzt vom Gliicksgefiihl geblieben ist, sind ihre Erinnerungen an die
schone Zeit und die Gegenwart der Kinder. Es ist natiirlich gut fiir sie, die Kinder zu
haben, aber innerlich schmerzt sie der Abschied. Er schmerzt, obwohl sie nicht in der
Lage ist, das zuzugeben. Diesen Schmerz gibt Tarkowskij hier durch die aus dem Off
von einem Mann gesprochenen Zeilen wieder. Der Zuschauer hat so die Moglichkeit ,,in
Marias Inneres hineinzublicken“. Und hier sieht er, dass sie ihn noch liebt. Das
Wichtigste, die Wahrheit, steckt nicht im Bild, sondern allein im Zusammenklang mit
den gesprochenen Zeilen. ,,.Der Spiegel® ein autobiografischer Film mit Bezug zum
Leben Arsenij Tarkowskijs und Maria Wischnjakowas appelliert so zugleich an das
Unbewusste im Zuschauer. Ein paar Sequenzen spiter erscheint im Film eine
Einstellung, welche die Protagonistin zeigt, wie sie sich die Haare wischt und aus

einem Krug Wasser gie3t. Alles im Zimmer verdndert sich. Mit diesem Krug entsteht

$*Bojko, S.: Prizyvy bytiya (Aufrufe der Existenz), http://er3ed.qrz.ru/tarkovsky.htm#biography, zuletzt
aufgerufen am 27.02.2013.
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%% Im Gedicht davor wurde ein

der Effekt eines Déjavus oder genauer gesagt Dé¢ja dit
Krug erwéhnt, jetzt sieht der Zuschauer ihn. Der im Text genannte Gegenstand wird
zum Bild. Zu solchen Déjavus gehoren z. B. auch Flieder auf dem Tisch, der im Gedicht
erwahnt wird. Wir sehen das, woriiber gesprochen wird. So werden zwei Ebenen der
Erzdhlung geschaffen. Der literarische Intertext diskutiert mit der Handlung, ergénzt sie.
In einem Dialog treffen sich zwei Blicke auf die Mutter und Geliebte. Sie ist attraktiv
und abstoflend. Dabei erklért der Regisseur, warum es so ist, und versucht, uns mit Hilfe
verschiedener D¢javus zu liberzeugen, dass die Mutter wirklich wunderschon ist.
Wihrend die Darstellung in der Handlung die Mutter etwas atrophiert und distanziert

zeigt, erhellen die Zeilen des Gedichts ihr inneres, liebendes Leben. Damit erscheint vor

uns eine emotionell reiche und unglaublich feinsinnige Person.

Als das Gedicht ,,Ich wartete gestern von morgen an* von Arsenij Tarkowskij gelesen
wird, geht die Protagonistin durch einen Flur in der Druckerei. Das geschieht nach der
Szene in der Werkshalle, wo Maria in Sorge iiber einen vermeintlichen Fehler
Aufregung verursacht hat. Nachdem sich ihre Befiirchtungen nicht bestétigt haben,
kehrt sie zu ihrem Arbeitsplatz zuriick. Dort begegnet ihr Lisaweta Pawlowna und
Fiodor Michajlytsch. Fiodor Michajlowitsch schenkt Maria Vodka ein und hilft ihr sich

zu beruhigen. Danach ist sie nicht mehr aufgeregt und will duschen gehen.

Fiodor Michajlowitsch (Michaylytsch) ist auch der Name des Schriftstellers Fiodor
Dostojewskis. Lisaweta bezeichnet Maria als Maria Lebyadkina aus dem Roman ,,Die
Déimonen® von Dostojewski. AuBerlich hat die Person Fiodor Michajlowitsch mit dem
Schriftsteller nichts zu tun. Regisseur Tarkowskij verwendet hier eine Allusion, um
Maria zu beschreiben, um den Kontrast zwischen der schonen und gleichzeitig

hésslichen Geliebten zu betonen.

Die Reminiszenz an Dostojewski zeigt sich in der Situation an Maria. Hier wird die
Protagonistin des Gedichts mit Hilfe des Bildes und der Zeilen des Gedichts gleichzeitig
auf zwei Weisen beschrieben. Maria ist nur eine einfache angestellte Korrektorin, aber
sie ist in der Lage, den Arbeitsablauf im ganzen Betrieb zu beeinflussen, sie ist feige

und mutig, sie arbeitet sorgfiltig, aber durch ihren Wunsch, etwas in Ordnung zu

$%yorschlag von Maja Turovskaja.
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bringen, bringt sie alles durcheinander. Das Gedicht driickt ein leichtes Bedauern aus.
Es handelt davon, dass der Protagonist guter Laune war, als seine Geliebte nicht bei ihm
war, als sie thn aber besucht hat, sich seine Stimmung schon zu einer schlechten
verdndert hat. Mit diesem Kontrast will der Verfasser das Gefiihl einer sich auflésenden
Partnerschaft ausdriicken. Der Sinn des Gedichtes lduft mit der Handlung in der
Druckerei auseinander, bei der es nicht um das Gliick in einer Beziehung geht, sondern
um die Korrektheit in der Arbeit. Die Ahnlichkeit besteht in der Unvereinbarkeit
zwischen dem Gewiinschten und der Wirklichkeit, dem was man sich gern vorstellt, und

den Tatsachen. Dieses Gefiihl liest man zwischen den Zeilen.

Wihrend das zweite Gedicht ,,Ich wartete gestern von morgen an* klingt lauft Maria

vom Regen durchnésst in die Druckerei. Es regnet auch im Gedicht:

!".Cec00Ha npuwina, u ycmpounu Ham
Kaxoti-mo ocobenno nacmyphuwiii oenv,
Hooorcon..."

,, ...Du bist heute gekommen.
Uns wurde ein besonders triiber Tag geschaffen
und es regnez‘...“357

Der Regen steht fiir die Enttduschung. Mit Hilfe des Gedichts kommt das Thema der

unerfiillten Wiinsche zur Sprache.

Das dritte Gedicht Arsenij Tarkowskijs, ,Leben, Leben“, wird durch
Dokumentaraufnahmen vom Marsch der sowjetischen Armee durch den Sivasch-See,
die Einstellungen aus dem Kriegsgeschehen, die Atomwolke iiber Hiroshima,
chinesische Kommunisten und ein friedliches Bild, das Schlitten fahrende Kinder
darstellt, begleitet. Dieses Gedicht erzdhlt davon, dass sich der Protagonist mit den
Vitern und Urvitern so stark geistig verbunden fiihlt, dass sogar der Tod nicht in der
Lage wire, sie voneinander zu trennen. Das Work ,,Krieg® kommt zwar in den Zeilen
nicht vor, der Autor des Gedichts bezieht sich aber auf ihn. Er spricht seine
gesellschaftliche Position aus, Leben in der Ubereinstimmung mit seiner Vergangenheit
und Geschichte der Vorfahren. Diese Werte, in der Zeit des Kriegs als eigene Land und

Volk  vergegenwirtigt, haben fiir ithn auch vor eigenem Leben Prioritit. Die

%"Meine Ubersetzung (Y. G.)
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Verwendung der Dokumentaraufnahmen bringt den so wichtigen Aspekt, dass der Vater

Soldat war, in den Film. Das Gedicht wird vom Verfasser vorgelesen.

Es ist nicht zu iibersehen, dass Arsenij Tarkowskijs Gedichte nicht im Zusammenhang
mit der Handlung stehen. Die Verse passen mit ihrer Handlung nicht in die Handlung
des Films hinein und klingen selbststindig. Die intertextuell gefiillten Abschnitte des
Films sind ein selbststandiger Teil. Nur die Thematik und das, wo und wie das Gedicht
verwendet wird, tragen zu seiner Interpretation bei. Tarkowskij verlangt vom Film etwas
qualitativ Neues. Er zieht sich voriibergehend aus der Handlung zuriick. Hier soll nicht

seine Meinung, sondern die Meinung des Vaters ausgedriickt werden.

In ,,Der Spiegel erscheinen die Themen Liebe, Vatersein und Krieg aus verschiedenen
Blickwinkeln. In der Polyphonie dieser Themen und darin, dass sie nicht zu Ende
ausgesprochen werden, Offnet sich die Spezifik Tarkowskijs als Regisseur, seine Sicht

als Autor.

Als das Gedicht ,,Eurydike* vorgetragen wird, geht die Protagonistin Maria mit ihrem
kleinen Sohn Alexej nach dem anstrengenden und nicht gelungenen Verkauf von
Ohrringen langsam nach Hause. Das Gedicht wird vom Autor vorgelesen. Es ist darin
die Rede davon, dass man nicht vor unvorhergesehenen Umstinden Angst haben soll,
sondern man soll ein Pionier, Bahnbrecher, ein Anstifter, immer neugierig sein. Das
Gedicht ,,Eurydike* klingt wie eine Art Geleitwort zum eigenen Kind. Dadurch, dass
das Gedicht von einem Mann vorgetragen wird, wird das Thema des Vaterseins
angesprochen. Die Zeilen werden als ein Aufruf an den eigenen Sohn wahrgenommen,
mit Kiithnheit zu leben, keine Angst vor Versuchen, vor Experimenten zu haben und
bringen somit die Lebensposition des Dichters zum Ausdruck. Auf diese Weise gibt die
Sequenz nicht deutlich die Sichtweise des Regisseurs wieder, sondern sie wird nur
etwas versteckt, verschwommen dargestellt. Seine Stellung wird indirekt
ausgesprochen. Diese Art der Darstellung der Handlung suggeriert uns eine andere

Sichtweise der Ereignisse.

Wir sehen, dass die Handlung in der Zeit, in der die Verse erklingen, sich nicht weiter
entwickelt. Es werden zwar die Personen im Bildausschnitt gezeigt, aber ihre Aktionen

sind unbedeutend und tragen zu der Entwicklung der Erzdhlung nicht bei. Es werden
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indessen Gegenstinde aus dem Alltagsgebrauch gezeigt. Andererseits werden die
Gedichte auch nicht durch Musik begleitet. Die Gedichte werden ohne Emotionen im
vollen Umfang ohne Verdnderungen vorgelesen. Die Bedeutung der Gedichte hat mit

dem Inhalt der Handlung nichts zu tun.

Durch die fehlende Handlung wird das Vorlesen des Gedichts akzentuieren und der
Klang der Worte betont. Die Erzdhlung schaltet aus der visuellen Ebene in die
sprachliche um. Der Inhalt des Gedichts bekommt somit eine wichtige Stellung und sein
innerer Sinn gewinnt an Bedeutung. Hier kommt der zentrale Gedanke der Akmeisten
zum Vorschein, dass der innere Sinn der Geschehnisse nicht mit Hilfe von Worten,
sondern praktisch trotz ihnen sichtbar wird. Die Art von Arsenij Tarkowskij, die

Gedichte zu lesen, ist monoton>>®

, es gibt keine Akzentuierung, aber genau dies passt
zum Konzept des Films. Sie entspricht der Kunsttheorie von Andrej Tarkowskij, wo
nicht Emotionen, sondern Sinn zum Ausdruck kommen soll. Auf diese Art und Weise
bereichert die Dichtung des Vaters den Film dsthetisch. Sie wird zu einem Leitmotiv im
Film, wiederholt sich sogar, was das Gesagte in den Vordergrund vor dem Gesehenen
stellt. Die Quelle des Intertextes kann nicht nur als Quelle der ethischen Ideale
verwendet werden, sondern auch als Quelle der Beziehung, Meinung,
Weltwahrnehmung. Auf den textuellen und bildlichen Ebenen wird in ,,Der Spiegel“ die
Weltanschauung Arsenij Tarkowskijs wiedergegeben. Dieser Film ist ein Versuch, nicht
so sehr den Vater als Dichter zu charakterisieren, als vielmehr seine Dichtung mit den

Mitteln einer anderen Kunstform, ndmlich dem Kino, wiederzugeben. Der filmische Stil

Andrej Tarkowskijs spiegelt die dichterische Asthetik seines Vaters wider.

In ,,Der Spiegel“ erklingen die genannten Gedichte vor oder nach wichtigen Sequenzen.
Es sind Stellen mit hoher inhaltlicher Intensitit, eine Art Zeitlupe, wo die Gegenstinde
besonders detailliert betrachtet werden. Die Handlung beschleunigt sich gleichsam auf
diese Stellen hin, um sich dann einen Moment Pause zu gonnen. Im Moment des
Zitierens wird sie nur als Anspielung, als Erinnerung, Zusammenfassung nochmals
reflektiert. Die Gedichte helfen, das Geschehen klarer wahrzunehmen. Denn sie
vermitteln, dass die Augen des Vaters sehen, was sich ereignet. Dadurch wird auch der

sonst selten gezeigte Vater wahrgenommen. In den Gedichten wird eine Frau

%8 Hinweis von Prof. Dr. Natalja Bedzir in einem Gespréch.
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angesprochen, sie wird immer ,,Du“ genannt. Dies ermdglicht ein nonverbales
Kommunizieren ohne szenische Vermittlung zwischen Mann und Frau. Auf der Seite
der Frau sind das ihr Handeln, ihre Fehler, ihre Siege und ihr Charakter. Auf der Seite
des Mannes ist das die Liebe zu ihr. Mann und Frau kommunizieren so unabhingig von
Zeit, Raum und sogar Umstinden. Es wird das Bild einer idealen Liebe geschaffen.

Nichts kann ihr Schaden antun.

Die Gedichte charakterisieren so die Mutter der Hauptfigur Alyoscha.g‘r’glm Handeln
bleibt sie allein, in den Gedichten aber mit dem Mann verbunden. Gerade durch
Einfligen einer anderen textlichen Ebene versteht der Zuschauer das autobiografische
Spannungsfeld des Filmes. Die Gedichte, die im Hintergrund der Handlung stehen,
schaffen ein Musterbild der Vergangenheit, die nétig ist, um die aktuelle Situation
nachzuvollziehen. Es entsteht der Eindruck, dass der Dichter diese Frau sehr gut kennt.
Ihr irdischer Korper verhélt sich irdisch. Sie ist zerstreut, sie macht sich Sorgen um ihr
Handeln, er sieht aber in ihr einanderes, wunderschones Wesen. Die intertextuelle
Intervention schafft iiber das Autobiografische hinaus so ein allgemeineres
Beziehungsmodell. Das im Vordergrund dargestellte einsame Leben der Mutter

verwandelt sich mithilfe des Intertextes in eine Liebesgeschichte.

Alexander Puschkins Brief an Piotr Tschaadajew

Ignat liest fiir die Spanierin, eine Nachbarin seines Vaters, Sitze aus dem Brief von
Alexander Sergejewitsch Puschkin an Pjotr Jakowlewitsch Tschaadajew vom 19.
Oktober 1836 vor, die im Heft des Vaters notiert sind. Ignat steht im Profil zum
Zuschauer mit einem Fenster im Hintergrund. Wiahrend des Lesens édndert sich der
Blickwinkel auf Ignat. Es werden inzwischen abgenutzte Wénde in der Wohnung des
Vaters gezeigt, die Spanierin im Sessel und eine Tasse mit Platzchen auf ihrem Tisch,
die plotzlich hell beleuchtet werden. Am Ende des Zitats steht Ignat mit dem Gesicht
zum Zuschauer, im Hintergrund ein Foto. Die Kamera hat seinen Blickwinkel und
danach ihn selbst gezeigt. Im Brief wird davon gesprochen, dass Russland vom
restlichen Europa geografisch und kulturell getrennt sei, Russland habe aber die Kultur

und das Leben der europdischen Léinder vor den Tataren gerettet. Puschkin ist mit

359Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 107.
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Tschaadajews Meinung {iber die historische Nichtigkeit Russlands nicht einverstanden.
Puschkin ist der Auffassung, dass es auch in der damaligen Lage Russlands etwas
Erstaunliches gebe. Einerseits sei Russland kein weit entwickelter Staat, andererseits sei
es so stark, dass es allein und als einziges européisches Land den Eroberern Widerstand
leisten konne. Der Verfasser des Briefs hétte keine andere Heimat und keine andere

Geschichte wihlen wollen.

Puschkin antwortet mit seinem Brief kritisch auf einen ,,Philosophischen Brief*
Tschaadajews, der 1836 in Nr. 15 der Zeitschrift ,, Teleskop® verdffentlicht wurde.
Tschaadajew wurde infolge dieses Briefs verbannt. Tschaadajew, ein wichtiger
russischer Publizist und Literaturkritiker des 19. Jahrhunderts, duflert in seinen ,,Briefen
iiber die Philosophie der Geschichte* (in Franzosisch geschrieben) seine Emporung
dariiber, dass Russland von der weltweiten Erziehung des menschlichen Geschlechts
entfernt geblieben sei, er beschwert sich 1iiber den Geist der nationalen
Selbstzufriedenheit und den Geist der Stagnation, die den Menschen daran hinderten,
zum Antrieb des Universums zu werden. Puschkin widerspricht einigen Russland
betreffenden Ansichten des Kritikers. Puschkin ist der Meinung, dass Europa ein
historisches und strategisches Interesse an der Situation Russlands habe, mit anderen
Worten, dass Russland ein wichtiges Land sei, mit dem, mit dessen Geschichte zu

rechnen sei und das respektiert werde.

Das Thema des Sieges iiber die Tataren wird in Puschkins Brief nur kurz angesprochen.
Maja Turowskaja stellt fest, dass der Brief Puschkins an Tschaadajew ein anderes
Handlungselement ersetzt hat, ndmlich die Schlacht am Kulikovo Feld, die in den Film
seiner Beschaffenheit nach nicht gepasst hitte.**® Die Darstellung der Schlacht sollte zur
Fortsetzung des Themas des Tatarenangriffs werden, das in ,,Rubljow* angesprochen
wurde. Die Nennung dieses Themas sollte die Filme ,,Andrej Rubljow* und ,,Der
Spiegel* ohne Einfluss auf die Handlung verbinden und nochmals die Geschlossenheit

des filmischen Werkes Tarkowskijs betonen.

360Turovskaja, Maja: 7 - ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 233.
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Puschkins Brief an Tschaadajew ist ein Beispiel epistolarischer®® Literatur. Ein Brief,
der sich als Medium in Russland in der Bliitezeit der russischen Literatur entwickelte,
enthélt oft Anmerkungen iiber sich selbst, analysiert sich selbst. In einem Brief kommen
besonders gut die Personlichkeit des Verfassers, seine Interessen und politischen
Ansichten zum Vorschein. Mit dem epistolarischen Stil des Briefs wird auf die Struktur
des Autorenfilms bei Tarkowskij hingewiesen, der sich Anmerkungen bedient und wo
oft reflektiert wird. Dieser Brief ist eine Art Manifest, in dem Alexander Puschkin sich
als Biirger seines Landes etabliert und erkldrt seinen politischen und gesellschaftlichen
Standpunkt. Er sagt damit praktisch: Ich kann dieses Land kritisieren, aber ich gehore
zu ihm und genau deswegen habe ich das Recht, dieses Land zu kritisieren. Der
russische Schriftsteller Puschkin, der in den Kreisen des frei denkenden Adels
verkehrte, erlebte Auseinandersetzungen mit der Regierung und wurde wegen seiner
»freien Ideen in Bezug auf den Reformbedarf Russlands am Anfang des 19.
Jahrhunderts verbannt. Trotz dieser Konflikte will aber Puschkin dem Zar untergeordnet
bleiben und will kein anderes Land als Vaterland haben. Diese Zeilen stimmen mit dem
Charakter Alexejs iiberein. Ignat iibernimmt aber auch seine Lebenseinstellung
gleichsam vom Vater. Der Brief reprédsentiert auch die Position Arsenij Tarkowskijs und
den Charakter Andrej Tarkowskijs. Arsenij Tarkowskij hat in seinen Werken immer
wieder auf die Verbindung mit den Vorfahren und seinem Land hingewiesen. Andrej
Tarkowskij hatte aufgrund seiner kiinstlerischen Position, die in seinen Filmen vertreten
wird, immer wieder Konflikte mit der Direktion des GosKinos und Schwierigkeiten mir
ithrer Freigabe im eigenen Land. Trotzdem geht er in ,,Martirolog® und in seinen Briefen

an den Vater darauf ein, wie sehr er dieses Land liebt.*%?

Allusion an Fiodor Dostojewski

Dostojewski ist ein Teil von Marias Charakter. Fiodor Dostojewski ist ein russischer
Schriftsteller, in dessen Werken sich die handelnden Personen wegen ihrer
Empfindungen quilen, die den anderen Menschen nicht verstdndlich sind. Sie haben oft
einen religiosen Charakter, es werden Angst, Schuldbewusstsein und Pflichten eines

Menschen thematisiert. Diese Gedanken qudlen neben Maria auch Alexej und sind

361,,Epistola“ (lat.) = Brief
362Vert')ffentlicht in der Zeitschrift ,,Ogonyok® ,,Lichtstrahl*), 1987, Nr. 21, S. 27, in: Turovskaja, Maja: 7
4 ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs), Moskau 1991, S. 173.
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offensichtlich die Ursache seines Todes. Angste und Schuldbewusstsein sind bei den

handelnden Personen in allen Filmen Andrej Tarkowskijs priasent.

Dante Alighieri ,,Gottliche Komodie“

Nachdem Lisaweta Pawlowna Rache an Maria fiir die Unruhe geiibt hat, geht sie mit
dem Riicken zum Zuschauer den Flur entlang. Lisaweta Pawlownas Stimme erklingt
somit gleichsam im Off. Sie zitiert aus der ,,Gottlichen Komddie* von Dante Alighieri:
,Es war in unseres Lebensweges Mitte, Ich habe mich in einem dunklen Walde
verlaufen. “ Nachdem das Zitat zu Ende ist, macht sie drei Tanzbewegungen. Das ist ein
verdndertes Zitat. Bei Dante ist zu finden: ,, Es war in unseres Lebensweges Mitte, Als
ich mich fand in einem dunklen Walde.” Das ist ein gefliigelter Ausdruck im
Russischen, der fiir die Krise der mittleren Jahre steht, wenn ein Mensch sein bisheriges
Leben Revue passieren ldsst und iiberdenkt, analysiert, was an Gutem und was an
Schlechtem darin getan wurde, um die weiteren Handlungen richtig einzuschitzen.
Lisaweta Pawlowna weist auf diese Art und Weise mit einem Hinweis auf ihr Alter
Maria zurecht, dass sie nicht so leichtsinnig sein soll. Als Dante sich im Alter von 35
Jahren mit den Fragen des Umgangs mit Enttduschungen, dem Verleugnen des Ideals
beschéftigte, setzte er sich mit den Fragen der gesellschaftlichen Moral auseinander. Er
glaubte, dass alle sich im finsteren Wald der Tduschung verlaufen. Mit der Gegenwart
unzufrieden, wiinschte er sich ihre Erneuerung durch die moralischen und
gesellschaftlichen Normen der Vergangenheit. Eine dhnliche Einstellung zu den Fragen
der gesellschaftlichen Moral hatte Tarkowskij, der die modernen moralischen Normen
in seinen Filmen immer wieder in Frage stellte, um den ewigen Werten den Vorzug zu

geben.

Jean-Jacques Rousseau

Als Ignat in der Wohnung seines Vaters Alexej gelassen wird, stellt sich heraus, dass in
derselben Wohnung noch eine Spanierin anwesend ist, die ihre Kaffeepause hat. Sie
bittet Ignat, ihr etwas aus einem Heft aus Alexejs Bibliothek vorzulesen. Ignat soll ein
Zitat vortragen, das rot markiert ist. Ignat beginnt zunichst aber eine falsche Stelle zu
lesen. Er triagt vor: ,,Rousseu363 sagte auf die Frage, wie die Wissenschaft und Kunst die

Sitten der Menschen beeinflusse: negativ.” Ignat liest mit Ausdruck. Er steht im Profil

363Jean—Jacques Rousseau ist ein franzosischer Philosoph der Epoche des Sentimentalismus. In Zentrum
seiner Weltanschauung steht die Behauptung, dass Kultur unnétig sei.
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zum Zuschauer mit einer Wand und einem Fenster im Hintergrund. Ein Lichtstrahl fallt
auf seine Haare. Danach unterbricht ihn die Spanierin und weist auf das Zitat Puschkins
hin. Dadurch, dass die Spanierin Ignat unterbricht, zeigt Tarkowskij seine negative
Einstellung zu diesem Standpunkt. In den Werken Tarkowskijs wird oOfter auf die
positive Bedeutung der Kunst in der Entwicklung der Menschheit eingegangen. Die
Kunst verkorpert fiir ihn das Erbe, das nach dem Menschen bleibt und immer
weitergegeben wird. Hier spricht Tarkowskij die Meinung Rousseaus an, um in der

Distanzierung davon nochmals seinen Standpunkt offenzulegen.

Das biblische Motiv des brennenden Dornbuschs

Als Natalja mit ihrem Sohn Ignat ihren Mann Alexej besucht, unterhilt sich Natalja mit
Alexej, wihrend Ignat im Hof spielt. Sie sehen durch das Fenster, wie Ignat mit einem
Stock in einigen brennenden Zweigen herumstochert. Beim Blick auf Ignat weist
Natalja darauf hin, dass diese Szene mit einer Geschichte liber die Erscheinung des
Engels Ahnlichkeiten hat. Alexej erinnert sich an die Erscheinung des Engels vor Mose
in der Gestalt eines Dornbusches. Der Busch hat dabei gebrannt und war doch nicht

verbrannt,*%*

In der christlichen Tradition symbolisiert das Bild des brennenden Busches
zugleich die unbefleckte Empfiangnis der Gottesmutter durch den Heiligen Geist. Andrej
Tarkowskij verwendet diese Allusion, um auf die Bedeutung Nataljas als Mutter sowie

ihre Reinheit hinzuweisen.

Tarkowskij 14sst somit die anderen Personen ausdriicken, was er zu sagen hat. Er hebt
die Aussagen hervor, die er fiir wichtig hdlt. Es werden Allusionen auf Schriftsteller
verwendet, deren Weltanschauungen Tarkowskij folgt. Diese intertextuellen Elemente

haben also die Funktion, die Sichtweise Tarkowskijs zu unterstreichen.

2.2.6. ,,Stalker*

Der Film ,,Stalker handelt von der Reise in ein verbotenes Territorium zweier
abenteuerlustiger Menschen, einem Professor und einem Schriftsteller, unter der
Fithrung des Reisebegleiters Stalker. Dieser Ort ist durch den Einschlag eines
Meteoriten auf die Erde entstanden. Das Ziel der Reise ist, das Wunschzimmer zu

besuchen, in dem laut Geriichten die sehnlichen Wiinsche des Besuchers erfiillt werden.

364Exodus 3:2. Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 56.
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Die Reisenden erreichen dieses Zimmer, nachdem sie reale oder moglicherweise
imagindre Hindernisse auf dem Weg iiberwunden haben. Sie verzichten darauf, ins
Zimmer hineinzukommen, weil sie sich nicht sicher sind, dass die Erfiillung ihrer

Wiinsche ihnen zugutekommt.

In ,,Stalker wird, wie Turowskaja feststellt, die Handlung minimalisiert (vgl. Kap.
2.1.).365 Die Elemente der duBerlichen Handlung verschwinden, dafiir vertieft sich die
Erzdhlung nach innen. Der Film wird durch verschiedene Geschichten der Einwohner
erginzt, die das Wunschzimmer, in dem sich die Wiinsche erfiillen, nicht erreicht haben.
Diese Personen existieren auBerhalb der Einstellung. Die Geschichte des Lebens des
Reisebegleiters Stachelschwein ist fiir die Reisenden wichtig, diese Person existiert aber
nur in ithren Erzéhlungen. Nachdem Stachelschwein einmal verstanden hat, dass seine
Wiinsche, sogar da, wo er sich um seine Familie kiimmert, in Wirklichkeit nicht ehrlich
sind, sondern es ihm im Leben vielmehr um sein Vermdgen geht, war er sehr enttduscht
und hat Selbstmord begangen. Es wird zwischen Bediirfnissen und dem wirklichen,
echten Herzenswunsch unterschieden. In dieser Idee, im Unterschied zwischen
duBerlichen und inneren Wiinschen, finden die Ideen Tolstojs ihren Ausdruck, wo er
iber das eigene Gewissen nachdenkt (vgl. Kap. 2.2.4.). Der Schriftsteller fragt in seinen
Werken, was das Haben allein einem Menschen nutzt. Die Geschichte der Reise zum
Wunschzimmer erinnert auch an die Reise des jiidischen Volkes in das Land Kanaan
(vgl. 2.2.5.). Dort wurde wie in ,,Stalker eine lange Reise gemacht fiir einen Weg, der
eigentlich kurz war. Das Ziel der Wanderung war auch eine Verdnderung des Denkens,

die unterwegs geschehen sollte.

Stalkers Position, dass er nicht in der Lage ist, in der realen Welt zu leben, driickt die
Meinung Tarkowskijs liber die Unvollkommenheit der Zivilisation aus. ,,Stalkers®
sagen, dass nicht das System, sondern der Mensch und seine Gefiihle wichtig sind. In
diesem Punkt {iberschneiden sich die Gedanken Stalkers und Tarkowskijs. Auf dieses
Thema wird nochmals in ,Nostalghia“ eingegangen. Stalker weist auf die Dissonanz
zwischen dem kulturellen Fortschritt und der Wahrnehmung der Welt als solcher, die

dem Menschen Freude gibt, hin. In ,,Stalker* werden zwei Gedichte vorgelesen. Diese

365Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 133.
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sind ,,Nur das geniigt nicht...* von Arsenij Tarkowskij und ,,Feuer der Begierde* von

Fjodor Tjutschew.

Das Gedicht ,,Nur das geniigt nicht...“ liest Stalker nach einer sehr schwierigen
Wegstrecke, die ,Fleischwolf“ heillt, vor. Stalker meint, das Gedicht sei durch
Stachelschwein, den anderen Reisebegleiter vor ihm, verfasst worden. Wéhrend das
Gedicht vorgetragen wird, ist Stalker die ganze Zeit in der Mitte des Bildausschnittes zu
sehen. Hinter tihm kommt eine abgetragene Wand zum Vorschein. Als er das Gedicht
vorliest, stiitzt Stalker sich an eine andere Wand, wobei sein Gesicht zur Wand gerichtet
ist. Bei den Worten: ,,Gutes, Boses verschwand, Nichts geschah mir vergebens* dreht er
sich um und stellt sich mit dem Riicken zur Wand. Nachdem Ende des Gedichtes
verschiebt sich der Blickwinkel auf den Tunnel ,,Fleischwolf*, der plotzlich hinter den
Wandernden erscheint, auf das Zimmer vor ihnen. Plotzlich stehen sie direkt vor dem

Wunschzimmer.

Das Gedicht wird mit der Stimme Arsenij Tarkowskijs ohne Intonation vorgetragen. Es
besteht aus finf Strophen, jede von ihnen endet mit den Worten ,,Doch das geniigt
nicht“. Der Sinn des Gedichts besteht darin, dass ein Mensch trotz Glick und
Zufriedenheit immer mehr an Gutem haben will. Das Gedicht kann man auch auf das
Leben von Stachelschwein beziehen. Das Materielle war das Wichtigste in seinem

Leben.

Das Gedicht wird auf den Hoéhepunkt des Films vorgetragen. Es wird auf seine
Kulmination platziert. Die Wandernden stehen vor dem Ziel ihrer Reise. Vor ihrer
Entscheidung wird reflektiert, in einer anderen Form iiber das Ziel des Lebens
nachgedacht. Die Abwesenheit der Handlung veranlasst den Zuschauer dazu, sich auf
den Sinn des Gedichts allein zu konzentrieren. Die plétzliche Einfiihrung des Gedichts
zerbricht den Rhythmus des Films. Es geschieht etwas Unerwartetes. Der Zuschauer
wird mit seinen Gefiihlen allein gelassen und soll die Entscheidung fiir sich allein

treffen, ob er in ein Wunschzimmer hinein eintreten wiirde.
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Das Gedicht Fyodor Tjutschews®®

»Mein Freund, ich liebe Deine Augen...” wird am
Ende des Films nach dem Monolog von Stalkers Frau, dass sie ihn liebt, so wie er ist,
von Stalkers Tochter vorgelesen. Das behinderte Madchen sitzt am Tisch und hat gerade
das Gedicht gelesen und triagt es gleich danach auswendig vor. Thre Stimme klingt im
Off, die Lippen des Méadchens bewegen sich dabei nicht. Nach den letzten zwei Zeilen
»Y CK603b OnyujenHuIX pecnuy Yepromulil, myckavlii ocHb dcenanva’ ,,und unter den
gesenkten Wimpern hervor das sehnsiichtige Feuer der Leia’enschaﬁ‘‘367 bewegen sich

h.368

unter ihrem Blick die Gléser auf dem Tisc Die Glaser bewegen sich, obwohl sie sie

nicht beriihrt. Dadurch wird die Kraft ihres Wunsches dargestellt.

Am Ende des Films wird implizit die Frage gestellt: Warum kann das Médchen etwas,
was die anderen nicht kdnnen? Die Reisenden sind ohne Erfiillung ihres Wunsches
heimgegangen, das Miadchen bekommt aber ihre Wiinsche auch ohne das Zimmer
erfillt. Ich denke, dass ihr Wunsch im Gegensatz zu der Erfahrung mit dem
Wunschzimmer steht. Die Worte ,,Das Feuer der Leidenschaft™ heben hervor, dass die
anderen Besucher des Wunschzimmers dieses Feuer nicht haben. Ohne dieses Feuer
kann jedoch keine Kraft eine voriibergehende Bitte erfiillen. Die Tochter Stalkers hat
dieses Feuer der Leidenschaft, die pure Leidenschaft. Das Feuer der Leidenschaft ist das
Lieblingsthema Arsenijs und danach Andrej Tarkowskijs. Andrej wiederholt den
Gedanken des Vaters, dass man die Liebe, die Leidenschaft zum Leben, die den

Menschen antreibt, in sich entwickeln sollte.

Die Zeilen, die das Kind vorliest, sind nicht kindlich. Es ist ein Liebesgedicht Fjodor
Tjutschews. Gedicht wurde 1836 verfasst und ist der zweiten Frau des Schriftstellers,
Ernestina Ddrnberg, gewidmet. Es spricht von einem Augenblick zwischen zwei
Verliebten, in dem man die Leidenschaft seines Partners erkennen kann. Tarkowskij will
die Aufmerksamkeit zu dem Bild des Kindes lenken. Natalja Bedzir***wies im Bild der

Tochter Stalkers auf das Bild der Prophetin Kassandra im Film ,,Stalker* hin. Diese

366Fyodor Tjutschew (1803-1873) war ein russischer Dichter und Diplomat, dessen Werk zur Goldenen
Zeit der russischen Dichtung gehort. Der Literaturkritiker Jurij Tynyanow nannte Tjutschews Gedichte
"Fragmente”, die ihrem Wesen nach eine bis zu einem kurzen Text komprimierte, kleine Ode sind. %% Die
Ode Tjutschews ist durch hdchste innere Spannung gekennzeichnet.

367 Meine Ubersetzung (Y. G.)

368Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 141; Guerra, Tonino: Stalker, Smuggeler of Happiness, in: Gianvito, John (Hrsg.):
Andrei Tarkovsky : interviews, Jackson 2006, S. 52.

%9 Aus dem Gesprich mit Prof. Dr. Natalja Bedzir.
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spricht nicht aus sich heraus, und sie hat keine Macht dariiber, was sie sagt, sondern sie
sagt, was ihr vom Geist gesagt wird. Sie spricht gleichsam die Worte Stalkers, und

dadurch gibt sie gleichzeitig die Meinung Andrej Tarkowskijs wieder.

In einer Szene wird von einer Frauenstimme im Off aus der Offenbarung des Johannes
6:12-16%" zitiert. Stalker und seine Mitreisenden werden in dieser Zeit gleichzeitig im
Wasser liegend gezeigt. Es werden im Wasser befindliche Elemente des Lebens aus dem
20. Jahrhundert mit der Kamera hervorgehoben (Miinzen, Federn, Platten,
Aquariumfische), gleichsam die letzte Erinnerung an sie (Kap. 2.3.7.). Im zitierten
biblischen Abschnitt werden die letzten Tage der Zivilisation beschrieben, es ereignet
sich ein Erdbeben, die Sonne erlischt, und der Himmel rollt sich zusammen. Der Lauf
der Geschehnisse ist zum Ende gekommen, und der Mensch hat nichts, worauf er noch
hoffen kann. Dennoch kann der Mensch immer auf seinen Retter hoffen. Durch dieses
Zitat wird unterstrichen, dass Stalker eine Konnotation Johannes des Taufers des

Vorgingers Jesu in sich tragt.

»dinken, wie der Heilige Petrus®, diese Worte sagt der Schriftsteller zum Professor,
bevor sie einen Marsch iiber ,,Den Trockenen Tunnel®, einen Wasserfall, eine Falle der
»Zone*, machen. Diese Allusion spielt auf eine Geschichte aus der Bibel an, in der
Petrus, nachdem er gesehen hat, wie Jesus liber das Wasser lduft, ihn darum bittet, das
selbst tun zu konnen (Matthdus 14:22-32)."" Er macht einige Schritte, fingt an zu
zweifeln und zu sinken. Der Schriftsteller will damit sagen, dass der Professor nicht

zweifeln, sondern glauben muss.

Die Worte ,,Mene, mene, tekel, u-parsin“ (,,Er wurde auf der Waage gewogen und zu
leicht gefunden* Daniel 5:25-28) kommen aus dem Mund des Schriftstellers. Er
phantasiert, es konnte das Ziel des Professors sein, auf das Gebiet der Zone zu kommen,
um alles dort auszumessen und danach die Daten als eigene wissenschaftliche
Entdeckung zu bezeichnen. Das wiirde eine Sensation in der Welt der Wissenschaft
hervorrufen. Der Schriftsteller meint, dafiir konnte man dem Professor einen Nobelpreis
verleihen. Dann wiirde aber der Reisende aufstehen und alle mit den Worten ,,Mene,

mene, tekel, u-parsin“ aufklidren. Diese Worte werden vom Professor im Off

3¢ Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 1396.
¥Ebd., S. 1106
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vorgetragen, wihrend im Bildausschnitt Stalker liegend mit dem Gesicht nach unten
gezeigt wird. Der Schriftsteller erinnert damit an die biblische Geschichte vom
babylonischen Konig Belschazzar (Daniel 5:1-29).372 Er trank einmal in der Thronhalle
mit seinen Gésten aus den Kelchen, die Nebukadnezar aus Jerusalem geraubt hatte. An
dem Abend ist aber in der Luft eine Hand erschienen, die diese Worte an die Wand der
Thronhalle geschrieben hat. Dadurch wurde die ganze Pracht des Konigs zunichte
gemacht. Mit diesen Worten wirft der Schriftsteller dem Professor vor, dass nicht nur
seine zukiinftige Erfindung sinnlos sei, sondern er auch leichtsinnige Ziele im Sinne
habe. Mit der Verwendung der biblischen Zitate bringt Tarkowskij einen Ton der
biblischen Moral in die Geschichte und unterstreicht die messianische Berufung

Stalkers.

2.2.7. ,Nostalghia*

In diesem Film reist der Schriftsteller Andrej Gortschakow nach Italien mit dem Ziel,
Informationen iiber das Leben Pavel Sosnowskijs eines russischen Komponisten des 18.
Jahrhunderts zu sammeln. Die am Anfang romantische Verfassung des Schriftstellers
wechselt im Laufe der Reise zu einer triiben, diisteren Stimmung. Er zeigt kein Interesse
an der Ubersetzerin Eugenia, die ihn begleitet, und macht Bekanntschaft mit der
komischen Person Domeniko, von dem erzdhlt wurde, er hitte seine ganze Familie zu
Hause eingesperrt, um sie von vermutetem Ende der Welt zu retten. Domeniko weiht
Andrej in seine Idee ein, die Welt zu retten, indem man eine angeziindete Kerze durch
die Therme von Bagno Vignoni trigt. Nachdem Domeniko sich durch
Selbstverbrennung getotet hat, geht Andrej mit der Kerze allein durch Bagno Vignoni,

iiberquert das Becken, stirbt aber am Ende an einem Herzinfarkt.

Andrej ist kein Held im tiiblichen Sinne. Er begeht keine gro3e Taten, ist von seinen
inneren Stimmungen gequélt und stirbt wegen seiner Sensibilitdit am Herzinfarkt. Im
Zentrum des Films steht somit das Leben eines Antihelden. Er kommt nach Italien, um
seine Grofle zu bewundern. Italien ist das Land des vergangenen Ruhmes der Antike.
Erinnerungen an diese Epoche kann man noch in der Architektur sehen. Es ist ein Land
der Politiker und Maler, die in der Epoche der Renaissance ihre Werke erschufen, in
einer Epoche, in der sich das Interesse an der vergangenen Grof3e erneuerte. Es ist ein

Land mit ausgepriagtem Interesse an der Kunst. Italien ist ein Land, in dem die Frauen

372Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 1010-1011.
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kein demiitiges Leben mehr fiihren, wie im Heimatland Gortschakows. Die
emanzipierten Frauen, wie etwa Eugenia, bringen ihre Wiinsche und Ziele im Leben frei
zum Ausdruck, sogar den, dass sie dominieren wollen. Es ist das Land hoher Kultur, mit
groflem kulturellem Erbe. Bei Tarkowskij ist dieses Land aber fiir den Protagonisten
Gortschakow fruchtlos. Gortschkow macht die kulturelle Einzigartigkeit des Landes
keine Freude. Das Land inspiriert Gortschakow nicht zum Schaffen. Russland dagegen
ist das Land seiner Frau Maria und seiner zwei Kinder, eines Jungen und eines
Maidchens, ein Land, dessen Schonheit nicht auffillig ist, kein emanzipiertes, sondern
ein demiitiges Land. Russland ist ein Land der Schriftsteller, die sich nicht mit der
Beschreibung der Gefiihle oder dem politischen Autbau befasst haben, sondern mit der
Beschreibung der geistlichen Fragen des Menschen. Es ist auch ein Land, in dem der

Geist der Fruchtbarkeit, echter Kreativitit herrscht.

Die Struktur des Films stellt Italien Russland gegeniiber, Demut wird Emanzipation
gegentiibergestellt, das Echte dem Scheinbaren. Der Titel ,,Nostalghia®“ bedeutet nicht
nur die Sehnsucht nach dem von Gortschakow verlassenem Land. Das Wort
»Nostalghia® klingt im Russischen und im Italienischen gleich. Es ist nicht nur
Nostalgie nach Vergangenheit, sondern nach einer Vergangenheit, die man nicht kennt,
nach dem Natiirlichen und Echten, dass urspriinglich in einen Menschen angelegt
wurde. Es ist die Sehnsucht eines Menschen danach, was er in Wirklichkeit ist. So
erklart der Regisseur selbst die Bedeutung des Filmtitels: [,,7he Nostalghia of my film is
a fatal illness suffered by someone who is far from his own origins and cannot return

there.”]373

Es werden zwei Gedichte Arsenij Tarkowskijs zitiert und ein erfundener Brief
des Komponisten Sosnowskij, Reminiszenzen an Puschkin, Tolstoj, Petrarca, Dante,

Machiavelli als Intertext verwendet.

Der Schriftsteller Andrej Gortschakow sammelt die Informationen {ber den
Komponisten Pavel Sosnowskij, der im Konservatorium in Bologna studiert hat und zu
einem Akademiker geworden ist. Als Sosnowskij nach Russland zuriickgekehrt ist,
konnte er, meint Gortschakow, sich dennoch nicht aus der Leibeigenschaft seines
Gutsherrn loskaufen. Infolgedessen hat er Selbstmord begangen. Die Geschichte des

Komponisten Pavel Sosnowskij spiegelt sich in der Stimmung und dem Schicksal des

373Bachmann Gideon, Hoberman, J.: Between Two Worlds. In: Gianvito, John (Hrsg.): Andrei
Tarkovsky: interviews, Jackson 2006, S. 94.

121


https://lbsopac.rz.uni-frankfurt.de/DB=30/SET=2/TTL=1/CLK?IKT=1003&TRM=Gianvito,+John
https://lbsopac.rz.uni-frankfurt.de/DB=30/SET=2/TTL=1/CLK?IKT=8502&TRM=Andrei+Tarkovsky
https://lbsopac.rz.uni-frankfurt.de/DB=30/SET=2/TTL=1/CLK?IKT=8502&TRM=Andrei+Tarkovsky

reisenden Schriftstellers Andrej Gortschakow wider. Einen der Abdriicke der Verfassung
Sosnowskijs und damit der Verfassung Gortschakows findet der Zuschauer in

Sosnowskijs Brief an seinen Gutsherrn.

Zum ersten Mal wird der Brief in einem Bildausschnitt gezeigt, als Eugenia sich mit
Gortschakow iiber die Notwendigkeit der Ubersetzung der Gedichte und damit {iber die
Moglichkeit des Transfers der geistigen Werte in die andere Kultur gestritten hat.
Gortschakow bestreitet die Notwendigkeit der Ubersetzung. Der Brief wird zunichst

nicht vorgelesen.

Nachdem Eugenia wegen Gortschakows Unzufriedenheit mit Italien ausrastet, fahrt sie
schlieBlich weg. Zuvor verweilt sie kurz vor der geschlossenen Tiir von Gortschakows
Hotelzimmer und liest noch Sosnowskijs Brief. Sie will wissen, was in dem Brief des
Komponisten, der Quintessenz seines ganzen Suchens in Italien, steht. Sie interessiert,
was Sosnowskij in Italien so gequdlt hat, weil die Qualen Gortschakows
moglicherweise dieselbe Ursache haben. Die Ubersetzerin liest den Brief im Flur, wie

zwischen zwei Welten, Russland und Italien, wie in einem Zustand ,,dazwischen®.

Wihrend die Beschreibung der ersten Hélfte des Traums vorgelesen wird, ist Eugenia
im Bildausschnitt zu sehen. Sie steht im Halbdunkeln, doch so, das ihr Hals und die
Hand mit dem Brief beleuchtet werden. Am Anfang ist nur ihr Kopf im Bildausschnitt
zu sehen, mit weiterer Beschreibung des Traums vergrofert sich ihre Silhouette. Als der
Inhalt des Traums zur Wirklichkeit wechselt, erscheint Gortschakow im Bildausschnitt.
Als der Brief davon handelt, dass der Gedanke, nie mehr nach Russland
zurlickzukehren, fiir Sosnowskij unertrdglich sei, wird Gortschakow mit dem Gesicht
nach oben und mit der Korperhaltung eines Toten (vgl. Kap. 3.3.7.) auf einer Bank

liegend gezeigt. Der Brief wird von einer ménnlichen Stimme im Off vorgetragen.

Der Brief beschreibt einen Traum des Komponisten Sosnowskij, in dem er ein
Theaterstiick im Haus des Grafen auffiihrt und dort die Rolle einer Statue spielt. Er steht
auf einem Podest. Nachdem er aufwacht, begreift Sosnowskij, dass der Traum in seiner
geistigen Verfassung wurzelt. Er sei wie versteinert. Ihm fehlt das, wonach seine Seele

in Wirklichkeit verlangt, ndmlich die Birken, sein Dorf zu sehen.
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Dieser Brief ist eine Fiktion. Zum Urbild fiir die Person Pavel Sosnowskijs wurde
Maxim Berezowskij, Komponist der russischen Kirchenmusik, der im Konservatorium
in Bologna studierte. Er wohnte neun Jahre in Italien und fand dort gro3e Anerkennung.
Nach seiner Riickkehr nach Russland bekam er aber keine Anstellung und beging in
Armut Selbstmord. Er hat jedoch nie einen solchen Brief verfasst. Mit Hilfe des
erfundenen Briefs stellt der Regisseur das tragische Schicksal eines Komponisten, seine
unerfiillte Sehnsucht nach der Heimat, in den Mittelpunkt, macht sie zum Grund seiner

Leiden.

Das Schicksal Sosnowskijs trifft auch Gortschakow. Im Ausland, in Italien, wo er Erfolg
hat, hat Sosnowskij Sehnsucht nach Russland, doch nachdem er zuriickkehrt, stirbt er in
der Heimat ohne Anerkennung. Dieselbe Sehnsucht hat auch Gortschakow. Thn quilt,
dass er die zwei Welten, Italien und Russland, in seinem Herzen nicht vereinbaren kann.
Von diesem Gedanken gequélt stirbt er. Die Vehemenz des Heimwehs von Andrej
Gortschakows, des Protagonisten von ,,Nostalghia®, wird durch das ungliickliche
Schicksal Sosnowskijs geschildert. Wir haben hier eine Fortsetzung des Themas, das im
Film ,,Der Spiegel” im Brief Puschkins an Tschaadaew angeschnitten wurde. Es ist das

Motiv der geistigen Zugehorigkeit im Gegensatz zum physischen Aufenthaltsort.

Im Film ,,Nostalghia® werden zwei Gedichte Arsenij Tarkowskijs zitiert. Wéhrend das
erste Gedicht vorgelesen wird, lauft der Protagonist Andrej Gortschakow auf ein
Gebdude im romischen Stil mit einem Bogen zu. Das Gedicht ,,Als Kind wurde ich
krank® wird mit der Stimme des Autors im Off auf Russisch vorgetragen. Die
Vortragsart erscheint dem Horer so, als sei der Redner krank oder betrunken und einige
Teile des Gedichts vergessen hat. Wiahrenddessen wird Wasser um das Gebdude herum
gezeigt, danach kommt das antike Gebdude in Sicht. Gorschakow durchquert den
Eingang, es wird auch Wasser im Gebdude gezeigt. Wihrend der letzten Zeilen
erscheint ein Médchen. Nachdem das Gedicht vorgeklungen ist, werden eine Flasche
Vodka und ein Plastikbecher auf einem Stein stehend gezeigt. Das Gedicht wird in

Teilen zu je ein paar Strophen vorgelesen.

Der Protagonist des Gedichts ist krank geworden. Er empfindet seinen Traum wie
Realitdt. Sieben Schritte von ithm entfernt steht seine Mutter und winkt ihm mit der

Hand. Sobald er sich ihr nihert, entfernt sie sich auf weitere sieben Schritte. Der ndchste
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Traum im Gedicht ist das weile Krankenhaus mit dem Arzt und der Krankenschwester.
Es wird der Zustand des Schiittelfrostes beschrieben. Arsenij Tarkowskij trigt nicht das
ganze Gedicht vor, sondern er lisst die Strophen mit konkreten Beschreibungen weg,
bis auf die Beschreibung der Mutter, der Geschmacks auf den Lippen und das Bild des
Krankenhauses. Das Einfiigen des Gedichtes unterstreicht den Zustand Gortschakows.
Er ist an der Grenze seiner Krifte, miide, erschopft, betrunken, und sieht im Leben

keinen Sinn mehr.

Nach dem Gesprich mit Angela ist das Gedicht ,,Die Sehkraft schwindet™ zu horen. Das
Gedicht wird in der Originalfassung von einer ménnlichen Stimme auf Italienisch im
Off vorgetragen, wihrend gleichzeitig Angela sitzend im Gebédude gezeigt wird. Thre
Gestalt wird mit Lichtreflexen vom Wasserspiegel beleuchtet. Als der Gedichtsvortrag
zu Ende ist, liegt Gortschakow wie tot neben dem Feuer, das er angeziindet hat. Der
Protagonist im Gedicht wird von Symptomen getroffen, wie das menschliche Leben
erlischt, die Inspiration verschwindet, die Sehkraft verblasst, das Gehor wird taub und
der Korper schwach. Er will aber den Mitmenschen seine friithere Lebensfreude

vermitteln und ihnen die eigene Erfahrung des In-Flamme-Kommens nahebringen.

Schon allein die Tatsache, dass das Gedicht Arsenij Tarkowskijs auf Italienisch
vorgetragen wird, driickt den Zustand des sich fremd fiihlenden Protagonisten, aus. Der
Inhalt des Gedichtes weist darauf hin, dass die Lebenskrifte in Gortschakow als Folge
des Kampfes mit der Nostalgie erloschen, gleichzeitig aber auf seinen Wunsch, das
Leben von anderen zu entflammen. Das ist auch eine Anspielung auf die entziindete
Kerze in Gortschalows Hédnden am Ende des Films. Die Aussage des Gedichts, die
anderen durch sein Werk zu ,.entflammen®, bringt die gesellschaftliche Position des

Dichters und auch des Regisseurs zum Ausdruck.

Im Flur der Herberge diskutieren Gortschakow und Eugenia dariiber, ob es sinnvoll sei,
die schriftlichen Werke aus dem Original in eine andere Sprache zu {ibersetzen.
Gortschakow glaubt nicht, dass sie richtig iibersetzt werden konnen, weil die andere
Kultur die Idee des Originals nicht vollstindig auffassen kann. Eugenia wendet darauf
ein, es sei unmdglich, Tolstoj oder Puschkin ohne Ubersetzung zu verstehen. Es sei
wichtig, die Personlichkeiten der anderen Kultur zu kennen, weil man das Wesen des

anderen Landes nur dann verstehen konne, wenn man sich mit seiner Kultur
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auseinandersetzte. Die russischen Schriftsteller Leo Tolstoj und Alexander Puschkin
werden in dieser Diskussion den Italienern Petrarka, Dante und Machiavelli
gegentibergestellt. Wéhrend Tolstoj und Puschkin erwédhnt werden, wird Eugenia in
einer GroBaufnahme im Bild gezeigt. Als die Ubersetzerin von Dante, Petrarka und
Machiavelli spricht, siecht man Gortschakow in einer GroBaufnahme mit dem Riicken

zum Zuschauer. Er schnippt dabei die Asche von einer Zigarette.

Leo (Lew) Nikolajewitsch Tolstoj ist ein russische Aufklarer, Publizist und religioser
Denker. Tolstoj wird traditionell zu den Schriftstellern gezdhlt, in deren Werken Ideen

dargestellt werden, die dem Christentum zu eigen sind (vgl. Kap. 2.2.4).

Das Werk Alexander Puschkins charakterisieren folgende philosophische Kategorien:
Freiheit, Leidenschaft und Moral, Personlichkeit, Tod und Unsterblichkeit, das
Nachdenken tiber Kultur und Geschichte (vgl. Kap. 2.2.5.).

Francesco Petrarca war ein italienischer Dichter der Epoche der Renaissance. Die

Hauptquelle seiner Dichtung ist seine ungeteilte Jugendliebe zu Laura geworden.

Dante Alighieri war ein italienischer Dichter, der Gedichte zur Verehrung von Beatrice
und die ,,Gottliche Komodie® verfasst hat, deren allgemeiner Ton seine Liebe zu

Beatrice angegeben hat (vgl. Kap. 2.2.5.).

Nikolo Machiavelli war ein italienischer Denker der Renaissance, ein Schriftsteller und
Politiker. In seinen Werken trat er als Anhénger einer starken staatlichen Macht auf. In
Philosophie hat Machiavelli die Frage nach dem Verhéltnis zwischen den moralischen

Normen und der politischen ZweckmaBigkeit gestellt (vgl. Kap. 3.2.7.)

Mit anderen Worten spricht Eugenia, wenn sie davon spricht, das Land Italien zu
verstehen, vom Verstindnis der Renaissance. Die Renaissance zeigt sich in den
Kunstwerken, die gleichzeitig fiir die Kunst im Allgemeinen stehen. Im Werk der
italienischen Dichter der Renaissance haben die Gefiihle Prioritdt. Die Verehrung der
menschlichen Schonheit und der Schonheit der menschlichen Seele iiberstrahlt alle
anderen Emotionen. Wenn aber die Rede davon ist, Russland zu erfassen, wird darunter

die geistige Suche des Menschen verstanden. Unter den Begriffen italienische und

125



russische Kultur werden zwei Auffassungen vom Menschen unterschieden, von einem

seelischen und einem geistigen.

2.2.8. ,,0Opfer*

Der ehemalige Schauspieler und Journalist Herr Alexander wohnt mit seiner Frau
Adelaide, seiner Tochter Julia und seinem kleinen Sohn auf einer skandinavischen Insel.
An seinem Geburtstag wird er vom Arzt und Freund der Familie Viktor und vom
Postzusteller Otto aufgesucht. Plotzlich lduft im Fernseher eine Mitteilung, dass ein
nuklearer Krieg ausgebrochen sei, der das Ende fiir die menschliche Zivilisation
darstellen konnte. Alexander betet in seinem Zimmer zu Gott, dass dieses Ereignis
rickgingig gemacht wird, und legt das Geliibde ab dafiir, alles zu geben, was ihm
wichtig ist. Gleich danach kommt Otto zu ihm, er behauptet, die Welt konnte gerettet
werden, wenn Herr Alexander mit dem alleinlebenden Hausméddchen Maria schlift.
Herr Alexander entscheidet sich dazu und beide vollziehen den Beischlaf. Als Herr
Alexander am néchsten Morgen erwacht, scheint alles so zu sein wie vor der
Nachrichtenmeldung. Bei einem Spaziergang mit der Familie kehrt Alexander heimlich

allein nach Hause zuriick und setzt sein Haus in Brand.

Der Film ,,Opfer” ist voller Gleichnissen. Das sind kurze Geschichten, die nicht
dargestellt, sondern erzdhlt werden und aus denen man eine Lehre oder Moral ziehen
kann. Sie beziehen sich nicht unbedingt auf die schriftlichen Werke, sondern es sind
auch fiktive Geschichten, die die Handlung ergénzen. Die Gleichnisse erzéhlen im Film
der Protagonist, Herr Alexander, Otto und Viktor, aber auch andere Personen. Sie
spiegeln das Hauptthema des Films, das Ende der Welt, die Rettung, die Entscheidung,
in Variationen wieder. Somit werden die Gleichnisse in die narrative Struktur des Films
eingebettet. Diese Geschichten werden wihrend der langen Spaziergdnge Alexanders
und des Jungchen374 im Wald oder wéhrend der Gespréache der handelnden Personen zu
Hause erzéhlt. In ,,Opfer* werden aullerdem ein Zitat aus dem Johannesevangelium ,,Im
Anfang war das Wort“, Reminiszenzen an Shakespeare und Dostojewskij und das Gebet

,, Vater unser* als Intertext verwendet.

»Warum war im Anfang das Wort, Papa?*, fragt das kleine Junge, der Sohn des

Protagonisten, am Ende des Films. Dabei liegt er im warmen Licht unter dem Baum,

374Bezeichnung bei Tarkowskij.
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den er gerade gegossen hat. Das sind seine ersten Worte im Film. Davor konnte er
wegen einer Operation am Hals nicht sprechen. Es sind auch die ersten Worte aus dem
Johannesevangelium.375 Somit konnen sie als Hinweis auf die messianische Berufung
des Sohnes gedeutet werden. Dieser Satz bezieht sich auf die Worte Alexanders am
Anfang des Films, man solle einen Baum regelmiBig gieBen, dann wiirde er seine
Frucht bringen. Herr Alexander meint, dass regelméfige Wiederholung einer und
derselben Handlung die Welt verdndern konne. Deswegen solle der Junge den Baum
auch weiter gielen. Diese Handlung kann auch als das Vermichtnis des Protagonisten
an den Sohn interpretiert werden. Er solle die Welt mit seinen guten Werken fiillen.
Gleichzeitig kann darin auch der Aufruf Andrej Tarkowskijs an den eigenen Sohn, dem
der Film gewidmet ist, verstanden werden. Sein Leben solle ,,sprudeln® und Friichte

tragen.

Das Zitat hat aber auch Bezug zum Gebet Alexanders, das gewirkt und geholfen hat, die
Katastrophe zu verhindern. Auf diese Art und Weise kommt der Gedanke zum
Ausdruck, dass ein einzelner Mensch in der Lage ist, den Verlauf der Geschichte zu
verdndern. Die Verwendung des Gebets ,,Vater unser, das von Alexander in seinem
Zimmer vorgelesen wird, ist ein starker Kunstgriff, der auf die Wichtigkeit des
Problems hinweist, das den Protagonisten zum Beten bringt. Der Gesichtspunkt Andre;j
Tarkowskijs kann damit als ein auf die Apokalypse gerichteter Blick empfunden

werden. Der Regisseur ist am Thema der Apokalypse interessiert.

Mit der Allusion an William Shakespeares ,,Hamlet* wird eine Parallele zwischen der
Tat Hamlets und der Alexanders gezogen. Der Name Hamlet tritt in ,,Opfer im
Gesprich Alexanders mit Otto auf. Wihrend Alexander mit seinem Sohn spazieren geht,
begegnen sie dem Postzusteller Otto auf seinem Fahrrad, der Herrn Alexander ein
Gliickwunschtelegramm seiner Freunde anlésslich seines Geburtstags vorbeibringt und
mit thm ein Gesprich iiber den Sinn des Lebens beginnt. Otto meint, es bringe nicht
viel, im Leben einfach da zu sitzen und auf etwas zu warten. Ein Mensch kénne so sein
Leben lang nur warten. Herr Alexander stimmt mit thm darin iiberein. Als Beispiel fiir

eine Person der Tat fiihrt Alexander Hamlet, seine Entscheidung, den Morder des

$Das Evangelium nach Johannes, 1:1. In: Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung,
Stuttgart 1980, S. 1195.
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eigenen Vaters zu entlarven, an. Hamlet fand sich mit dem Gang der Ereignisse nicht ab
und hat ihren Lauf verdndert. Herr Alexander sagt zu Otto, es sei besser zu handeln. In

bestimmten Umstdnden sei Handeln unerldsslich.

Im Telegramm wird Alexander als ,,Richard III* und gleichzeitig als ,,Fiirst Myschkin*
bezeichnet. Als , Richardisten” bezeichnen die Freunde Alexanders sich selbst als
Verehrer seiner Schauspielkunst in der Rolle als Richard III in dem gleichnamigen
Drama Shakespeares. Mit der Allusion an Richard III wird noch eine Eigenschaft

Alexanders hervorgehoben, seine Weisheit und Erfahrung.

In dem Theaterstiick werden die Umstinde der Machtergreifung und der darauf
folgenden kurzen Regierungszeit des Konigs von England, Richard III, beschrieben.
Richard verkorpert hier einen Herrscher, der trotz widriger Umstinde nach der
Verwirklichung seiner Pléne strebt. Er ist dabei aber derjenige im Stiick, der die Regeln
dieser Gesellschaft kennt und am offensivsten vertritt. Diesen seinen Zug betonen die

Freunde Alexanders, indem sie Alexander Richard den Groflen nennen.

Mit dem Wort , Idiotisten* bezeichnen die Freunde Herrn Alexanders sich als Verehrer
seines Talents in der Rolle als Fiirst Myschkin in einem Theaterstiick nach dem Roman
Fiodor Dostojewskis ,,Der Idiot* in demselben Brief. Seine Frau Adelaide meint, dass
Alexander in der Rolle von Myschkin als Schauspieler besonders gut war, und er ihm

auch in Wirklichkeit sehr dhnlich sei.

Fiirst Myschkin zeichnen Freundlichkeit, aber auch Naivitit und kein Bezug zur
Lebenswirklichkeit aus. Schon sein Name Lew Myschkin376 kennzeichnet ihn als
Person, in der sich zwei auf den ersten Blick unvereinbare Ziige, verbinden, Mut und
Nachgeben. Herr Alexander wird in ,,Opfer mit dem gleichen paradoxen und
andererseits unbegrenzt freundschaftlichen Charakter dargestellt. Viktor beschreibt
Alexander auch als einen Menschen, dessen Zirtlichkeit fiir sie alle reichen wiirde. Mit
der Allusion an Dostojewski wird damit die Geselligkeit Alexanders unterstrichen. Er
verbietet seiner Frau nicht, mit Viktor zu flirten, obwohl sie ihn dadurch demditigt. Aber

auch die schriftstellerische Art Dostojewskijs weist auf die Kinoidsthetik Tarkowskijs

376ccr oo 5y N 5
Lowe” und “Méuschen” (russ.)
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hin. In seinem Werk zeigt sich Dostojewski als Vertreter der ontologischen Poetik®’’. Im
Gegenteil zur traditionellen Poetik, in der sich der Protagonist dem Fluss der Erzéhlung
unterordnet, versucht er ihn in der ontologischen Poetik zu iiberwinden®’®. Der
Schriftsteller empfindet gleichsam die Tragddie des Protagonisten mit in seiner
Unfahigkeit, den Text wahrzunehmen. Dostojewski behandelt in seinen Romanen die
Frage des Sinnes und Wertes des Lebens. In den Filmen Tarkowskijs ist der Protagonist
auch eine schwache Person, aber dieser Nicht-Held wéchst im Laufe der Geschichte.
Der Regisseur bringt damit dem Zuschauer seine Position nahe, macht sie akzeptabel

oder zumindest nachvollziehbar.

2.2.9. Verwendung der Dichtung als Intertext in den Filmen Andrej Tarkowskijs:
Zusammenfassung

Rickblickend auf die Erdrterung zur Verwendung des literarischen Intertextes in den
Filmen Tarkowskijs l&sst sich festhalten, dass Andrej Tarkowskij hauptsachlich vier
Hauptquellen fir die Literaturwerke in seinen Filmen verwendet, die Gedichte des
Vaters, russische Literatur, Literatur der Renaissance und die Bibel. Dadurch werden
die Asthetik und die Ideen der Renaissance oder christliches Denken in den Filmen
angesprochen. Der Regisseur schenkt der Handlung wahrend der Auffuhrung des
literarischen Zitats keine Aufmerksamkeit. Es kommen Gegenstdnde von geringster
Bedeutung zum Vorschein: eine Tasse, Wénde, eine Pappel, ein Tisch, ein Strauch. Die
Aufnahmen zeichnen hdufige Naturdarstellungen auf. Tarkowskij lasst Nicht-Helden
zitieren. Dies sind der Protagonist, Kinder, ein unbegabter Mdnch, ein Postbote, eine
Stimme im Off. Die Gegenstdnde fir die Darstellung der Wirklichkeit werden mit
Bedacht ausgewéhlt, was auf die Darstellung einer besonderen Position im Film
hinweist, am héufigsten die des Protagonisten. Die Kamerabewegungen werden
deutlich markiert. Auch auf den Raum auBerhalb der Einstellung wird Bezug
genommen. Licht und Ton schalten sich auf eine ungewdhnliche Weise ein. Die
Auffuhrung des Zitats findet haufig zu einer undefinierten Zeit statt. Diese Ziige heben

die Besonderheit der Perspektive der Darstellung hervor.

Durch die Asthetik der Renaissance wird Interesse an den kunstbezogenen Themen

geduBert. Mit der Verwendung des Intertextes wird in erster Linie auf die Eigenschaft

377,,Ont010gie“ —Lehre vom Sein (gr.)
38Nogowizyn O. M. (Wikipedia)
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des Protagonisten hingewiesen. Das intertextuelle Zitat wird zu einem Mittel der
Charakterisierung der handelnden Person (Kap. 2.2.3.). Tarkowskij verwendet den
literarischen Intertext auch, um die Emotionen des Protagonisten indirekt zu
beschreiben, indem er so vermittelt, was in der Einstellung nicht gezeigt werden kann.
Tarkowskij libertrdgt eine der Stilrichtungen der Silbernen Epoche, den Akmeismus, ins
Kino, indem er liber das Wichtigste ,,zwischen den Bildeinstellungen spricht. Der
literarische Intertext bei Tarkowskij hat keine inhaltliche Verbindung zur vorherigen
Sequenz und bezieht sich gleichsam auf den gesamten Film als Ahnung, Anspielung,
eine subjektive Wahrnehmung. Zugleich betrifft aber das Zitat auch das Werk des
Regisseurs als Ganzes, weil der Regisseur fiir jeden weiteren Film nicht neue
intertextuelle Werke auswihlt. Stattdessen kommen die Schriftsteller und Gedanken aus
einem Film auch im néchsten vor. Damit tritt Tarkowskij im Film als alleiniger Autor
auf und ldsst den Zuschauer verstehen, dass von seiner Geschichte, seinen

Uberzeugungen, seiner Meinung die Rede ist.

2.3. Verwendung der Malerei als Intertext in den Filmen Andrej Tarkowskijs

2.3.1. Verwendung der Malerei als Intertext

Die intertextuelle Verwendung der Malerei ist zunédchst in der Kunstart Malerei
vorzufinden. Sie driickt sich in der Bezugnahme eines Bildes auf ein anderes aus. Dabei
geht es nicht um die Ubernahme der Details im primiren Sinne, sondern um die
Ubernahme der Intention. Es stellt sich an dieser Stelle die Frage, was ein Bild als
Intention eines anderen iibernimmt. Joshua Reynolds behauptete, es sei die innere
Vorstellung des Kiinstlers, die einem Bild zugrunde liege.*”® Die Aufgabe des Malers
bestehe darin, das Wesen des Ereignisses, seinen ideellen Inhalt, zu begreifen und es mit
den bildlichen Mitteln wiederzugeben. Der nichste Maler, der aus den Werken der
Vorginger lernt, solle diese Idee in einem Bild erkennen. Um sie zu iibernehmen, werde
die Bildformel des alten Bildes fiir die neue Produktion iibertragen. Dabei geht es um
,»borrowing a particular thought, an action, attitude, or figure, and transplanting it into

380
your own work.*

379Joshua Reynolds, Prisident der Royal Academy in London in 1769. Klinke, Harald: Imitation als
Interpiktorialitit bei Joshua Reynolds, in: Isekenmeier, Guido: Interpiktorialitét. Theorie und Geschichte
der Bild-Bild-Beziige, Bielefeld 2013, S. 134.

380Klinke, Harald: Imitation als Interpiktorialitdit bei Joshua Reynolds, in: Isekenmeier, Guido:
Interpiktorialitdt. Theorie und Geschichte der Bild-Bild-Beziige, Bielefeld 2013, S. 132.
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Im Kino sind zwei Arten der Ubertragung des Inhaltes vom Bild auf die Leinwand
moglich. Zum einen ist es seine direkte Darstellung im Bildausschnitt oder als direktes
Zitat. Zum anderen, kann auch nur die Bildformel, seine Landschaft, die Haltung einer

Person, eine Komposition fiir die Gestaltung des Bildausschnittes iibernommen werden.

Maja Turowskaja bemerkt,*®" dass die Filme Tarkowskijs beziiglich des Intertextes in
Form von Malerei inhaltlich ununterbrochen sind, weil in ihnen ein und dasselbe
Gemilde mehrmals vorkommt. Die ,Dreifaltigkeit® Rubljows wird in ,,Andrej
Rubljow* gezeigt, als Grundlage ist das Bild auch in ,,Stalker” da. In ,,Der Spiegel*
héngt ein Plakat zum Film ,,Andrej Rubljow* mit der Darstellung der ,,Dreifaltigkeit*
auf einer Wand. Kelvin nimmt auf die Raumstation ,,Solaris“ ein kleines Bild der
,Dreifaltigkeit* mit. Im letzten Film ,,Opfer* bléttert Herr Alexander ein Album mit den
Abbildungen der russischen Ikonen durch und st6t dort wieder auf die ,,Dreifaltigkeit*.
Das Bild Bruegels ,,Winter* ist Grundlage fiir die Sequenz ,,Golgatha® im Film ,,Andre;j
Rubljow*, man findet es auch in ,,Solaris* in der Sequenz, die der Levitation von Kris
und Hari-2 vorausgeht. Auch in ,,Der Spiegel* erinnert die Einstellung mit den kleinen
Menschenfiguren und einem winzigen Pferd, die dem Jungen, der auf den Winterhiigel

klettert, zu Fiilen liegen, an das Bild.

Maja Turowskaja vergleicht das gesamte Werk Bruegels im Werk Tarkowskijs mit
einem Hiigel, der das Menschenleben darstellt. Bruegel stehe damit fiir das

Menschenleben selbst.

Bruegel ist einer der Kiinstler, die Tarkowskijs Werk gepragt
haben. Maja Turowskaja hebt bei Tarkowskij eine Tendenz hervor, bestimmte Bilder
auszuwdihlen, abhingig von den &sthetischen Prioritéten des Regisseurs.383 Ich stelle mir

zur Aufgabe herauszufinden, warum genau diese Bilder verwendet wurden.

2.3.2. Direktes Zitat
Tarkowskij zeigt in seinen Filmen als direktes Zitat folgende Bilder:

e Iwans Kindheit: ,,Die vier apokalyptischen Reiter* (1511) von Diirer;

381Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 177.
%2Ebd., S. 234.

383Ebd., S. 217, Ishimov V., Shejko R.: The Twentieth Century and the Artist. In: Gianvito, John (Hrsg.):
Andrei Tarkovsky : interviews, Jackson 2006, 146.
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e Andrej Rubljow: Rubljows ,,Dreifaltigkeit™ (1411 oder 1425-27), ,,Christus der
Erloser (Grenze 14.-15. Jhdt.) u. a.;

e Solaris: ,,Die Kornernte* (1565), ,,Die Jager im Schnee* (1565), ,,Die Heuernte*
(1565), ,,Der diistere Tag* (1565), ,,Die Heimkehr der Herde* (1565) von Peter
Bruegel und ,,Dreifaltigkeit™ von Rubljow;

e Der Spiegel: Bilder Rubljows, Leonardo da Vincis ,,Ginevra Benci® (1474—
1478), ,,Autoportrait™ (um 1512), ,,Anna selbdritt (um 1501), ,,Mona Lisa* (um
1503-1514), u. a.; Bilder von Bruegel;

e Stalker: ,,Johannes der Tdufer” der Briider van Eyck (1432);

e Nostalghia: ,,Madonna del Parto” von Pierro della Francesca (um 1450-75);

e Opfer: “Gottes Mutter” Rubljows (um 1405), ,,Anbetung der Konige* von
Leonardo da Vincis (1481)%.

2.3.3. ., Jwans Kindheit*

Im Film ,,Iwans Kindheit”“ werden die Bilder Albrecht Diirers zitiert. Das Thema der
Malerei wird aber vorweggenommen und erscheint im Film viel friiher, als die Gemaélde
zu sehen sind. Als Wundérztin Mascha und der Hauptmann Cholin im Birkenwéldchen
spazieren gehen, tauschen sie Merkmale ihres Heimatorts aus, damit bei dem Geféhrten
eine Vorstellung von der Heimat des anderen entsteht. Cholin stellt seine Heimat als
eine Stadt dar, in der der russische Maler Surikow geboren wurde. Das kennzeichnet die
Heimat Cholins als einen malerischen Ort. In Maschas Geburtsort wohnten Aleksej
Tolstoj und Kornej Tschukowskij, beides Schriftsteller. Die Heimat Maschas macht den
Eindruck einer Stadt, die nicht unbedingt schon ist, jedoch sind ihre Biirger intellektuell
gebildet. Es ist eine Art Austausch eigener Charakteristiken. Cholin sagt damit quasi:
»Schau mal, wie schon ich bin“, und Mascha iibernimmt so zu sagen das Spiel und
antwortet: ,,Und ich bin nicht nur schon, sondern auch klug“. Das Birkenwildchen, der
Ort des ersten Rendezvous von Mascha und Cholin wird somit zu einem Ort, dessen

Schonheit des Pinsels eines groflen Malers wiirdig ist.

Cholin bringt Iwan in den Bunker, wo er Katasonytsch die Einzelheiten der
bevorstehenden Riickkehr Iwans an das gegeniiberliegende Ufer erklédrt. Iwan wird
vorgeschlagen, sich mit der Literatur zu beschéftigen, die es in der Abteilung gibt. Das

sind Zeitungen, die er schon im Stab gelesen hat, und ein Album mit Abbildungen. Iwan
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schldgt das Buch auf der Seite mit dem Bild ,,Die vier apokalyptischen Reiter” von
Diirer auf. Er bléttert die Bilder durch.

Das Bild ,,Die vier apokalyptischen Reiter* wird in einem Drittel des Bildausschnittes
grof} gezeigt, ein weiteres Drittel nimmt das Gesicht Iwans ein und ein Drittel das
Gesicht Galzews. Auf dem Bild ist zuerst ein Reiter der Apokalypse zu sehen. Im
folgenden Bildausschnitt ist ein anderer Reiter zu sehen, ein Alter mit der Sense. Iwan
erinnert sich, dass er diese Personen schon im Dorf gesehen hat. Sie hitten die
Menschen zertrampelt. Auf dem anderen Bild Diirers wird eine Personlichkeit der
Politik der Epoche der Renaissance dargestellt. Galzew meint, es sei ein deutscher
Schriftsteller oder Arzt. Iwan wendet ein, dass ein Volk, bei dem die Biicher verbrannt
worden seien, konne keine Schriftsteller haben. Wo es keinen Respekt vor Biichern

gibe, konnten keine herausragenden Schriften entstehen.

Das Bild ,,Die vier apokalyptischen Reiter stammt von Albrecht Diirer, dem grof3en
deutschen Malers der Renaissance. Es ist ein religidses Bild, mit der Darstellung des
Jingsten Gerichts. Die Reiter der Apokalypse iiben die letzte Gerechtigkeit, entmachten
die Vertreter der Kirche und des Adels. Die einfachen Leute werden hingegen werden
von ihnen verschont. Der Alte mit der Sense ist ein Bild des Todes. Das zweite Bild
stellt das Gesicht eines Menschen der Epoche der Renaissance dar. Regisseur Andrej
Tarkowskij zeigt hier nicht das ganze Bild, sondern nur ausgewihlten Teile, die in Iwans

Gedankengang hineinpassen.

Galzew spricht mit Respekt iiber die deutsche Kultur, die Zeit der groBBen Schriftsteller
und Arzte. Er kann perfekt deutsch. Galzew hat das Kunstalbum fiir die Unterhaltung
im Stab mitgebracht. Das Leben im Militirbereich macht den Eindruck eines im
asthetischen Sinne nach Wissen begehrenden Lebens. Es werden Gespriche iiber die
Kunst gefiihrt, das Grammophon erschallt, Zeitungen werden gelesen. Gébe es keinen

Krieg, hitten diese Menschen ganz andere Interessen.

In Diirers ,,Apokalypse* wird wie auch in den anderen von Tarkowskij verwendeten
Bildern das Thema des Films ausgedriickt, Krieg, Grausamkeit, Blutbad und Tod. Diirer
steht in ,,Iwans Kindheit* nach Maja Turowskaja fiir das Bild ,,der totalen Gewalt:

,Die Metapher der totalen Gewalt wird mittels eines einfachen Tricks in der Handlung
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eingefiihrt, Iwan blittert eine Trophie, das Geméldebuch, durch. %4 Turowskaja sieht in
der Verwendung von Diirer in ,Iwans Kindheit“ eine Verbindung zwischen der
Gegenwart und Erschaffung einer Zeit, in der die Zeit der ganzen Menschheit zum
Ausdruck kommt.*® In der Gegeniiberstellung der Gegenwart und der Zeit der
Entstehung des Bildes driickt sich der Unterschied zwischen den zwei Epochen, des
Kriegs und des Friedens, aus. Andererseits wird das apokalyptische Bild zu einem
Symbol fiir das Ende der Welt, von dem jede Zeit und jedes Land betroffen werden
kann. Auch wird mit der im Hof gesehenen Szene der Vernichtung der Menschen darauf
hingewiesen, dass das Bild nicht nur metaphorisch zu verstehen ist, sondern dass es zum
Alltag gehort. Dieser Kunstgriff bringt die Welt der Eroberer zum Vorschein, gegen die
die militdrische Abteilung kdmpft. Mithilfe dieses Bildes macht Andrej Tarkowskij den
Krieg fiir den Zuschauer erfassbar, obwohl es keine Kampfszenen im Film gibt. Der

gesamte Krieg und seine Kdmpfe werden mittels eines Bildes wiedergegeben.

2.3.4. ,,Andrej Rubljow*

Malerei ist ein besonders wichtiges Thema im Film ,,Andrej Rubljow*, weil es sich um
das Werk des Ikonenmalers Andrej Rubljow®® handelt. In ,,Andrej Rubljow* werden
hauptséchlich die Ikonen und Fresken des Ikonenmalers Andrej Rubljow als Intertext
verwendet. Auch einem Bild Theophanes des Griechen wird Aufmerksamkeit

geschenkt. AuBlerdem wird das Wappen von Moskau im Bildausschnitt gezeigt.

Kirill schaut sich in Moskau die Bilder Theophans des Griechen, des kiinftigen Lehrers
von Rubljow, an. Dabei wird nur eines von ihnen am Ende der Sequenz gezeigt. Auf
thm wird der harte Gott-Pantokrator dargestellt. Das Bild steht fiir das gesamte Werk
Theophans. Kirill spricht von der Schlichtheit und Gottesfurcht in seinem Stil. Es
vergegenwartigt die Sichtweise auf die Welt eines Malers, der wie er behauptet, nur
Gott liebt, die Menschen dagegen hasst. Das Bild charakterisiert Theophan und weist

auf den Kontrast®®’ zwischen den Ikonen Theophans und denen Andrejs hin.

384Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 13.

%Ebd., 8. 234,

386Andrej Rubljow ist ein russischer Maler (1375/80- 1428), der am meisten bekannte Meister der
Moskauer Schule. Die Bilder Andrej Rubljows zeigen einen Stil in der Malerei, der auch als urspriinglich
russischer Stil bezeichnet wird.

387Aspekt der Kontrastierung vgl. Kap. 3.2.5..
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Die intertextuelle Verwendung von Malerei ist auch im Streit zwischen Andrej und
Danila iiber das Konzept zu bemerken, wie das Jingste Gericht in der
Annunziationskathedrale in Moskau dargestellt werden solle. Danila beschreibt sein
Projekt, in dem man die Siinder und die Gerechten in zwei Gruppen teilen soll. Die
Stinder sollten dabei im Pech brennend dargestellt werden. Um die erwarteten
Betrachter noch mehr zu ermahnen, sollten auf dem Bild auch Ddamonen dargestellt
werden. Danila spricht nicht iiber die Darstellung der Gerechten. Andrej widersetzt sich
einem solchen Konzept der Darstellung des Jiingsten Gerichts. Er sieht die Menschen
nicht als Siinder. Gerechte und Siinder sind fiir ihn gleich. Er hat Mitleid mit den
Unwissenden. Er will, dass die Menschen nicht aufgrund der Angst, sondern aus Liebe
zu Gott auf das Jiingste Gericht warten. Bei Tarkowskij spricht der Maler diesen
Gedanken nicht zu Ende, er sagt nur, die einfachen Menschen seien keine Siinder. Es
wird erwartet, dass der Zuschauer aufgrund der realen Kenntnisse iiber Rubljows Werk
seine Position nachvollzieht. Rubljow spricht die Worte zum Teil mit dem Riicken zum
Zuschauer aus, er wendet sich dabei an niemanden, was ein hohes Mal} an Identifikation
Tarkowskijs mit dessen Aussage vermuten lisst. Eine Losung fiir diesen Ansatz findet
Andrej Rubljow in seinem Konzept, bei dem er nur die Gerechten, die Gott liebenden

Frauen, die sich iiber das Jiingste Gericht freuen darstellen will.

Folgende Abbildung des historischen Andrej Rubljow findet man tatsdchlich in der
Wladimirkathedrale:

,Im Zentrum der monumentalen Komposition befindet sich die Figur des
Christus in goldener Kleidung, die sich der Erde ndhert. Es blasen die
Posaunen, um die Lebendigen und Toten zum Gericht einzuladen. Die zwdlf
Apostel mit den Evangelien in den Hdinden erheben sich. Sie werden von einer
Menge von Engeln umgeben. Neben dem Thron stehen die Gottesmutter und die
gerechten Frauen in Erwartung. Der Heilige Andrej hat das Jiingste Gericht,
das mit einer zweiten Ankunft Jesu Christi verbunden ist, als den wichtigsten und
gliicklichsten Moment im Leben der Menschen dargestellt. Diese Darstellung ist
mit der Verdnderung der Erde, der Abschaffung des Bosen und dem Triumph der
Gerechten verbunden. “*%

Andrejs Auffassung vom Jiingsten Gericht ist eher untypisch. Eine negative Auffassung

des Jiingsten Gerichts ist mehr verbreitet, weil ein Gericht keine MaBBnahme darstellt,

388http:// www.dw-world.de/dw/article/0,2144,688996,00.html, zuletzt aufgerufen am 20.01.08 (meine
Ubersetzung- Y.G.)
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die von Angeklagten gern aufgesucht wird. Bei Andrej Rubljow ruft Danilas Vorschlag
nichts auler Abneigung hervor. Er malt nicht das Jiingste Gericht, wie es in der Bibel
beschrieben wird, sondern eines, das seiner Intention entspricht. Er mochte nicht den
Inhalt der biblischen Apokalypse wiedergeben, sondern eigene Gedanken. Andrej glaubt
an das Jiingste Gericht als an eine Option, die man wéhlen kann. Man konne sie auch
vermeiden. Er stellt den gliicklichen Fall einer Vermeidung der Strafe dar, in dem die
Gerechten Gott mit freudigen Gesichtern anschauen. Andrej sieht im Jiingsten Gericht
nicht nur das Problem, sondern das Problem und seine Lésung. Andrej Rubljow glaubt,
dass Gott vergibt und malt sein Fresko so, dass es seiner Auffassung von Gott entspricht
und hilft, an ihn zu glauben. Es handelt sich also um das Gottesbild eines rettenden

Gottes.

Auf der Glocke gieen die GieBmeister eine Figur Georgs des Siegers auf dem Pferd.
Tarkowskij verwendet das Bild als Abbild des Bruderkrieges. Als der italienische Bote
sich mit seinem Dolmetscher an die letzten Ereignisse erinnert, in denen der Kleinfiirst
vom GroBfiirsten getdtet wurde, erscheint in der Einstellung die Pragung auf der
Glocke, der Heilige Georg mit der Schlange. Als Stepan, ein Diener des Groffiirsten,
die GieBmeister brutal zur Eile antreibt, sind in einer Darstellung die Ringe einer
Schlange zu sehen. Georg der Sieger ist historisch ein Symbol des russischen Staats.
Die Schlange steht fiir das Bose. Das Bild ist aufgrund der historischen Personlichkeit
des Heiligen Georgs entstanden, der darauthin kanonisiert wurde. Das Bild weist auf
das russische Land und seinen Schutz vor dem Bdsen hin. In der Verwendung

Tarkowskijs steht das Motiv von Georg und der Schlange aber fiir die Grausamkeit:

»---If You study what is said by any historian about those times, you will see that
every page of russian history preceding the centralization literally oozes blood.
Literally! We reconstituted it in such a minimal measure that we sometimes felt
that we were betraying historical truth...“38°

Damit unterstreicht er seine personliche Sichtweise.

Eine ganz andere Bedeutung hat das Wappen in ,,Andrej Rubljow*. Boriska gief3t das
Wappen von Moskau auf der Glocke aus. Das Wappen ist hier ein Symbol fiir die

389Climent, Michael; Schnitzer Luda: The Artist in Ancient Russia and in the New USSR, in: Gianvito,
John (Hrsg.): Andrei Tarkovsky : interviews, Jackson 2006, S. 27.
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Zugehorigkeit der Arbeit zum Staat. Es ist ein Symbol des Landes. An das Wappen
gelehnt, schléft Boriska friedlich ein. Das spricht dafiir, dass seine Vorstellungen vom
Staat und vom Schutz vor dem Bosen idealerweise zusammenfallen. Mit anderen
Worten glaubt Boriska, seine Arbeit sei notig, Land und Volk brauchten die Glocke.
Man kann hier auch anmerken, dass ein ganzheitliches Verstdndnis von Volk und Land
besteht, wobei beide als letztlich identisch angesehen werden. Das Heil fiir das Volk
bringt dem Staat Nutzen, und das, was fiir das Land gut ist, braucht auch das Volk. Hier
geschieht wieder eine Begriffvertauschung bei  Tarkowskij, aus einem
Konfrontationssymbol, einer kriegerischen Darstellung des Reiters und der Schlange,

macht er das Symbol der Vereinigung.

Die vorletzte Sequenz der Vorfilhrung der Bilder Andrej Rubljows beginnt mit
Detaileinstellungen, Probenstreifen, und allmihlich wird ihre Darstellung immer
komplizierter. Es geschieht der Ubergang zur Farbe. Die Darstellung wird durch Musik,
das Singen des Chors begleitet. Nachdem die Farben der Ikonen présentiert wurden,
kommen die Armel und der Saum der Kleidung zum Vorschein, danach werden die
Hauserddcher und der Baum mit Zachdus gezeigt, in weiterer Einstellung sind die
Augen Jesu aus dem Bild ,,Einzug Jesu in Jerusalem® zu sehen. Danach werden Details
der Bilder ,,Geburt Jesu Christi, ,,Erloser in den himmlischen Méchten®, ,,Verkldrung
des Herrn*“ eines nach dem anderen gezeigt. Des Weiteren werden Fragmente
verschiedener Bilder dargestellt: ,,Die Taufe des Herrn®, ,,Die Geburt Jesu Christi.
Genauso wie die anderen Bilder, ein Fragment nach dem anderen, wird auch das
beriihmte Bild ,,Dreifaltigkeit” gezeigt. Ihre Darstellung beginnt mit den Armeln der
Engel, danach sind ihre Schultern und Beine zu sehen. In der nichsten Einstellung
kommen Details ihrer Umgebung zum Vorschein, das Haus Abrahams und der Baum
neben thm. Danach werden die Fliigel und Teile der Kleidung der Engel mit ihren
Hénden und Fiissen gezeigt. Die Darstellung der ,,Dreifaltigkeit” endet mit dem Kelch
und dem ruhigen Gesicht eines der Engel. Die Sequenz schlieft mit dem Bild des
Gesichts Christi. Es wird in zwei Einstellungen gezeigt, mit einer GroBaufnahme, in der
man nur die Augenbrauen, die Augen, die Nase und den Mund sehen kann und mit einer

detaillieren GroBaufnahme, in der auch die Stirn und der Bart gezeigt werden.

Das Bild ,,Dreifaltigkeit” (Ende des 14.- Anfang des 15. Jahrhunderts) gibt als Sujet die

biblische Erzdhlung wieder, wie der Urvater des jlidischen Volkes Abraham von drei
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Engeln aufgesucht wurde, die ihm die Geburt seines sehnlichst erwarteten Sohnes
Isaaks verkiindet haben (Gen. 18:1-16)**°. Das Bild Andrej Rubljows lasst die
Handlungslinie der Begegnung mit Abraham weg und konzentriert sich nur auf die
Engel und damit auf die Dreieinigkeit und das damit verbundene Thema der Einheit der

drei Gestalten.

Andrej Tarkowskij zeigt die Bilder Rubljows das erste Mal in Farbe, was auf ihre
besondere Stellung im Konzept Tarkowskijs hinweist. In ihrer Darstellung bedient sich
der Regisseur einer besonderen Logik in der Reihenfolge der Darstellungen, die Maja
Turowskaja391 erklart. Die Bilderfragmente werden von reiner Farbdarstellung bis zur
den metaphorischen Bildern, von unbeseelten Gegenstéinden bis zur Darstellungen von
Menschen, von Menschen bis zu Gott, vom Niedrigen bis zum Hdochsten. Die Sequenz
endet mit zwei Bildern, der Darstellung der Dreifaltigkeit, in der der Schwerpunkt in der
Darstellung des Kelchs der Sithnung liegt, und in der Darstellung des ,,Erlosers®, der
aus Rubljows Bild gleichsam hinter der Tiir auf diese Welt schaut. Die Reihenfolge der
Bildausschnitte bedeutet, dass die ,,Dreifaltigkeit aus den Details ihrer Zeit hervor
wichst. Diese Vorfilhrung erinnert an den Vorgang des Erschaffens der Bilder und an

den Vorgang der Schopfung selbst.

Andrej Tarkowskij stellt in der Handlung die Epoche der Streite und Bruderkriege dem
Vorgang der Schopfung gegeniiber. Da sieht man Vernichtung und Pliinderung, hier
kommt an erster Stelle die Schopfung, dort handelt der Film von Trennung, hier von der

Einigkeit, da wird Hass und hier Liebe gezeigt.

2.3.5. ,,Solaris“

Werke der bildenden Kunst in ,,Solaris*

Im Film ,,Solaris* gibt es eine Reihe mit Werken der bildenden Kunst, mit denen Andre;j
Tarkowskij die Erde reprisentativ kennzeichnet. In den Kunstwerken befindet sich die
eingekapselte Information iiber die Menschheit, welche die Forscher ins Weltall
mitnehmen. Das sind zunidchst die Biiste des Sokrates und Zeichnungen mit

Darstellungen von Zeppelinen, die sich im Haus des Vaters befinden. Sie verkorpern die

390Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 19.
¥ Tyrovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 % oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 62.
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menschliche Intelligenz, welche die Menschheit in die Zukunft mitnimmt. Im
Filmverlauf trifft man wieder auf dhnliche Gegenstidnde in der Raumstation, die Biiste
des Aristoteles, eine Reiterstatue, die Statue der Venus von Milo, die Totenmaske
Beethovens®® ,in Kris’ Kabine hingt die ,,Dreifaltigkeit von Andrej Rubljow an der
Wand. Das sind Gegenstéinde, die in unserer Kultur geschaffen wurden. Die Kunstwerke
wurden von Tarkowskij ausgewihlt, um die Erde zu reprisentieren. Die Teilnehmer der
Expedition nehmen die Biicher, die Werke der Bildhauerei und die Bilder mit auf die
Raumstation als Erinnerung an das menschliche irdische Leben. Die Kunstwerke sind
berufen, die Quintessenz des Besten darzustellen, was die Menschheit geschaffen hat.
Wenn die Forscher sich auf den Weg ins Weltall machen, nehmen sie diese mit wie eine

393 Mit anderen Worten wird in diesen Werken

Erinnerung an das menschliche Leben.
wiedergegeben, was es heifit, ein Mensch zu sein. Das ist die Verbindung des Menschen
im Weltall zur Erde. Auf diese Art und Weise treffen sich die Kosmonauten in der

Raumstation, um iiber die Kunst zu sprechen.

In der Bibliothek befindet sich eine Glasmalerei, die Johannes den Téufer und einen
Menschen, der ihm die Fii3e kiisst, darstellt. Man kann verfolgen, wie diese Glasmalerei
in einer Sequenz mitspielen®* wird. Das Bild wirkt strahlend, seine rote Farbe flieBt in
die gelbe iiber. Das Bild taucht im Bildausschnitt hinter dem Riicken von Hari-2 auf,
wodurch ihrem Bild ein helles Flair verliechen wird. An das Bild kniipft eine Szene
zwischen Hari-2 und Snaut an. Snaut kiisst ithre Hand, wie auf der Glasmalerei der Ful
Johannes’ des Tdufers gekiisst wird. Es war schon in der Handlung des Films die Rede
iiber die Annihilation, die Vernichtung von Hari-2. Snaut unterstreicht mit dem
Handkuss die messianische Berufung von Hari-2, zu sterben, um ihr Leben fiir einen

anderen zu geben.

Pieter Bruegel ,,Jahreszeiten*
In der Szene in der Bibliothek, wo sich die Mannschaft der Raumstation trifft, um ohne

die Einmischung der Neutrinowesen, Kreaturen von ritselhaftem Solaris, liber sie zu

392Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 234.

3Bk raft  Wetzel (Hrsg.): Kino. Kritisches Filmmagazin. Nr. 15, Berlin 1974. In:
http://de.wikipedia.org/wiki/Solaris (1972), zuletzt aufgerufen am 13.03.2013.

39 ,Mitspielen®, ist ein Ausdruck von Y. Civian in Bezug auf das Wirken der Bilder in Eisensteins Film
,.Jwan der Schreckliche®.
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sprechen, werden folgende Olbilder Bruegels gezeigt: ,,Die Kornernte®, ,,Die Jiger im
Schnee®, ,,Die Heuernte®, ,Der diistere Tag“, ,,Die Heimkehr der Herde*“.*® Zum
Treffen kommen aber nicht nur Menschen, die Astronauten Sartorius, Snaut und Kelvin,
sondern auch Hari-2, ein weibliches Neutrinowesen, das sich nicht von Kris trennen
will. Die fiinf Bilder hdngen an einer der Bibliothekswénde in einer Reihe. Die Bilder
werden fragmentir gezeigt. Jedes Mal, wenn von Menschlichkeit die Rede ist, von den
Charakterziigen bei Hari-2, die menschlichen Charakterziigen nahestehen, erscheinen
die Bildfragmente hinter dem Riicken von Kris oder Hari-2. Menschlichkeit ist hier als
Féhigkeit zu verstehen, zu flihlen und sich fiir einen anderen zu opfern. Hari-2 sagt
,,Kris aber liebt mich!“ und ,,Ihr seid alle Menschen®. In dem Moment erscheinen die
Gemélde hinter ihr. Als Kris mit Snaut Hari-2 verldsst und sich danach erinnert, dass er
sie in der Bibliothek eingesperrt hat, kommt er zuriick und findet sie, wie sie das
Olgemiilde Pieter Bruegels des Alteren ,,Die Jiger im Schnee* anschaut. Es kommt der
Inhalt des Bildes zum Vorschein und wird in separaten Fragmenten gezeigt: die Hunde,
das Gestober, Hauser, Biume, Schlittschuhldufer, die Vogel, eine Kutsche, die Jager, die
verschneiten Dicher der Hauser. Die Darstellung wird durch eine Aufnahme des
Gesprichs einer Gruppe von Menschen begleitet, man kann in ihm keine einzelnen
Worte unterscheiden, dazu hort man Vogelgezwitscher und das Léauten einer Glocke, das
immer mehr zunimmt. Die Sequenz mit der Betrachtung der Details ist fast zwei

Minuten lang.

Im Bildausschnitt ist noch das Bild ,,Die Heuernte* zu sehen. Die Bilder sind auf diese
Art und Weise wie eine zusitzliche Markierung im Bildausschnitt, die das Menschliche
ausdriickt oder das, was als ,,menschlich® empfunden wird. Das Interesse von Hari-2 an
diesem Bild driickt ihren Wunsch aus, mehr von der Erde zu erfahren, die ihr unbekannt
ist.>* Bruegel zeigt auf seinen Gemilden die einfachen Motive des biuerlichen Lebens:

Jager, Menschen bei der Ernte, Schlittschuhldufer, Reisig Sammelnde.’®’ Die

3% Die fiinf Bilder gehdren zum Zyklus ,,Jahreszeiten* (6 aus 12) vom Pieter Bruegel dem Alteren (1525-
1569), einem flamischen Maler der Epoche der Renaissance. Er hat als Nachfolger Joachim Patinirs
angefangen, der ideelle Landschaften mit christlichen Motiven gemalt hat. Die Landschaften bei Bruegel
sind zwar auch ideell, die dargestellten Motive sind aber nicht mehr christlich, sondern aus dem Leben
gge(?ommen.

Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 '2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 234.
397Hinweis von Prof. Dr. Natalia Bedzir in einem Gespréach 2014.

140



Tongestaltung spiegelt gleichsam die Gerdusche des Lebens auf der Erde wider. Hari-2

erlebt beim Anschauen des Bildes die ihr unbekannten Landschaften der Erde.

Nachdem Hari-2 die Bilder Bruegels angeschaut hat, beginnt die Szene der Levitation,
die fiir die Liebe zwischen Hari-2 und Kris und ihren Hohepunkt steht. Kris und Hari-2
schweben mit den Bildern Bruegels im Hintergrund. Die Sequenz wird durch die
industriellen Gerdusche Eduard Artemjews begleitet. Bruegels Bild ,,Die Jéger im
Schnee®, das in LeinwandgroBe gezeigt wird, weist auf die menschlichen und

christlichen Elemente in der Beziehung zwischen Kris und Hari-2 hin.

Die Bilder der Helden der Kosmonautik

In der Halle des Koordinationszentrums der Fliige berichtet Berton von seinem Flug
iiber den Planeten Solaris. In dieser Zeit hingen die grafischen Portrits der Helden der
Kosmonautik, unter ihnen auch von Jurij Gagarin®*® und Konstantin Ziolkowski®®®
hinter seinem Riicken. Diese Sequenz wird im Farbfilm schwarz-weif3 gezeigt. Sie wird
als eine Videoaufnahme gezeigt, die der Flieger Anri Berton Kris und der Schwester
seines Vaters am ,,Videoplayer” zeigt. Wiahrend des Austauschs von Berton mit der
Kommission des Zentrums tauchen die Bilder hinter dem Riicken Bertons immer wieder
auf. Es sind aber nicht immer dieselben Portrits. Wenn davon gesprochen wird, dass die
von Berton gesehenen Ereignisse fiir die Entwicklung der Kosmonautik und Menschheit
wichtig seien, werden die Pioniere auf gleicher Hohe neben Berton gezeigt. Die Bilder
der Pioniere der Kosmonautik werden in einem Kreis hinter dem Riicken Bertons
angeordnet, sodass, wenn eine Frage aus dem Publikum kommt, der Blickwinkel immer
Berton und eine entsprechende Figur hinter ihm zeigt, als wiirden sie ihn unterstiitzen.
Hinter keinem der Skeptiker befinden sich die Bilder. Als aber Professor Messenger*®
in der Halle aufsteht, ist wieder die ganze Reihe der Pioniere der Kosmonautik hinter
thm zu sehen. Mit seinen Worten [,,Wir stehen an der Schwelle der gréfiten
Entdeckung®] und [,,Die Rede ist von der Grenze der menschlichen Erkenntnis]
pladiert er fiir die weitere Durchfithrung der Forschungen. Als Berton sagt: ,,Ich habe
alles mit eigenen Augen gesehen‘ und ,,Die Kommission hat nicht mich personlich,

sondern den Geist der Expedition beleidigt*, wird hinter ihm Ziolkowski auf gleicher

398 Jurij Gagarin, ein sowjetischer Kosmonaut, der erste Mensch, der im Weltraum die Erde umrundete.
399 K onstantin Ziolkowski, Begriinder der modernen Kosmonautik.

400,,Bote“ (engl.), er unterstiitzt die Meinung Bertons, dass es auf dem Planet etwas gibt und man die
Forschungen fortsetzen sollte.
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Hoéhe mit ihm gezeigt. Auf diese Art und Weise unterstreicht Andrej Tarkowskij die
Wichtigkeit von Bertons Entdeckung, obwohl ihn kein anderer im Konferenzraum
verstanden hat und die Vorfiihrung der Bilder, die Berton aufgenommen hat, gescheitert

ist.

2.3.6. ,,Der Spiegel“

Brockhaus Enzyklopidie

Im Film ,,Der Spiegel*“ werden hauptsidchlich die Abbildungen in Biichern als Intertext
verwendet. Ignat bléttert in der Wohnung des Vaters das Kunstlexikon von Brockhaus
mit verschiedenen Abbildungen durch. Er schaut die Bilder Leonardo da Vincis an:
,,Das Selbstbildnis®, ,,Mona Lisa“, ,,Frau mit einem Hermelin®, ,,Anna selbdritt”, ,,Die
Maliibung mit den Hénden*. Die Bilder werden als Abbildungen im Buch gezeigt, das
Ignat blattert. Thre Darstellung wird durch Musik, und zwar das Singen eines Chors,
begleitet. Indem er die Abbildungen anschaut, nimmt Ignat das Leben des Vaters
gleichsam auf, seine Weltanschauung und seine Werte. Diese Bilder stehen fiir die
Erbschaft der Generationen, die Vorliebe zur Klassik, die vom Vater zum Sohn

iibergeht.

Besondere Aufmerksamkeit widmet Andrej Tarkowskij der Darstellung der Héande. Das
Bild ,,.Die Maliibung mit den Hénden* kommt im Kunstlexikon zum Vorschein.
Zweimal wird die Hand neben dem Feuer im Haus des Arztes Solowjow gezeigt. Die
Hinde werden wegen des Feuers im Hintergrund rotlich dargestellt. Die Darstellung
wird durch Musik begleitet. Die Haltung der Hénde sollte bei Leonardo auf bestimmte
Emotionen hinweisen. Jede Handhaltung steht fiir eine bestimmte Emotion. Die
Darstellung der Hénde ldsst eine Tendenz bei der Darstellung der Bilder durch
Tarkowskij feststellen. Er gibt den Bildern Prioritét, die nicht auf einen Gegenstand der
materiellen Welt, sondern auf einen Begriff hinweisen sollen, eine Art geistige Metapher

darstellen.

Leonardo da Vinci ,,Ginevra Benci

Tarkowskij zeigt das Bild ,,Ginevra Benci®, nachdem Alyoscha und Marina nach dem
Krieg von threm Vater, der die Familie verlassen hat, aufgesucht wurden. Danach wird
Natalia gezeigt. Das Gemélde wird nicht als Gegenstand gezeigt, sondern nur sein Inhalt

kommt zum Vorschein. Es wird das Gesicht Bencis in einer GroBaufnahme dargestellt.
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Die Darstellung wird durch Musik und eine ménnliche Stimme, mdglicherweise aus der
Auffilhrung eines Theaterstiicks, begleitet. Auf dem Bild ,,Ginevra Benci“ von
Leonardo da Vinci ist die florentinische Dichterin und Intellektuelle Ginevra Amerifo
de’Benci mit einem Wacholderstrauch im Hintergrund dargestellt. Das Bild Leonardos
stellt eine schwache Frau Benci dar, die trotzdem wunderschon ist. Einerseits ist das
Bild noch ein Beispiel der Darstellung der Schonheit und der Ritselhaftigkeit der Frau
in der Epoche der Renaissance. Andererseits betont der Strauch im Hintergrund das
dargestellte Gesicht der Frau und weist auf ihren Charakter hin. Er ist wie ein
Wacholderstrauch, weich und ,stachelig® zugleich. Andrej Tarkowskij schreibt

beziiglich des Eindrucks von ihrem Gesicht:

., Es ist unmoglich, den endgiiltigen Eindruck zu beschreiben, den dieses Portriit
auf uns macht. Wie es sich feststellt, ist es sogar unmoglich zu sagen, ob uns
diese Frau gefillt oder nicht, ist sie uns sympathisch oder unangenehm. Sie zieht
gleichzeitig an und stofst ab. In ihr gibt es etwas unbeschreiblich Wunderschones
und gleichzeitig Abstofiendes, gleichsam Teuflisches. Aber das ist nicht das
Teuflische im einladend-romantischen Sinne. Das scheint einfach jenseits des
Guten und Bosen zu liegen. Das ist eine Anziehungskraft mit na%fztivem Zeichen:

¢

in ihr gibt es etwas fast Degeneratives und... Wunderschones “.

Maria im Film ist auch feminin und ,,stachelig®. In dieser Verbindung liegt aber ihre
Unfassbarkeit und ihr Reiz. Mit der Darstellung des Bildes von Ginevra weist
Tarkowskij gleichzeitig auf das Wesen seiner Mutter hin, die auch eine Intellektuelle
war, eine Affinitdt zu Literatur hatte und das Institut fiir Literatur besucht hatte. In ,,Der
Spiegel“ weist das doppelt werdende Bild von Natalia/oder Maria, die von derselben
Schauspielerin gespielt werden, und von Ginevra Benci auf die ritselhafte Natur der
Frau und der Mutter in diesem Film hin. Maria Vischniakowa, die Mutter des
Regisseurs, spielte die Rolle der Mutter im Alter, wodurch das Reale gleichzeitig zu

einer Metapher wurde.

Das Nebeneinanderstellen des Bildes der Dame mit dem Wacholderstrauch und Natalia
ruft eine Vorstellung von einer Dame der Renaissance in der modernen Zeit hervor. Die
Frau auf dem Bild ist wunderlich, schon, ratselhaft. Die Frau in der modernen Zeit wird
durch eine Lederjacke, Kommunalwohnung, die zerstreuten Miinzen als untief und

zerstreut gekennzeichnet. Es werden dadurch zwei Zeiten miteinander verglichen. Der

401Boldyryov, Nikolai: Zhertvoprinoschenije Andreja Tarkovskogo (Das Opfer von Andrej Tarkowskij),
Moskau 2004, S. 215.
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Zuschauer sieht iiberraschend #hnliche Frauen, die aber zu verschiedenen Epochen
gehoren. Das erste Bild steht fiir die groBen Ideen und richtigen Werte, das zweite fiir
Kleinlichkeit und Verzettelung. Tarkowkij hebt an dieser Stellt das kleinliche Denken

und Abwesenheit der grof3en Antriebe hervor.

Leonardo da Vinci ,,Selbstbildnis*

Unter den Abbildungen Leonardos in der Enzyklopiddie von Brockhaus offnen der
kleine Alexej und Ignat das Buch auf seinem ,,Selbstbildnis®. Das weist darauf hin, dass
»Der Spiegel® ein autobiografischer Film ist. Die Hauptgeschichte des Films ist nicht
die Geschichte der Mutter, sondern die Geschichte Andrej Tarkowskijs. Auf diese Art
und Weise wird mitgeteilt, dass der Film ein Autoportrét ist und sich direkt auf Andrej

Tarkowskij bezieht.

Andrej Rubljows ,,Dreifaltigkeit* auf dem Plakat von Michail Romadin

In Alexejs Wohnung wird das Plakat zum Film ,,Andrej Rubljow* gezeigt. Urheber des
Plakats ist der russische Maler Michail Romadin, der bei Andrej Tarkowskij in ,,Solaris*
arbeitete, aber auch einige Entwiirfe zu ,,Andrej Rubljow* gemacht hat. Das Plakat stellt
das verbrannte Bild der ,,Dreifaltigkeit” von Andrej Rubljow dar, ein Zeichen fiir die
erlebten Erschiitterungen, die seine Epoche diesem Maler bereitete (vgl. Kap. 2.3.4.).
Das ist auch ein Zeichen davon, dass Rubljow diese schwierige Zeit iiberstanden hat.
Dadurch dass das Bild in Alexejs Wohnung unterbracht wird, wird darauf hingewiesen,
dass der Protagonist zu diesem Bild Bezug hat, es ist ein Teil seiner Identitit. Diese
Identitdt ist durch die Zugehorigkeit zu Russland, zu seiner Geschichte geprigt. Das
Plakat ist auch ein Hinweis auf Tarkowskijs Werk und damit auf die Lebensansichten
des Regisseurs. Die Darstellung des Plakats ist ein Mittel, die Weltanschauung des
Regisseurs anzusprechen. Damit stellt der Regisseur auch den Bezug zwischen seinen

Filmen untereinander her.

2.3.7. ,,Stalker*
Jan van Eyck ,,Johannes der Tidufer“ vom Genter Altar
Tarkowskij war auf dem Weg, den Film in seiner Ernsthaftigkeit den anderen

Kunstarten gleichzusetzen.“’o2 So sollten die Bilder in seinen Filmen dazu dienen, einen

“2Tyrovskaja, Maja: 7 Y ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 % oder die Filme Andrej Tarkowskijs),

Moskau 1991, S. 100.
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Film in der Tiefe seiner Gedanken mit den anderen Meisterwerken gleichzusetzen.
Deswegen verwendet Tarkowskij im Film Bilder, die auf mehrere Fragen Antwort geben
konnen, zum Beispiel mit religiosem Inhalt. In ,,Stalker* wird das Bild Johannes’ des

Taufers, gemalt von Jan van Eyck auf dem Genter Altar, als Intertext verwendet.

Stalker kiindigt die Zeit fiir eine Erholungspause in der Wanderung an. In dieser Zeit
flieBt das Wasser lber verschiedene Gegenstinde, iiber Federn, Spritzen und
medizinische Késtchen, Platten mit Fischen und Miinzen. Es ist eine weibliche Stimme
im ,,Off“ zu horen, die aus der Offenbarung des Johannes zitiert (vgl. Kap. 2.2.6.). In
den Versen handelt sich um das Autheben des sechsten Siegels, als ,,die Erde sich
zusammenrollt und der Himmel hinunterfallt“. Es ist ein verdndertes Zitat. ,,.Der
Himmel verschwand wie eine Buchrolle, die man zusammenrollt®, steht geschrieben in
der Offenbarung.*®® Nachdem der Abschnitt aus der Offenbarung zu Ende vorgetragen
wurde, erklingt die Musik. In dieser Zeit ist unter anderen Gegenstinden im Wasser das
Bild Johannes’ des Taufers fliichtig zu sehen. Auf dem Bild liegen neben der
Darstellung von Johannes die Miinzen. Es werden noch Fliesen, Verbinde, Teile von
alten Geriten und ein Blatt vom Abreilkalender im Wasser gezeigt. Danach steigt
Stalker hinauf. Er zitiert eine Stelle aus dem Lukasevangelium, in der berichtet wird,
wie die Schiiler Jesu ihn nach seiner Auferstehung nicht erkannt haben, obwohl sie eine

Strecke mit ihm zusammengelaufen sind.*%*

Die Sequenz mit der Offenbarung wurde in Schwarz-Weif3 gedreht. Das Motiv der Reste
der vergangenen Zivilisation unter dem Wasser ist ein Motiv der Apokalypse. Die Welt
sei aus eigenen Kréften an ihr Ende gekommen. Die Fische, die im Wasser schwimmen,
sind ein Symbol fiir Jesus,*®® der Abschnitt aus der Offenbarung weist auf die Hoffnung
und den Glauben hin, dass nicht alles verloren ist. Obwohl die Welt untergegangen ist,

kann ein Mensch die Rettung finden.

403Offenbanmg 6:14. In: Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980,
S.1396.

404Lukasevangelium 2:13-16. In: Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart
1980, S. 1192.

405Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 138.
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Johannes der Téufer ist eine der menschlichen Figuren der Ikonenwand der Kapelle
Johannes’ des Theologen in der St.-Bavo-Kathedrale in Gent. Die Ikonenwand stammt
von Hubert van Eyck und Jan van Eyck406. Auf dem Altar werden auflerdem Adam und
Eva, Gott der Vater, Maria und die Szene der Anbetung des Opferlamms dargestellt. In
der Sequenz mit der Offenbarung wird aber das Bild mit Johannes dem Téufer ohne

weitere Elemente gezeigt.

Das Bild ,,Johannes der Taufer® weist im Film auf diese Art und Weise einerseits auf die
Apokalypse, andererseits aber auf Stalker hin, den Propheten, den Vorginger, der
gekommen ist, um zur Bekehrung zu rufen, die Menschen auf das Gift in ihren Herzen
aufmerksam zu machen. Mit seinen Aufrufen zu glauben und auf das Gewissen zu horen

tut Stalker das auch.

2.3.8. ,,Nostalghia“
Pierro della Francesca ,,Madonna del Parto“
Das wichtigste Beispiel fiir die Verwendung von Malerei in ,,Nostalghia® ist das Bild

der Madonna del Parto von Pierro della Francesca.

In der Kathedrale del Parto von Monterci diskutiert die Ubersetzerin Eugenia mit dem
Kiister der Kathedrale dariiber, welche Bestimmung die Frau hat. Die emanzipierte
Eugenia ist mit der Meinung des Kiisters, die Frau sei nur fiir die Familie bestimmt,
nicht einverstanden. Der Kiister erkliart Eugenia, dass es (in der katholischen Kirche)
fast ausschlielich die Frauen seien, die beteten. Er meint, dass der Grund dafiir ihre
Bestimmung sei, Kinder zu gebiren und sie mit Selbsthingabe aufzuziehen. Eugenia
widersetzt sich einer solchen utilitaristischen Berufung der Frau, weil die Frau ihrer
Meinung nach frei sei, ihr Schicksal selbst zu wihlen. Danach findet eine Sequenz mit
dem Gebet der Frauen fiir die Schwangerschaft statt. Das Bild ,,Madonna del Parto**%’
von Pierro della Francesca wird vor und wéhrend des Gebets auf der Wand im
Halbdunkel gezeigt. Das Bild kommt im Hintergrund auf der Wand zum Vorschein,
wihrend die Frauen im Vordergrund rechtwinklig dazu knien und beten. Nach dem

Gebet wird der Kopf der Madonna nochmals als Bildausschnitt herangezoomt. Die

Kamera fahrt auf die Madonna zu. Zuerst werden ihr Oberkorper, danach nur der Kopf

406] an van Eyck (1385/1390-1441) war ein flimischer Maler, der frithen Renaissance, ein religioser
Maler, von dessen Pinsel iiber 100 Kompositionen mit verschiedenen Sujets stammen.

407 Madonna der Geburt (ital.)
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und der Hals der Madonna grof3 gezeigt. Die Darstellung wird von Vogelgezwitscher

begleitet.

,Madonna del Parto* von Pierro della Francesca’® stellt insofern einen Gegensatz zum
mittelalterlichen Bild der Madonna dar, als sie als Schwangere zuvor liberwiegend mit
einem geschlossenen Buch auf dem Bauch gemalt wurde. Das war ein Zeichen fiir Jesus
Christus, dessen Name auch Wort Gottes ist. Die Madonna von Pierro della Francesca
ist ohne Buch und Krone dargestellt, sie stiitzt ihren Bauch mit ihrer Hand. Die zwei
Engel um sie sind spiegelbildlich angeordnet. Die Darstellung der Offnung des
Baldachins symbolisiert die Geburt, die bald stattfinden soll. Der Titel des Gemaildes
deutet auch auf die Geburt hin.

Mithilfe dieses Bildes werden zwei Berufungen von Frau geschildert. Die erste ist die
emanzipierte Frau, die fiir sich allein lebt, fiir die Eugenia steht. Die zweite Berufung ist
ein Teil der Familie zu sein, was die Madonna del Parto verkorpert. Der Protagonist des
Films Andrej Gortschakow sagt spdter seinem Bekannten Domeniko, dass seine Frau
der Madonna del Parto duBerlich nahestehe. Im Film ,,Nostalghia“ ist die Berufung der
Maria, der Frau Gortschakows, die fiir ihre Familie lebt, wichtiger als die Berufung von
Eugenia. Tarkowskij sieht das Endziel der Existenz der Frau auch darin, eine physische

Frucht hervorzubringen.

Die Reiterstatue Mark Aurels

Aufler dem Gemélde der Madonna del Parto werden im Film die Statue eines romischen
Orators und die Reiterstatue Mark Aurels als Intertext in bildlicher Form verwendet.
Das visuelle System des Films, die steinernen Gebdude, den Badeort Bagno Vignoni,
das Kapitol, das Panorama der GrofBstadt, durchdringen die Bilder der Macht und des
Ruhmes des alten Roms. Auf den Ruhm der Antike weist auch die Statue eines
romischen Orators am Ende des Flurs im Gasthaus hin, in dem Eugenia und
Gortschakow ankommen. Auf dem Hiigel des Kapitols vollzieht Domeniko seine
Selbstopferung mit dem Ziel, den Menschen einen Anstol zum Handeln zu geben.
Domeniko hilt seine Rede, wihrend er auf der Reiterstatue des Mark Aurel steht, mit

dem Aufruf, sich von der Zivilisation abzuwenden und urspriinglich zu werden.

408 . . e .
Pierro della Francesca ist Maler der italienischen Renaissance.
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Kapitol ist der Name eines der sieben Hiigel, von denen aus der Aufbau des alten Roms
begann. In dem Tempel auf dem Kapitol wurden den Gotzen Opfer dargebracht und dort
tagte der Senat, die hochste Regierungsbehorde des alten Roms. In der Ndhe der

1 im Soldatenmantel. In

Kathedrale befindet sich auch die Reiterstatue des Mark Aure
der Philosophie verteidigte Mark Aurel die Positionen des Stoizismus. Im Zentrum
seiner Lehre steht, wie der Mensch seinen Korper, seine Seele und seinen Geist
beherrschen soll. Die Philosophie Mark Aurels™® bezieht sich auf die asketische
Lebensweise Domenikos. Hiermit bringt Tarkowskij die Ideen Domenikos visuell zum

Ausdruck.

Die Statue des romischen Orators

In der Vorhalle des Gasthauses, in dem Eugenia und Gortschakow ankommen, befindet
sich die Statue eines romischen Redners. Wihrend der Sequenzen mit Gespriachen
zwischen Eugenia und Gortschakow direkt nach der Ankunft und vor der Abfahrt
Eugenias steht die Statue im Bildausschnitt im Hintergrund. Sie steht fiir den Glanz des

rOmischen Imperiums, seine Bliitezeit.

2.3.9. ,,Opfer

Leonardo da Vinci ,,Anbetung der Konige*

Im Film wird Leonardo da Vincis Bild ,,Anbetung der Konige* gezeigt. Auf dem Bild
da Vincis ist im Vordergrund Maria mit den Weisen dargestellt, die das Kleinkind
anbeten. Maria mit dem Sdugling auf dem Arm befindet sich im Zentrum der
Komposition. Hinter der Menschengruppe kommen die Tiere zum Vorschein und es ist
ein Reiterkampf zu sehen. Im Hintergrund sind Treppen dargestellt, die zu einem
Gebéude fiihren. Im Vergleich mit den anderen Meistern der Renaissance wirkt das Bild
leer und es hat eine fast finstere Farbgebung. Anstatt den Verlauf der Anbetung ins
Zentrum zu stellen, hebt das Bild die Unruhen hervor, die im Zusammenhang mit der
Geburt des Retters stattgefunden haben, macht auf die diisteren Umsténde seiner Geburt
aufmerksam. Das Gemélde wird mehrmals auf verschiedene Art und Weise dargestellt.
Der Film startet schon mit der ,,Anbetung®. Bevor der Film beginnt, kommen die

Worter des Vorspanns auf dem Hintergrund des Bildes zum Vorschein, begleitet durch

409Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 138.

410Mark Aurel war romischer Imperator und Philosoph. Die Zeit seiner Regierung wird in der
historischen Tradition der Antike Goldenes Zeitalter genannt.
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Musik von Bach. Am Anfang des Films wird das Bild in seinen Fragmenten gezeigt. Es
kommen ein anbetender Alter, der Saugling, einige menschliche Gesichter, die
Kampfszene im Hintergrund und der Baum iiber ihr zum Vorschein. Der Inhalt des
Bildes ist auf der ganzen Leinwand zu sehen. Die Darstellung wird von Stille begleitet.
Vor der Mitteilung tiber den Atomkrieg ist das Bild unter der Glasscheibe zu sehen. Es
erschallt Musik. Maria mit dem Kind und die anbetenden Weisen um sie sind dabei zu
sehen. Das Bild erscheint spiter, wihrend Alexanders Gebet, als eine Reproduktion auf
der Wand. Nach Alexanders Gesprich mit Otto ist das Bild wieder in einem
Bildausschnitt gro8 zu sehen. Zuerst wird Maria mit dem Kind gezeigt. Danach
kommen auch die Weisen zum Vorschein. Die Glasscheibe vor dem Bild spiegelt die

Schatten von Baumen wider. Die Darstellung wird wieder von Stille begleitet.

Die Handlung des Films spielt fast nur im Haus des Herrn Alexander und in seinem
Zimmer. Deswegen erscheint das Gemélde so oft im Bildausschnitt, weil es dort iiber

seinem Bett hingt.

Das Sujet des finsteren, ratselhaften Gemaildes liegt der Handlung des ganzen Films
zugrunde. Die Forscherin Maja Turowskaja schreibt, dass im verwendeten Bild der
Sdugling als kiinftiger Mértyrer und Erloser angebetet wird, was direkt auf den Sinn des
Films hinweist, in dem der kleine Junge die Berufung des Vaters {ibernimmt. Jedes Mal,
nachdem das Werk im Bildausschnitt gezeigt wurde, finden im Film die groften

Veranderungen statt.*™*

Der Film beginnt mit der Darstellung des Gemaldes. Als das
Bild die Aufmerksamkeit Ottos auf sich lenkt, ist plotzlich die Mitteilung vom Beginn
des Atomkrieges im Fernsehen zu horen. Das Gemaélde wird nach Alexanders Gebet um
Rettung und dem ,,Vaterunser” gezeigt. Kurz bevor Alexander daraufhin das Haus
verlésst, ist das Gemélde auf der ganzen Leinwand zu sehen. Vor seinem Erwachen wird

das Bild an der Wand héngend gezeigt.

Im Film ,,Opfer wird das Gemaélde auch interpretiert. Der Postzusteller Otto merkt an,
dass ithm Pierro della Francesca besser gefalle als Leonardo da Vinci. Maja Turowskaja
weist darauf hin, dass della Francesca ein Beispiel fiir wandernde Motive in der

Filmsprache Tarkowskij ist, wodurch sein Werk gleichsam ein ununterbrochenes Ganzes

411Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 176.
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darstellt (vgl. Kap. 2.3.1.). In dieser Diskussion wird Italien als Land angesprochen. Der
Bezug zu Italien druckt das Interesse an der Kunst im Allgemeinen aus. Durch den
Vergleich von den Werken Leonardos und della Francescas wird es aber noch
verdeutlicht. Das Kriterium flir positive Wahrnehmung ist hier, im Gegensatz zur Kunst
um der Kunst willen, die utilitaristische Seite, ob das Thema und seine Verwirklichung
wirklich maB3igebend fiir das Leben sind. Turowskaja ist auch der Meinung, dass der Stil
Leonardo da Vincis in seiner Mehrdeutigkeit und Unfassbarkeit der Einfachheit und
Uberzeugung des irdischen, miitterlichen Wesens der Madonna del Parto von Pierro
della Francesca gegeniibergestellt wird.*"> Nach Manfred Pfister kann die
Intertextualitét in der Literatur dadurch gesteigert werden, dass ,,ein Autor in einem Text
nicht nur bewufste und deutlich markierte intertextuelle Verweise setzt, sondern iiber die
intertextuelle Bedingtheit und Bezogenheit seines Textes in diesem selbst reflektiert, d. h.

413 g
« Mit anderen

die Intertextualitit nicht nur markiert, sondern sie thematisiert...
Worten verstarkt Tarkowskij den Effekt von der Darstellung des Geméldes dadurch,

dass der Protagonist sein Verhéltnis zu ihm erklért.

Das Bild mit kimpfenden Reitern und fallenden Menschen kann auflerdem seiner
Gestaltung nach zur apokalyptischen Thematik hinzugerechnet werden. Meines
Erachtens will Tarkowskij, indem er dieses Bild vorfiihrt, auf die Handlungslinie des

Films, ndmlich die Apokalypse, das Weltende, hinweisen.

2.3.10. Verwendung der Malerei als Schablone. Indirektes Zitat

Andrej Tarkowskij verwendet Malerei auBerdem als Grundlage fiir seine
Bildausschnitte. Das bedeutet, dass ihn ein bestimmtes Bild mit seiner Gestaltung dazu
inspiriert, die Einordnung der Gestalten, der Gegenstinde oder der Landschaft in der
Einstellung nachzumachen. Um ihre Idee zu tibernehmen, wird die Bildformel des alten
Bildes in den Film iibertragen (vgl. 2.3.1.). Es soll dabei um die Ubernahme der
Komposition des Bildes oder seiner Schliisselelemente fiir eine Szene im Film gehen.
Ihr Zweck ist es, beim Zuschauer denselben Eindruck zu erwecken, wie er beim

Betrachten des Gemadldes entsteht. Bei dieser Verwendung der Malerei wird das Bild

412Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 176-177.

413Broich, Ulrich; Pfister Manfred (Hgg.): Intertextualitit : Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien,
Tiibingen 1985, S. 27.
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vom Filmstoff praktisch untrennbar. Sein Thema wird mit anderen Mitteln
wiedergegeben. Die Einstellung soll aber dieselben Assoziationen wie das Bild

auslosen.

Tarkowskij verwendet diesen Kunstgriff 6fter in seinen fritheren Werken als in seinen
spéiteren. Genauso wie bei der direkten Verwendung der Malerei hat er eine eigene
Auswahl von Bildern, die er zum grof3en Teil auch als Grundlage ibernimmt. Auf3er den
als Zitat verwendeten Bildern werden folgende Werke der Malerei zur Schablone:
Iwanows ,,Erscheinung Christi vor dem WVolk*“ (1837-1857) und Nesterows ,,Das
Schweigen™ (1903) im Film ,,Andrej Rubljow* sowie ,,Die Heimkehr des verlorenen
Sohns* (1666-69) von Rembrandt van Rijn in ,,Solaris*. Die Bedeutung des indirekten
Zitats bezieht sich bei Tarkowskij nicht nur auf eine bestimmte Sequenz, sondern auch
auf die Bedeutung des Films als Ganzem. Tarkowskij beabsichtigt nicht, mit einem
,verborgenen® Bild eine schon genannte Tatsache nochmals zu betonen. In einem
intertextuellen Bild wird bei Tarkowskij ein neuer Gedanke ausgedriickt, der nur auf
diese Art und Weise gedufert werden kann. Das Zitat erklért nicht nur einen Gedanken
oder einen Teil der Handlung, sondern auch die Motive der handelnden Person im

Ganzen.

2.3.11. ,,Andrej Rubljow*

Alexander Iwanow ,,Erscheinung Christi vor dem Volk*

Andrej kehrt nach der Nacht mit den heidnischen Riten zu seinen Mitstreitern zurtick.
Er dréangt sich durch das Dickicht und kommt bei seinen Mitgefdhrten am Seeufer an. Er
hélt dabei die Hinde zusammen und sein Kopf ist gebeugt. Andrej lauft barful3. Eine
diistere Landschaft mit einem Busch, Wald im Hintergrund und sandigem Boden umgibt
thn. Es ist gerade hell geworden. Man hort fast keine Tone, nur das Gerdusch des ans
Ufer schlagenden Wassers. Dieselbe diistere Landschaft und die geneigte Korperhaltung
sind auch bei der Gestalt Christi auf dem Bild ,,Erscheinung Christi vor dem Volk*
(1837-57) des russischen Malers Alexander Iwanow (1806-1858) zu finden.*"

414 Alexander Iwanow war ein russischer Maler, ein Vertreter des Stils des Akademismus, dessen Werken
oft biblische und mythologische Sujets zugrunde lagen. Das Bild ,,Erscheinung Christi vor dem Volk* ist
sein Hauptwerk.
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Im Zentrum des Geméldes ist die Figur Christi abgebildet. Die Menschenschar ist
allerdings von der sich ndhernden Gestalt des Christus getrennt. Unter den Menschen
herrscht Hektik, wiahrend das Bild Jesu unendliche Ruhe wund Harmonie
widerspiegelt.415 Die Episode bezieht sich auf die Stelle aus dem Evangelium, wo sich
Christus zum ersten Mal bei Johannes dem Taufer 6ffentlich zeigt (Matth. 3,13-17). Der
Grundgedanke des Bildes war es, die erste Erscheinung des Messias vor dem Volk
darzustellen. Genauso stellt Tarkowskij die Ruhe des Protagonisten, Andrej, in dem
Moment dar. Noch ein anderes Bild dient als Grundlage fiir die Gestaltung der Szene,
ndmlich ,,Christus in der Wiiste* (1872) von Iwan Kramskoj. Die geneigte
Kopthaltung bringt sein geistiges Leben, die geballten Féuste die intensiven Kémpfe
zum Ausdruck und die Tatsache, dass er barfull l1duft, weist auf den langen Weg hin.**®
Mit der Verwendung des Bildes will Tarkowskij darauf hinweisen, dass Andrej etwas
Verbotenes gesehen hat, was ihn aber nicht beeinflusst hat. Der Monch Andrej Rubljow
tibersteht eine Versuchung, die allerdings zum Zeitpunkt seines Zusammentreffens mit

den Mitgefdhrten schon bewiltigt wurde, ndmlich die Verfiihrung durch eine Frau.

Michail Nesterow ,,Das Schweigen*

Die Monche Andrej, Foma, Danila, Seryozhka und noch einige fahren nach der
Riickkehr von Andrej in den Booten den Fluss entlang. Ein Wald befindet sich im
Hintergrund. Dem Bild liegt nach Robert Bird die Handlung des bekannten Bildes ,,Das

47 Die Stille der Natur wird

Schweigen® (1903) von Michail Nesterow zugrunde.
mithilfe von Booten und dem Wasser wiedergegeben. Dieser Intertext steht im Film fiir
die Ruhe und den Zustand der Seecle eines Monches. Er verldsst sich auf Gott, ist

unerschiitterlich in seinem Glauben und sicher im kommenden Tag.

2.3.12. ,,Solaris*
Rembrandt van Rijn ,,Riickkehr des verlorenen Sohnes*
Das ins Bild gesetzte Gleichnis gebraucht Andrej Tarkowskij nicht, um die wichtigsten

Momente zu unterstreichen, sondern um die realen Lebenssituationen zu ,,ewigen®,

415http://schooltask.ru/opisanie-po-kartine-ivanova-yavlenie-xrista-narodu/ , zuletzt aufgerufen am
01.03.2013

416Christus in der Wiiste, in: Fiinfzig Maler. Die Meisterwerke der russischen Malerei, Iwan Kramskoj,
Nr. 7, Moskau 2010, S. 19.

*7Bird, Robert: Andrei Rublev, London 2004, S. 72.
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symbolischen zu machen. In diesen Momenten geschieht bei ihm der Wechsel vom

Alltaglichen, Konkreten ins Abstrakte.

Das Verhiltnis zwischen Kris und seinem Vater ist vor seinem Abflug mittelmafig. Das
zeigt die Aussage des Vaters zu seinem Sohn Kris: ,,Wir reden doch nicht so oft
miteinander.” Der Vater beschimpft Kris dafiir, dass sein Gesprach mit Berton dessen
Abreise verursacht hat: ,,Wozu hast du ihn geédrgert? Du wirst auch auf der Raumstation
alle drgern, man sollte dir nicht erlauben, ins Weltall zu fliegen.*“ Als Kris in ,,Solaris*
aus dem Weltall nach Hause zuriickkehrt, kommt er als Erstes zum Vater und kniet vor
ihm nieder. Im nichsten Bildausschnitt entfernt sich das Haus in die Wolken (das Haus
wird aus immer groBerer Entfernung in den Wolken verloren gezeigt) und ist ein paar
Sekunden spéter nur als ein Stiick Land, eine der Inseln im Ozean zu sehen. Dem Bild
des Kniens liegt Rembrandt van Rijns Gemaélde ,,Riickkehr des verlorenen Sohnes*

41
zugrunde.*'®

Rembrandts spite Werke unterscheiden sich durch die Klarheit und Monumentalitit der
Kompositionenmit groen Korperdarstellungen. Thn interessieren existenzielle
Momente, in denen menschliche Erlebnisse mit grofiter Stirke geduBert werden. Das
Bild Rembrandts weist auf das biblische Gleichnis von den zwei S6hnen hin, von denen
einer, nachdem er seinen Teil des Vermogens verschwendet hat, nach Hause
zuriickkehrt. Der Vater aber vergibt dem Sohn und veranstaltet ein Fest.*® Im
Vordergrund sind in goldenem Licht die Figuren von Vater und Sohn dargestellt. Die
weiteren Figuren stehen im Schatten unbeleuchtet. Die Kontraste zwischen der ersten
und der zweiten Gruppe unterstreichen die Dramatik des Augenblicks, als der verlorene
Sohn sich an die Fiile des Vaters driickt. In irdischen Begriffen, wie ,,verloren zu sein®,
»gefunden zu sein® und ,,Vaterliebe®, werden auf dem Bild die Schritte der geistlichen

Versohnung erklart.*?°

18 Rembrandt van Rijn war niederlédndischer Maler, der im 17. Jhdt. lebte. Er gab in seinen Gemélden
das volle Spektrum der menschlichen Emotionen wieder, offenbarte in seinen Bildern die geistliche Welt

der menschlichen Erlebnisse und Gefiihle. Rembrandt arbeitete in Stil des Barocks.
419 Lukasevangelium 15: 11-32. Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart
1980, S. 1179.

42 ttp://www.christian-culture.info/index.php?n=4&article=06, zuletzt aufeerufen am 01.03.2013
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Ein solcher Moment ist die Bekehrung, die Riickkehr zu Gott. Tarkowskij verwendet
Rembrandts Gemalde ,,Riickkehr des verlorenen Sohnes®, um auf die Erstrangigkeit der
Liebe in dieser Welt hinzudeuten. Nachdem Kris den Tod seiner Geliebten akzeptiert
hat, ist sein nichster Schritt zur geistlichen Reinigung die Versohnung mit dem Vater.
Durch das letzte Bild des Vaterhauses als Insel im Ozean von Solaris erhebt Tarkowskij
diese Frage zu den wichtigsten Fragen des ganzen Universums. Die Verwendung des
biblischen Gleichnisses vertieft die Bedeutung der irdischen Beziehungen bis zu der

Tiefe der geistlichen Versohnung, die jeden Menschen betreffen soll.

2.3.13. ,,Der Spiegel*

Pieter Bruegel ,,Die Jidger im Schnee“

Der nichste Kunstgriff Tarkowskijs ist die Verwendung des Gemaéldes, das er woanders
im Bildauschnitt zeigt, als Schablone fiir eine Einstellung. Der Leiter des
Militérdienstes flihrt die Wehrpflichtiibungen mit Jungen in der Schule durch. Plétzlich
wird einer der Jungen auf den Berg hinaufsteigend gezeigt. Er trennt sich von den im
Schnee laufenden Menschen und Kindern mit Schlitten unten. Der Blickwinkel
wechselt von einer Gesamtaufnahme zur GroBaufnahme. Es wird das Gesicht des
Jungen im Bildausschnitt dargestellt. Das Gedicht ,,Leben, Leben* wird im Off von
Arsenij  Tarkowskij gelesen. Danach kommen die Bildauschnitte der
Dokumentarchronik zum Vorschein: die Ehrensalven anlésslich des Sieges iiber den
Faschismus 1945, Hitlers Leiche** und die Atomwolke iiber Hiroshima. Darauthin ist
wieder der Junge zu sehen. Er dreht sich mit dem Riicken zur Kamera und macht einige
Schritte zuriick. Die GroBaufnahme wechselt wieder zu einer Gesamtaufnahme. Es sind
wieder die Menschen im Tal im Hintergrund zu sehen. Ein Vogel fliegt auf den Kopf des
Jungen. Dann zeigt die Kamera wieder Dokumentaraufnahmen, diesmal mit einer
Demonstration mit Bildern von Mao Tse-tung in Peking422. Danach beginnt die Sequenz
mit der Riickkehr des Vaters nach dem Krieg. Dem Blickwinkel, aus dem Andrej
Tarkowskij den verschneiten Hiigel zeigt, liegt Pieter Bruegels Gemailde ,,Die Jager im
Schnee zugrunde (vgl. Kap. 2.3.1). Das Gedicht, das dabei vorgetragen wird, ist
,Leben, Leben von Arsenij Tarkowskij. Es ist ein Gedicht, dessen Hauptgedanke darin

besteht, das Leben vom Tod zu trennen (vgl. Kap. 3.2.5). Mit dem wechselnden

421Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 108.
422Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 233.
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Blickwinkel der Kamera wird die Gemeinschaft der Menschen hervorgehoben. Der
Junge ist nicht allein, er ist in den Wirbel des Lebens verwickelt. Maja Turowskaja
weist darauf hin, dass mit diesem Kunstgriff im ,,kosmischen Blickwinkel* des Bildes
eine Schnittstelle zwischen den groBlen Ereignissen der Geschichte und dem Schicksal
des einzelnen Menschen gezeigt werde: ,,Die Geschichte tritt in den Mikrokosmos des
Alltags ein, ohne sich zu einem Motiv der Handlung zu verkleinern“.**® Die Kinder
stehen insgesamt als Topos fiir das Leben. Der Begriff Leben ist somit in diesem Jungen

fokussiert.

2.3.14. Verwendung der Malerei als Intertext in den Filmen Andrej Tarkowskijs:
Zusammenfassung
Die Besonderheiten der Verwendung der Malerei bei Tarkowskij lassen sich wie folgt
zusammenfassen. Wahrend der Darstellung der Bilder geschehen nicht einmal die
geringsten Veranderungen in der Handlung. Die Aufnahmen werden durch industrielle
Gerdusche oder Musik, wie etwa das Singen eines Chors oder das Spielen eines
Orchesters, begleitet. Tarkowskij schafft bei der Darstellung der bildlichen Zitate eine
Tiefe in der Einstellung, bei der dem Raum hinter dem Ricken des Protagonisten
besondere Aufmerksamkeit geschenkt wird. Die Zeit vergeht in einem subjektiven
Modus. Die Darstellung der Gemalde wird durch eine ungewohnliche rdumliche
Perspektive begleitet (zum Beispiel liegt es unter Wasser oder es erscheint wéhren der
Leviation im Hintergrund). Dadurch deutlich, dass die Perspektive der Erzéhlung was

die Autorschaft des Regisseurs nochmals hervorhebt.

Der Regisseur verwendet in allen seinen Filmen einen Kreis von Werken der Malerei,
die ein geschlossenes System fiir die Wahrnehmung seines Werkes bilden. Seine Filme
kann man dadurch als voneinander untrennbar bezeichnen. Die Objekte der Malerei in
den Filmen Tarkowskijs sind Werke von Leonardo da Vinci, Pieter Bruegel dem
Alteren, Andrej Rubljow, Albrecht Diirer, Jan van Eyk, Pierro della Francesca,
Rembrandt van Rijn, Alexander Iwanow, Michail Nesterow und Iwan Kramskoj. Sie
konnen in zwei Gruppen unterteilt werden: Zunéchst sind das die Vertreter der Epoche
der Renaissance und ihres spdteren Entwicklungsstadiums, der Epoche des Barocks. Mit
der Verwendung dieser Werke in seinen Filmen thematisiert Tarkowskij die Art der

Darstellung, die Werte dieser Epoche. Er stellt die Harmonie der Kunst der Renaissance,

423E1d.. S. 108.
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thre Unmittelbarkeit der Darstellung der Kompliziertheit der Moderne gegeniiber. Die
zweite Gruppe bilden die russischen Maler Iwanow, Nesterow und Kramskoj. Mit ithrem
Bezug zu Russland, zur Heimat wird die ,,Erblichkeit der russischen Tradition zum

Ausdruck gebracht.

Die Darstellung des Geméldes im Bildausschnitt fillt bei Andrej Tarkowskij in den
Moment der hochsten inhaltlichen Spannung. Plétzlich unterbricht sich die Handlung
und ein Werk der Malerei kommt zum Vorschein. Dadurch dass das Anschauen ohne
Musik geschehen soll, wird auf die Wichtigkeit des dargestellten Gemildes
hingewiesen. Mittels der fragmentarischen Betrachtung wird die Aufmerksamkeit den
Elementen des Bildes geschenkt, die bestimmte Situationen im Film unterstreichen.
Allerdings ist das Bild inhaltlich nicht auf eine konkrete Situation zu beziehen, sondern
auf die Bedeutung des Filmes im Ganzen. Das Bild driickt auf eigene Art und Weise
neue Informationen und Ahnungen aus, ist aber nicht dazu da, um schon Gesagtes zu
betonen. Die Ereignisse werden wie in Zeitlupe betrachtet. Es wird eine Briicke zu einer
Verallgemeinerung geschlagen. Die realen Details werden dadurch zu symbolischen.
Der Zuschauer kann durch das Bild auf die Ereignisse im ganzen Film schauen. Die
Handlung vereinfacht sich dadurch, dass sie nicht mehr durch viel Ereignisse erginzt
wird, sie wird nicht mehr als individuelle Geschichte, sondern eher als eine Formel oder
ein Gleichnis wahrgenommen. Tarkowskij verwendet die Bilder, um zunichst die
Konkretheit des individuellen Augenblicks zu verallgemeinern. Die ausgewéhlten
Bilder betonen seine Geschichte, die auf sein Leben hinweisen soll. Die Bilder driicken

im Film die Weltauffassung Tarkowksijs aus.

2.4. Verwendung von Architektur als dsthetische Transformation in den Filmen
Andrej Tarkowskijs

2.4.1. Verwendung von Architektur als Intertext

Bei einem Film handelt es sich nicht um die wirkliche, sondern eine fiktive
Wirklichkeit. Deswegen ist bei der Behandlung der Architektur im Film nicht die Rede
davon, welche realen architektonischen Objekte im Film in Wirklichkeit dargestellt
werden, sondern es geht vielmehr darum, was durch den Regisseur ausgewéhlt wurde,
um 1im Bildausschnitt gezeigt zu werden. Der Regisseur wihlt bestimmte
Architekturformen und Formen der Gestaltung des Interieurs, um seine Vorstellung von

Wirklichkeit auf der Leinwand darzustellen. Um diese Vorstellung zu vermitteln,
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werden mentale Modelle der Realitdt verwendet, die vom Zuschauer erkannt werden.
Unter ,mentalen Modellen versteht man in der Kognitionsforschung interne
Reprisentationen von Strukturen oder Sachverhalten der AuBenwelt. Die mentalen
Modelle sind also vorgestellte Rekonstruktionen von Wirklichkeit, die sich aus den
wahrgenommenen Strukturbeziehungen ergeben, meint Oliver Schmidt.*** Allerdings
geht es bei der Verwendung von Architektur als Intertext nicht um die Darstellung der
Formen oder eine Form der Relativierung des Raums im filmischen Universum,
sondern um die Asthetik der Darstellung des Gebdudes oder die Gestaltung des
Interieurs. Eine bestimmte architektonische Form soll beim Zuschauer eine assoziative

Beziehung zum Fakt der Wirklichkeit oder einen bestimmten Eindruck hervorrufen.

Das Filmuniversum bei Tarkowskij zeichnet sich durch die modernistische Verwendung
des Interieurs aus. Die driickt sich in einer Verwahrlosung und Vergénglichkeit von
Wohngebieten aus, die auf die dem Untergang geweihte Welt hinweisen soll. Der Stil
Tarkowskijs ist charakterisiert durch eine vereinfachte idealisierte Darstellung der
funktionalen Rdume, ein Interesse an der Oberflachenbeschaffenheit und die Schaffung
von neuen architektonischen Formen, die bildlich ein Gefiihl, eine Information zum

Ausdruck bringen.

2.4.2. ,,Die Walze und die Geige*

Im Film ,,Die Walze und die Geige* ist der Raum noch nicht so stark von den
semantischen architektonischen Elementen geprdgt wie in den spéteren Filmen Andrej
Tarkowskijs, es sind aber auch in ihm einige Merkmale der intertextuellen Verwendung
von Architektur zu bemerken. Eines der Elemente der Architektur im Film, das
semantisch auf einen Sachverhalt im Fim hinweist, ist die Zerstorung -eines
Ziegelhauses mit einer Kugel aus Gusseisen. Der Protagonist des Films, der junge
Geiger Sascha, und der Arbeiter Sergej beobachten wihrend ihres Spaziergangs durch
die Stadt, wie ein Hebekran mit einer Kugel aus Gusseisen ein altes Gebdude zerstort.
Die Sequenz beginnt mit der Widerspiegelung eines Lichtstrahls in einer
Fensterscheibe, die die Augen des kleinen Saschas wie ein Blitz trifft. Dabei ist ein

Donnerschlag zu horen, der entweder auf die sich ndhernde Kugel des Hebekrans oder

424Schmidt, Oliver: Diegetische Ridume. Uberlegungen zur Ontologie filmischer Welten am Beispiel von
,Etermal Sunshine of the Spotless Mind“ und ,Inception®, in: Henning Engelke (Hg.): Film als
Raumkunst : historische Perspektiven und aktuelle Methoden, Marburg 2012, S. 73.
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auf das Gewitter, das sich gleich entlddt, hinweist. Anstelle des zerstorten Hauses
kommt nun das Gebdude der Universitit im Hintergrung zum Vorschein. Die Zerstérung
des Hauses wird durch avantgardistische Musik begleitet. In dieser Sequenz werden
Dokumentaraufnahmen aus der Zeit der Rekonstruktion Moskaus unter der Regierung
von Chruschtschow verwendet, als massenhaft die neuen billigen Wohnungen

425 . 4261~: . . S
errichtet wurden.”"Die Passanten geniefen die Schau, wie ein

Chruschtschowkas
Kran mit einer Abrissbirne ein altes Gebdude zerstort und andieser Stelle der Blick auf
die neue Universitdt gedffnet wird. Diese Bild verkorpert den Sieg der neuen Welt iiber

die alte.

Der Kontrast zwischen dem alten und dem neuen Gebdude weist auf den Konflikt
zwischen den alten und neuen Werten im Leben, der die Nachkriegsbeziehungen
charakterisiert, und auf das Thema des Films hin. Man kann es als Gegeniiberstellung
der alten und neuen Denkweise oder als Konflikt zwischen dem Utilitdren und der
Kunst beschreiben. In der Nachkriegszeit war es wichtig, die Aufmerksamkeit den
neuen Werten, der Industrialisierung, der praktischen Nutzung zu schenken. Auch war
die Denkweise populdr, man brauchte sich nicht um die Entwicklung der Kunst zu
kiimmern, weil sie nicht primir einen praktischen Nutzen im Blick hat. In der
Architektur besiegt die neue Welt die alte. Der alte Raum, der gerdumig, barock und
wunderschon war, zum Beispiel der Klassenraum, in dem Saschas Musikunterricht
stattfand, wird zerstort und neue Réume werden gebaut. Das sind aber oft nur
einfallslose, auf den Nutzen bedachte, kleine, enge, allerdings praktische Wohnungen.
Alle diese Hochhduser wecken aber Assoziationen zum Alltag, zur Hast, Eitelkeit und
schlieBlich MittelmaBigkeit. Die Konfrontation der zwei architektonischen Stile im Film
deutet auf die Konfrontation der Welten von Sascha und Sergej hin: der kompliziert-
intellektuellen und der vereinfachten Arbeiterwelt. In der Weltanschauung ist im
Gegensatz zur Architektur der Standpunkt des Musikanten aus der alten Welt, der bereit
ist, sein ganzes Leben dem Geigenspiel zu opfern, liberzeugender als der des Arbeiters,
weil er sein Spiel vorfiihren und damit sein Talent zeigen kann. Die Position des kleinen
Sascha ist wichtiger als die Sergejs. Seine Berufung besteht nicht in der Riickkehr des

Alten, sondern in der neuen Epoche der Kunst.

425,,Chruschtschowka“ —fiinfstockiger Plattenbau, der in der Sowjetunion in der Regierungszeit von
Nikita Chruschtschow massenweise errichtet wurde und deswegen im Volksmund seinen Namen trug.
426Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 28.
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Damit bestreitet Tarkowskij im Film die Meinung, dass der Vorsprung des Alten vor
dem Neuen evident sei. Nicht alles, was alt ist, ist schlecht und nicht alles, was neu ist,

ist gut. Viele Werte der alten Welt sind Werte auch unter den neuen Bedingungen.

2.4.3. ,Jwans Kindheit*

Kirchliche Elemente in ,,Jwans Kindheit*

Im Film ,Iwans Kindheit® werden kirchliche Elemente als Elemente der
architektonischen Gestaltung des filmischen Raums verwendet. Ein Beispiel dafiir ist
das Gebdude der Kirche, in der sich die Abteilung mit russischen Soldaten authilt. Thre
Halle ist mit einer Glocke versehen, die in der Sequenz, in der Iwan die Eroberung des
Feindes vorspielt, und nach dem Abschied von Iwans Abteilung erschallt. Die
Architektur des Gebdudes kommt in der Sequenz der Reparatur des Grammophons zum
Vorschein. Nachdem Katasonytsch, der das Grammophon repariert hat, es fiir Galzew
und Cholin einschaltet, ist Schalapins Stimme im Bunker zu horen (vgl. Kap. 2.2.2.).
Die Soldaten erstarren fiir einen Augenblick neben der Balkonbriistung und stiitzen sich
auf sie. Hinter Galzew und Cholin kommt eine Wandoffnung in Form eines Bogens zum
Vorschein. Sie werden von hinten beleuchtet, ihre Schatten fallen dabei auf die Wand.
Die Balkonbriistung erweist sich dabei aus einer neuen Perspektive, die den Blick des
unten stehenden Katasonytschs wiedergibt, als Kirchenbalkon. Mit diesem Kunstgriff

wird die Festlichkeit des Moments hervorgehoben.

Wihrend der Sequenz mit der Bombardierung kommen die kirchlichen Elemente wieder
zum Vorschein. Als im Bunker die drauf3en fallenden Bomben zu horen sind, schaut eine
kurz beleuchtete Freske der Gottesmutter mit dem Gottessohn von der Decke. Als
Kapitan Cholin danach die beschiddigten Gebdude in der Ndhe des Bunkers untersucht,
hilt er neben den Resten eines Gebédudes an und entziindet seine Zigarette an einem
brennenden Stiick Holz. In einem Bildausschnitt wirkt er wie im Bogen einer
Kathedrale stehend. Er zieht den Tabak hinein. Auf dem Bogen ist das Bild der
Gottesmutter mit dem Gottessohn zu sehen. Am Anziinden der Zigarette ist der Brauch

des Anziindens von Kerzen in der Kirche zu erkennen.

Der Sieg, auf den am Ende des Films hingewiesen wird, wird somit nicht als Ergebnis

des militidrischen Geschicks der Soldaten dargestellt, sondern als Folge ihrer
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Hoffnungen, der friedlichen Taten, als Sieg des Guten, was in einem Gottesdienst

verkiindet wird.

2.4.4. ,Andrej Rubljow*

Marii-Entschlafens-Kathedrale

In ,,Andrej Rubljow* ist die Verwendung der Architektur als Abbild der inneren Welt
des Protagonisten zu finden. Im Teil ,,Das Jiingste Gericht* iiberlegt sich die Gruppe
von Malern ein Motiv fiir die Darstellung des Jiingsten Gerichts als Freske in der
Kathedrale in Wladimir. Sie haben das Geriist im Gebédude aufgestellt und warten auf
ein Signal von Andrej. Die frisch gestrichene Kirche mit der Schonheit ihrer
schneeweiflen Winde ist zu bewundern. Die Einfachheit ihrer schonen Bogen erschaftt
Réume voller Licht. Es gibt keine Tiiren zwischen den Rdumen. Die Hallen sind breit
und hoch. Das alles gibt die innere Offenheit der Rdume wieder, sie sind nicht von der
anderen Welt ausgeschlossen. Die Kathedrale in Wladimir wurde auf dem Gelidnde des
Filmstudios ,,Mosfilm*“ aufgebaut und entspricht in ihrer Ausstattung nicht der
Wirklichkeit. Die Architektur der Kirche driickt Harmonie aus. Thre Riume werden
makellos dargestellt, nicht als ein materieller Gegenstand, sondern eher als eine Urform,
ein Bild fiir einen Begriff, innere Reinheit, Schonheit, Edelmut. Die Darstellung der
Kirche deutet damit auf den Charakter des Protagonisten hin. Denn er handelt

gegeniiber anderen schon, einfach und edelmiitig.

Die Architekturform des Gebiudes ohne Dach

Kennzeichnend fiir die dsthetische Verwendung der Architektur bei Tarkowskij ist auch
das Schaffen einer neuen architektonischen Form, das Gebdude ohne Dach. In ,,Andrej
Rubljow* sind mehrere Gebdude ohne Dach zu finden. Nach der Verbrennung seiner
Ikonen in Wladimir und der unabsichtlichen Ermordung eines Landsmannes bemerkt
Andrej, dass das Gebéude, in dem er sich befindet, kein Dach hat. Diese Szene lésst sich
wie folgt interpretieren: Andrejs seelischer Zustand erreicht mit diesem Ereignis nach
langjdhriger intensiver Arbeit den tiefsten Punkt. Gebdude zeigen so die Ganzheit oder
Zerbrechlichkeit des Protagonisten. AuBere Architektur wird damit tendenziell als

Verkorperung seelischer Raume aktiviert.

Im Palast des Groffiirsten wird auch kein Dach gezeigt, es gibt kein Dach in der

Kathedrale in Wladimir (auch schon vor dem Uberfall der Tataren). In der Kathedrale,
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wohin der Metropolit den GroB3- und den Kleinfiirsten zur Versohnung einlddt, schneit
es. Im Palast des GroBfiirsten fallen Schneeflocken. Die Kathedrale und der Palast, die
auf die himmlische und die gesetzgebende Macht in der Stadt hinweisen, stehen ohne
Kuppeln da. Die Abwesenheit von Kuppeln ist ein héufiges Bild im Werk Andrej
Tarkowskijs. In ,,Stalker* und ,,Nostalgie* (vgl. Kap. 2.4.6., Kap. 2.4.7.) lasst sich diese
architektonische Form wieder finden. Das Element der Kuppel bezeichnet Jury Borew
in seinem Buch , Asthetik” generell als Symbol fiir Macht.**" Die Abwesenheit der
Kuppel auf der Kirche zeigt somit moglicherweise den Wunsch des Regisseurs, innere
Freiheit auszudriicken. Gleichzeitig wird klar, dass die Hierarchie der Macht hier nicht
anerkannt wird. Der Protagonist bei Tarkowskij ist von gesellschaftlichen Pflichten

befreit, nur seine Leidenschaft bewegt ihn.

2.4.5. ,Solaris*

Konzept des Films

Dem Film ,,Solaris“ liegt der Roman ,,Solaris* von Stanislav Lem zugrunde. Der
Roman erzidhlt die Geschichte einer Expedition von Astronauten auf die Raumstation,
die das Ritsel des geheimnisvollen Planeten Solaris erforschen mochten. Lem ist von
der Idee der Kommuniktaion mit anderen Wesen fasziniert, dulert aber Befiirchtungen,
dass es in der ganzen kosmischen Kommunikation wieder um den Menschen, genauer
gesagt um sein Bewusstsein, gehen kénnte. *? Andrej Tarkowskij setzt hier ein. Er
ibernimmt die Handlung des Romans ganz bis auf die wissenschaftlichen
Begriindungen der Existenz des neuen Planeten und ergéinzt sie durch die Teile mit dem
Abschied auf der Erde und der Begegnung mit dem Vater. Auf dem Raumschiffschafft
Tarkowskij aber im Gegensatz zur literarischen Quelle eine Atmosphére, die an die Erde
erinnert. Die Erde ist bei Tarkowskij in den literarischen und Kunstwerken auf der
Station prasent (vgl. Kap. 2.3.2.). AuBBerdem stattet er den Raum auf der Station neu aus.
Das Raumschiff wirkt bei Tarkowskij abgenutzt und alt, als hitte die Zeit ihre Spuren
hinterlassen. Es ist ziemlich leer und verwiistet auf der Station, die Gegensténde liegen
in Unordnung auf dem Boden, sind teilweise kaputt. Direkt nach der Ankuntft ist Kris an
der Behebung eines Kurzschlusses beteiligt. Es hidngen und liegen die Stromleitungen
rum, die Tiren sind schrig gesetzt, die Schrinke und Gerdte im Labor stehen

halbgeoffnet. ,,Es gibt in der russischen Sprache einen rein biirokratischen Ausdruck:

2T Borew Yury: Estetika (Asthetik), Moskau 2002.
428 Lem, Stanislaw: Solyaris, Moskau 2003.
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,0.y.°,in gebrauchtem Zustand‘. Die Hauptsorge des Regisseurs war, dass auf der
Raumstation mit ihren rational weillen Mdbeln, dem silbernen Stoff der Overalls,

Pulten, Raketen alles doch ,gebraucht® wirkte ...“,429 meint Turowskaja.

Bett, Fenster, Sessel und Tische erinnern an das Interieur in einem gewohnlichen
Familienhaus. Kris Kelvin lduft durch die Rdume der Station, als ob er durch sein Haus
liefe. Man sollte denken, dass das Interieur einer Raumstation, in der sich die Ereignisse
des Films abspielen, auf irgendeine Art und Weise gestaltet sein sollte, die die
Ungewohnlichkeit der Atmosphdre im Weltraum wiedergeben wiirde. AuBerdem
erwartet man in der Zukunft neue Formen und neue Technik in der Ausstattung zu
finden. Das alles fehlt auf der Station. Obwohl der Regisseur die Handlung weitgehend
tibernommen hat, war der Schriftsteller mit den zusétzlichen Episoden und Tarkowskijs
Intention bei der Gestaltung des Raums unzufrieden, weil dadurch die Ereignisse des
Films einen neuen Sinn gewannen. Stanislav Lem &rgerte sich, dass Andrej Tarkowskij

den Hauptgedanken seines Romans nicht so dargestellt hat, wie er es selber gesehen hat:

Das ist ein Buch, iiber das wir uns mit Tarkowskij sehr gestritten haben.(...)
Tarkowskij wollte im Film zeigen, dass der Kosmos sehr abstoffend und
unangenehm ist, auf der Erde ist es aber wunderbar. Ich schrieb aber und dachte
genau umgekehrt.4 0

Diese Sichtweise stellt die Wahrnehmung des Raumschiffs durch Kris Kelvin dar, weil
sein Verhiltnis zum Raumschiff die menschlichen Ziige in den kosmischen Umstinden
verkorpert. Kris sieht alle Gegenstinde auf diese Art und Weise. ,,Da, wo es keine
Menschen gibt, soll der Mensch ein Mensch bleiben®, dieses Zitat aus Pirkei Avot

o . o 431432
konnte diese Haltung ergénzen. 3143

Motiv des Hauses in ,,Solaris*
Das Haus des Vaters ist eine Verkorperung der Gemiitlichkeit (vgl. Kap. 2.4.5.). Es hat

zwei Etagen und ist von guter Qualitdt, gerdumig und mit hellen Farben gefiillt. Das

429Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 86.

430Masterow Walerij: Das Leben hat sich so beschleunigt, dass es schwierig geworden ist, die Zukunft
vorherzusehen. Stanislaw Lem. In: Moskovskije novosti- 21.06.1995, S. 42.

431Tarkowskij Andrej: I love Dovtgenko (Interview mit Giinther Netzeband), in: Gianvito, John (Hrsg.):
Andrei Tarkovsky : interviews, Jackson 2006, S. 42.

432Pirkei Avot 2:6, in: Pirkei Avoth, Ethics of the Fathers, {ibers. von Matzliah Melamed, Jersey City
2007, S. 37.
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Haus des Vaters hat die Gestalt eines netten Sommerhauses. Es ist allerdings nicht so
sehr mit klassischen Gegenstinden der Gemiitlichkeit wie Vasen, Blumen, Kissen
ausgestattet, als mit Kunstgegenstinden, die eine Information zur Kultur enthalten (vgl.
Kap. 3.3.5.). Tarkowskij zeigt keine besonderen technischen Errungenschaften, aufler
neuester Videoapparatur, er zeigt nur das in der Zukunft, was diese mit der Gegenwart
verwandt macht. Dadurch dass er den Zuschauer die gewdhnlichen Gegenstinde in der
Zukunft erkennen ldsst, gibt der Regisseur ihm die Moglichkeit, sich als Teil der
Zukunft zu fiihlen. Tarkowskij will den Zuschauer nicht iiberraschen.*®® In den
Einstellungen, die nicht in den Film eingegangen sind, ist wahrend seines Flugs nach
Solaris die Szene der Ankopplung der Kapsel mit Astronauten an die Station im Weltall

zu finden.**

Im Film aber landet Kris dagegen gleich in Rauchschwaden in der Halle,
als ob er frisch aus der Dusche kidme und nicht gerade eine starke
Beschleunigungsbelastung iiberstanden hétte. Zuvor wird er in seinem Haus auf der
Erde gezeigt, ldssig mit beiden Hinden in den Hosentaschen dastehend. Im néchsten
Moment ist seine Stimme im Off zu einer Darstellung des néchtlichen Sternenhimmels
im Bildausschnitt zu horen. Kris wirkt dadurch menschlicher. Er ist kein Auserwéhlter,
sondern einer von sechs Milliarden Einwohnern der Erde. Es geht Tarkowskij nicht um
das Abenteuer, sondern um die moralischen Prinzipien: Wie ist es moglich, in
unmenschlichen Umstdnden ein Mensch zu bleiben? Tarkowskij zieht mithilfe von
Alltagsgegenstinden in der Zukunft Parallelen zwischen den Zeitaltern. Er hebt ndmlich
hervor, dass auch in ein paar Jahrhunderten sich die Menschheit dadurch auszeichnet,
dass sie sich dafiir interessieren wird, was einen Menschen zum Menschen macht. Snaut
spricht davon, dass die Menschheit in Wirklichkeit gar nicht versucht, andere Welten zu
entdecken, sondern mittels ihrer Forschungen im Weltraum in einen Spiegel blicken
will, um sich selbst besser zu erkennen. Das ist nach Tarkowskij der Sinn der Fliige auf

die Raumstation.

2.4.6. ,,Der Spiegel*
Zwei Bedeutungen des Wortes Haus: ,,zu Hause* und ,,Wohnsitz*
Im Film ,,Der Spiegel“ wird mithilfe der Architektur auf den Unterschied zwischen

einem Haus auf dem Land und einer Wohnung in der Stadt hingewiesen. Im ersten Fall

433Tarkowskij, Andrej: Martyrolog. Dnewniki (Martyrolog. Tagebiicher), Mezdunarodnyj Inst. Im.
Andreja Tarkovskogo 2008, S. 58.

“http://rutube.ru/video/asT3f2{7ee1 49ciT534¢8d29099d5a0/?bmstart=486, zuletzt aufgerufen am
13.03.2014.
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ist von einem stabilen Holzhaus mit groen Fenstern die Rede. Obwohl sein Interieur
sehr einfach ist — es stehen nur ein Tisch und eine Bank im Zimmer —, scheint seine
innere Ausstattung sehr bequem zu sein. Es ist in ihm sauber und aufgerdaumt. Dort
verbringt Alexej seine Kindheit und sein Bild steht fiir einen Ort, wohin der Protagonist
zuriickzukehren wiinscht. Das zweite Verstindnis des Wortes Haus zeigt sich in Alexejs
Stadtwohnung. Sie ist fiir ein gewdhnliches Leben schlecht ausgestattet. Die Wohnung
ist ungepflegt, die Fensterbank mit Flaschen und Topfen belegt. Thre abgenutzten
Winde haben einen gelb-grauen Ton, wodurch sie wild und ungemiitlich wirkt. Maja
Turowskaja weist darauf hin, dass der Begriff ,,Haus* im Konzept Tarkowskijs, wie man
es seinen Filmen entnimmt, in zwei Bedeutungen vorkommt: ,,Haus“=,,zu Hause* und
»Haus“=,Wohnsitz*“. Das ,,Zuhause* ist in der Regel das Vaterhaus.**® Andererseits ist
die Stadtwohnung in ,,Der Spiegel* der ,,Wohnsitz*“. Die Gestaltung der Innenrdume des
alten Hauses weist auf Armut und Vorrang der geistigen Werte und somit auf die
Ewigkeit und Erblichkeit der Generationen hin. Der Wohnsitz ist minderwertig, weil er
unter dem FEinfluss der Zeit steht und deshalb begrenzt, zerbrechlich, vergéinglich ist.
Der Protagonist Andrej Tarkowskijs zieht das Haus auf dem Land der Stadtwohnung
vor. Damit zeigt der Regisseur mithilfe der Architektur die Prioritdten im Leben eines
Menschen. Die Tradition, ewige Werte sind Alexej wichtiger als voriibergehende

Interessen.

2.4.7. ,Stalker*

Der architektonische Komplex von ,,Stalker*

Genauso wie ,,Solaris* entsteht Tarkowskijs Film ,,Stalker aufgrund eines Romans,
namlich ,,Picknick am Wegesrand*“ von den Briidern Strugazki436. Im Gegensatz zu
»Solaris“ inszeniert der Regisseur aber nicht das ,,Picknick®, sondern zeigt eine eigene
Geschichte, die mit dem Roman nichts zu tun hat. Er ibernimmt lediglich die Idee von
der Existenz einer geheimnisvollen Zone, die infolge eines Meteoriteneinschlags
entstanden ist, eines Wunschzimmers, das die Wiinsche seiner Besucher erfiillt, und das
Bild des Reisebegleiters und reduziert die ganze andere Handlung bis auf eine Reise in

diesen Ort. Ein Erkennungsmerkmal der Architektur und der Landschaft in ,,Stalker* ist

435Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 181.

436Strugazki, Arkadi; Strugazki, Boris: Otely ,,U pogibshego alypinista®“. Picknick na obotchine:
Rasskazy (Hotel ,,Zum verungliickten Bergsteiger. Picknick am Wegesrand: Erz&hlungen), Moskau
1989.
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aber, dass ihr die Merkmale von Science-Fiction entzogen sind, sie ist iiberhaupt nicht
bizarr. Der Regisseur bevorzugt es, das Irreale als das Reale zu drehen. Um zu zeigen,
dass an diesem Ort das Unmdogliche real ist, verwendet er eine kleine Nuance, er macht
ein Ereignis mdglich, das nur in den Umstidnden eines Haushalts moglich ist. In einem
vollig vergessenen ruinierten Zimmer in der Zone, in dem das Wasser unter dem
Bodenbrettern steht, geht plotzlich das Licht an, kurz davor klingelt das Telefon. Der
Schriftsteller, einer von drei Reisenden behauptet, dass die Menschen nicht in der Lage
seien, global zu denken, und jeder befasse sich im Leben mit seinen kleinlichen
Bediirfnissen und Vorstellungen. Man wiirde das eine denken und das andere kdme
heraus. Direkt danach driickt er den Hebel an der Wand und blinzelt mit den anderen
vom grellen Licht der elektrischen Gliithbirne, das dabei angeht. Die Birne brennt gleich

danach durch und das Licht erlischt.

Im Gegensatz zum Ort hinter dem Gitter, der in Farbe dargestellt wird, ist ,,diesseits*
alles grau. Die Reisenden, Stalker, Professor und Schriftsteller treffen sich am Tisch in
einem Lokal. Es ist ein braunes Gebdude mit einer Neonrdhre und einer Tiir mit einer
Plastikfolie dariiber, die das Bild der toten Zivilisation ergénzt (vgl. Kap. 2.2.6.). Das ist
der Zeitpunkt, in dem alle Hoffnungen tot sind. Die Handlung von ,,Stalker* kann sich
jederzeit abspielen. Tarkowskij gestaltet das architektonische Universum von ,,Stalker*

mit minimalen Mitteln, was zuldsst, dass eine solche Zone zu jeder Zeit existieren kann.

Das Zimmer von Stalker hat von Feuchtigkeit aufgequollene Wéande mit Wasserflecken.
Die Kiiche hat keinen Tisch, nur aus Ziegelstein gebaute Winde und einen Holzboden.
Die Wohnung ist ein irdisches Zuhause, ist im Gegenteil zur Zone ein Gefangnis.
Stalkers Wohnung ist gleichsam zu eng fiir ihn. Stalker ist innerlich ein Kind geblieben.
Das Alltagsleben und seine Familie erfiillen ihn nicht mit Freude, weil sie thm eine Last
sind. Er fiihlt sich nur da vollkommen gliicklich, wo seine Freiheit keine
Beschriankungen hat. Die Architektur von ,,Stalker” weist auf den Verlust der Kindheit,

auf Zerstorung hin.
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2.4.8. ,Nostalghia*

Konzept des Films im Interieur

Maja Turowskaja hebt hervor, dass die Zeichenhaftigkeit in den letzten Filmen
Tarkowskijs in allen Bereichen wichst,** sowohl in der bildenden Kunst als auch in der
Literatur. Dazu gehort auch die Architektur. Damit steigen die Mehrdeutigkeit des Films
und die Zahl der Varianten seiner Interpretationen. In ,,Nostalghia® zeigt Tarkowskij
unbewohnte Wohnungen. Zunichst ist das das Gasthaus mit abgenutzten Wéanden und
Mobeln, wo der Protagonist eine Unterkunft findet, und es sind die verwahrlosten
Wohnungen von Gortschakow und Domeniko. Fiir das Interieur in ,,Nostalghia® ist
charakteristisch, dass die Wohnrdume die Stimmung der jeweiligen Person
widerspiegeln, die in ihnen wohnt. Gortschakow erlebt einen Zustand der Schwermut
im Hotelzimmer. Turowskaja nennt diesen Kunstgriff die Materialisierung der geistigen
Welt des Protagonisten.*® Bei Tarkowskij ist die Asthetik des Gebiudessomit eines der

Merkmale der inneren Welt des Protagonisten.

Die verwahrloste Wohnung

Die Herberge, wo Andrej Gortschakow und Eugenia ankommen, befindet sich nicht
weit entfernt vom Thermalbad, das der Heiligen Katharina geweiht ist. Das Hotel ist ein
Ort dazwischen, zwischen dem Haus und dem Ziel, zwischen der Vergangenheit und der
Zukunft, zwischen Russland und Italien. In der Mitte von Gortschakows Hotelzimmer
steht ein Bett fiir zwei Personen im venezianischen Stil. AuBler dem Bett und ein paar
Stiihlen gibt es im Zimmer fast nichts. Man kann sagen, dass Gortschakows Wohnung in
»Nostalghia® die Wohnung eines Vagabunden ist. Die Einsamkeit und die Verwiistung,
ein Prisma, durch das Gortschakow Italien wahrnimmt, spiegeln seine innere Welt

wider.

Domenikos Wohnung

Domenikos Wohnung erinnert an die Gortschakows mit ihrer Verwahrlosung,
Unbrauchbarkeit, Untauglichkeit. Die Verwahrlosung ist hier noch intensiver zu spiiren.
Die Wohnung befindet sich in der Halle eines alten, baufdlligen Hauses mit

bogenformigen Fenstern mit Gittern und sieht von aulen wie ein Gefangnis aus. Als der

437Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 Y2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 159.
% Ebd., S. 158.
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Protagonist Domeniko aufsucht, zeigt die Kamera zunéchst ein Bild an der Wand, einen
Regenmantel und einen Strick, die an einem Nagel hidngen. Sie weisen darauf hin, dass
er oft unterwegs ist. Die Darstellung der Gegenstinde wird durch Musik Ludwig van
Beethovens, das Singen eines Chors, begleitet. Der Raum besitzt Fenster und einen
Zementboden. In der Halle steht ein Bett, {iber ihm héngt eine Plastikfolie, die es vor
dem von der Decke tropfenden Wasser schiitzt. Die Halle stiitzt sich auf die Séulen, die
sich in ihr befinden. Das Bild der Halle wird durch das Gerdusch des Regens begleitet.
Mitten in der Halle steht vollig isoliert eine Tiir. Durch diese Tiir geht Domeniko. Thre
Anwesenheit ist gleichsam ein Zeichen fiir eine Tiir in der unsichtbaren Welt
Domenikos, die mit den Augen nicht zu bemerken ist, und zeigt somit auf die Grenzen,
die er sich selbst gesetzt hat. Beim Betrachten dieser Wohnung wird der Eindruck
vermittelt, dass Domeniko nach seinen eigenen Regeln wohnt, die die anderen nicht
verstehen, er geht durch Wiande hindurch, die die Leute um ihn herum nicht sehen

konnen. Sein Haus steht symbolisch fiir diese Grenzen.

Am Fenster in dieser Wohnung héngt ein Vorhang aus leichtem weilem Stoff. Bis zu
diesem Zeitpunkt hatte der Film nur dunkle, braune Tone. Die Pflanze, die hinter dem
Vorhang erscheint und mit ihrem lebendigen Griin auffillt, ist das erste Objekt, das im
Film in Farbe gezeigt wird. Domenikos Wohnung ist der Ort, wo Gortschakows
Vagabundenseele zum ersten Mal ihren Hafen findet. Gortschakow findet zu Hause bei
Domeniko Rettung fiir seinen Gedankenfluss. Er erfdahrt, dass Italien nicht iiberall
gekiinstelt-dsthetisch-gleichgiiltig ist. Es gibt auch in Italien AuBenseiter, die {iber

geistliche Fragen nachdenken.

Romische Architektur

Das alte Rom wird architektonisch in mehreren Blicken présentiert. Das sind das
Gebdude neben dem Thermalbad Bagno Vignoni, das festliche Gebdude mit einem
Bogen, in dem Gortschakow im betrunkenen Zustand einen Ruheort fiir seine Seele
sucht und versucht, seine Sehnsucht auszuschiitten (vgl. Kap. 2.2.7.), und der Blick auf
die Kuppeln von Rom. Italien wird mit massiven Gebduden aus gelben Steinen
prasentiert. Vor der Sequenz mit der Rede Domenikos erscheinen in der aufgehenden
Sonne drei Kuppeln, von denen eine ein Kreuz hat, und mehrere drei- bis vierstdckige
gewOhnliche Wohnhduser. Yuri Borev weist auf die Bedeutung der Kuppeln in der

Archtektur hin als Zeichen fiir Macht (vgl. Kap. 2.4.4.). Auch die Architekten im alten
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Rom haben nach Borev Konstruktionen mit triumphalen Bogen und Gewdlben in
groBem Stil verwendet, um die Ideen der Staatlichkeit und der militdrischen Macht
widerzuspiegeln.439 Die Architektur hier wird in der Funktion eines Dialogs verwendet.
Tarkowskij vergleicht die Moderne mit der Vergangenheit. Die massiven Gebdude
erinnern an die alte GroBe und Macht des romischen Imperiums und seine ,,goldene
Zeit“ und werden der ,kleinlichen Lebensweise des modernen Menschen
gegentibergestellt. Die ZweckmaéBigkeit des vergangenen Ruhms wird damit in Frage
gestellt. Als Andrej Gortschakow sich dem priachtigen Gebédude, das im Wasser steht,
nédhert, weist es nicht nur auf die Vergédnglichkeit des alten Ruhmes, sondern auch auf
die Stimmung des Protagonisten hin. Die dem Untergang geweihte Pracht findet ihre

Entsprechung im niedergeschlagenen Zustand Gortschakows.

Russisches Bauernhaus im Herzen einer Kathedrale

Eine der letzten Einstellungen im Film zeigt ein russisches Bauernhaus mitten in einer
halbzerstorten italienischen Kathedrale. Die Sequenz ist in Schwarz-Wei3 gedreht.
Zunidchst kommt Andrej mit einem Schéferhund, der neben ihm liegt, vor einem Sumpf
zum Vorschein, im Hintergrund steht ein Bauernhaus. Die Darstellung der Konstruktion
wird begleitet vom Singen eines russischen Volksliedes. Das Bild von Gortschakow mit
dem Haus wird mit der Zeit immer kleiner, und der Blickwinkel wird immer grofler,
sodass auch das Gras vor dem Sumpf und die Wiande einer gotischen Kathedrale
sichtbar werden. Am Ende der Sequenz werden in einer Gesamtaufnahme die hohen
Winde grofl gezeigt und Andrej mit dem Hund vor dem Sumpf sitzt schon im
Hintergrund des Bildes. Diese Konstruktion besteht aus zwei Architekturstilen. Das
Bauernhaus zeigt die Bauweise in Russland. Die Kathedrale im letzten Bildausschnitt

weist Ziige der Gotik auf.

Der letzte Bildausschnitt des Films ist eine Art Resiimee. Er folgt direkt nach der
Darstellung von Gortschakows Tod im Bad der Heiligen Katharina und ist zugleich die
Lebensbeschreibung eines Wandernden und der Grund seines Todes. In ,,Die versiegelte

<440

Zeit*“™™ schlagt Andrej Tarkowskji selbst zwei Moglichkeiten vor, diesen Bildausschnitt

zu deuten: Erstens als Eindruck, dass die innere Welt mit der dufleren Umgebung

39 Borev, Yuri: Asthetik, Moskau 1988, S. 282.
“OTarkowskij Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
Ubers. von Schlegel, Hans-Joachim, Berlin- Frankfurt/M- Wien 1988, S. 232
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unvereinbar ist. Zweitens wird gerade dadurch eine Moglichkeit zugelassen, das Bild als
wirklichen Zustand Gortschakows zu verstehen. Im Bild sind die eigene und die fremde
Kultur verbunden. Der zerstorte italienische Tempel (wiederum ohne Dach — vgl. Kap.
3.4.6.) ist die Zerstorung des italienischen Traums. Das Bauernhaus ist das Haus des
Vaters oder die Heimat. Diese Gegeniiberstellung ist ein Hinweis auf das Herz
Gortschakows, in dem der Traum von der Heimat, der fiir ihn destruktiv ist, sein Leben
zerstort. Das Feuer des Heims reicht eindeutig nicht, um die italienischen Kathedralen
zu erwarmen. So wird auch der Versuch dargestellt, im eigenen Leben etwas Grofles
aufzubauen, und danach sich einzugestehen, dass in Wirklichkeit etwas anderes
Bedeutung hat, das in der Tiefe des Herzens versteckt ist. Das ist auch ein Symbol fiir

die geistige Obdachlosigkeit.

In der Architektur der gotischen Kathedralen driickte sich nach Yuri Borev der religidse

441

Drang zu Gott aus.”” In ihren vertikalen Linien zeigte sich die Verbindung der

1.*2 Die Kathedrale wird im Film schon

menschlichen Hoffnungen mit dem Himme
davor gezeigt. In seinem Traum lduft Gortschakow durch sie. Er bemerkt, wie eine Frau
betet, und hort die Stimme Gottes, die behauptet, die Betende sei so tief in ihr Gebet
versunken, dass es unpassend sei, sie dabei zu storen. Das Traumbild verkorpert das
Verhiltnis Gortschakows zum Beten. Nicht die Form, sondern der Inhalt des Gebets ist
das Entscheidende. In Gortschakows Erinnerungen an Russland, die von Zeit zu Zeit
wéhrend der Handlung auftauchen, zeigen sich seine Frau und seine Kinder mit einem
einstockigen Bauernhaus im Hintergrund, das aus zwei Teilen besteht. Von aufen ist es
ein einfaches Bauernhaus. Wihrend aber Gortschakow in einem seiner Trdume in
diesem Haus seine Frau Maria sieht, wird im Inneren die konigliche Einrichtung dieses
Hauses gezeigt. Das Haus ist nach auBlen unattraktiv und drinnen gemiitlich. So
verweist der letzte Bildausschnitt von ,,Nostalghia®“ darauf, dass die Idee von der
absoluten Vergeistigung und Vollkommenheit des Menschen unerreichbar ist und der
Mensch sich nicht von seinen eigenen Quellen trennen ldsst. Mit diesem Bild hat der
Regisseur seine Meinung iiber den Sinn der Kinematographie ausgesprochen. Damit
erfiillt dieses kinematographische Zeichen auch eine reprisentative Funktion. Nicht die

Form, sondern der Inhalt sei im Film das Entscheidende.

441 Borev, Yury: Asthetik, Moskau 1988, S. 282.
2 Ebd., S. 63.
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2.49. ,,0Opfer*

Motiv des Hauses in ,,Opfer

Der Film ,,Opfer* handelt davon, dass etwas im Leben eines Menschen ihn aus seinen
bequemen Umstidnden hinauswirft und zwingt zu handeln, damit sein gewohntes Leben
bestehen bleibt. In einem Moment steht der Mensch im Angesicht seiner Taten und hat
davor Angst, fiir die Entscheidungen und Handlungen seines ganzen Lebens die
Verantwortung zu iibernehmen. Der Regisseur des Films meint, der Begriff

»Apokalypse* solle personlich interpretiert werden:

,» Wahrscheinlich ist die Apokalypse das Bild der menschlichen Seele mit ihrer
Verantwortung und ihren Verpflichtungen. Das ist ein Phdnomen, das im
Wesentlichen alle Gesetze zum Ausdruck bringt, die einem Menschen von oben
gesetzt wurden. Wenn der Mensch lebt, ohne zu wissen, wozu er in diese Welt
gekommen ist, kann die Welt an einen Punkt kommen, an dem wir alle jetzt
gelandet sind. Das Schlimme ist, dass die moderne Zivilisation in die Sackgasse
geraten ist. Wir brauchen Zeit, um die Gesellschaft geistig zu verdndern. Genau
diese Zeit kann aber nicht ausreichen. “**

Es handelt sich damit im Film darum, dass die Lebenszeit nicht vergeudet werden soll,
sondern eine geistige Erkenntnis gewonnen werden soll. Der Prozess der Verdnderung

ist mit Opfern verbunden. Die Menschen sollen es lernen, Opfer zu bringen.

In Film , Nostalghia“ wird die Frage gestellt: , Wie sollen wir leben, um in
dieser gespalteten Welt die Moglichkeit zu finden, uns zu vereinigen? “ Das wdre
nur mit Hilfe einer gegenseitigen Aufopferung moglich. Ein Mensch, der nicht
imstande ist, Opfer zu bringen, kann auf keinen Erfolg hoffen.***

Der Protagonist des Films opfert sein Haus und sein Wohl fiir das Leben seiner Familie
und der ganzen Welt. In diesem Zusammenhang gewinnt das Bild des Hauses als Ort
des Alltdglichen, des Gewohnlichen im Film eine wichtige Stellung. Die Ereignisse
entwickeln sich gleichsam auf den Punkt zu, wenn die Welt vergeht. Die Bilder der
geistigen Leere in und um das Haus weisen nochmals auf das Ende hin. Am Ende des
Films werden durch den Brand des Hauses die Kunstwerke, die Gemélde im Haus und

die architektonische Konstruktion, das Haus selbst, sowie ein Stiick der Landschaft

443http://WWW.neofit.ru/modules.php?name:bs&fiIe:displayimage&album:8&pos:-757, zuletzt

aufgerufen am 12.03.2014 (meine Ubersetzung-Y. G.).
444http://www.neofit.ru/modules.php?name:bs&file:displayimage&album:8&pos:—757, zuletzt
aufgerufen am 12.03.2014 (meine Ubersetzung-Y. G.).
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darum herum vernichtet. Damit wird die Vernichtung der Kunst in allen Bereichen zum

Ausdruck gebracht.

Die Ereignisse in der Handlungslinie drehen sich um das Haus. Am Anfang des Films
erzdhlt Herr Alexander dem Jungen, wie er sein Haus aufgebaut hat. Als
Geburtstagsgeschenk fiir Herrn Alexander bastelt sein Sohn, das Jungchen, ein Modell

seines Hauses. Am Ende des Films verbrennt Alexander das Haus.

Das Haus, das in ,,Opfer dargestellt wird, ist ein Holzhaus mit zwei Stockwerken, in
dem alles bequem und elegant eingerichtet ist. Es ist ein Haus mit Wohlstand. Das
Wohnzimmer im Erdgeschoss ist mit griinen Tapeten, einem Schrank mit Biichern,
einem Klavier und einem Kamin ausgestattet. Alexanders Zimmer im ersten
Obergeschoss besitzt eine Kommode mit Spiegel und eine Couch, iiber der eine
Reproduktion von Leonardo da Vincis Bild ,,Anbetung der Konige™ hiangt. Solange
Alexanders Geburtstag gefeiert wird, ist nur die schone Seite der Einrichtung zu sehen.
Die andere Seite dieser Pracht ist erst dann zu bemerken, als Alexander aus dem Haus
weglauft. Er geht durch den Flur hindurch und dann sind plétzlich die abgenutzten
Wiénde zu sehen. Das ist ein Zeichen fiir den Untergang der Pracht, Verfall, fiir
Dekadenz. Die Darstellung des Interieurs deutet somit auf die Verfassung des

Protagonisten hin.

Das Haus der Dienerin Maria stellt das Gegenteil zum Haus des Herrn Alexander dar.
Es ist ein zweistockiges Haus mit zehn Fenstern, wo im Erdgeschoss nur ein Zimmer
untergebracht ist. Es hat eine schibige Fassade, groBe Stiicke des Kalkbewurfs sind
abgefallen. Auflen befinden sich ein zugewachsener Pfad, nicht weggerdumte Steine, ein
Feld. Marias Haus verkorpert das Bild des ungepflegten Gartens aus der Erzdhlung
Alexanders, dessen Unordnung auf ihre Art und Weise schon ist. Die Verwendung des
Intertextes ldsst sich in diesem Zusammenhang als Kommentar des Regisseurs zu den

handelnden Personen lesen.

2.4.10. Verwendung von Architektur als idsthetische Transformation in den Filmen
von Tarkowskij: Zusammenfassung
An dieser Stelle wird Tarkowskijs Ansatz beziiglich der Verwendung der Architektur als

asthetische Transformation resiimiert. Andrej Tarkowskij verwendet Architektur als
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intertextuelle Zeichen nicht zeit- oder raumbezogen, sondern die Gestaltung seines
Interieurs bringt die Verfassung der handelnden Person zum Vorschein. Schon im ersten
Film ist der Umgang mit der Architektur als dsthetischer Transformation zu finden.
Tarkowskij bringt den Wechsel in der Denkweise der ,alten zur ,,neuen” Welt
nochmals im Kampf der Architekturstile zum Ausdruck. Die Darstellung des Interieurs
zeigt in seinen weiteren Filmen die Sichtweise und Weltwahrnehmung der Person,
hauptsdchlich des Protagonisten, im Moment, als er den Ort betritt. Eine solche
Verwendung der Architektur ist in ,,Iwans Kindheit“, ,,Solaris* und ,,Andrej Rubljow*
zu finden. In der Architektur wird somit der innere Zustand des Protagonisten zum
Ausdruck gebracht und das Bild seiner Seele dargestellt. Mit der Zeit, beginnend mit
Hotalker” (1978), verdndert sich die Gestaltung des Raums in den Filmen des
Regisseurs. Unter diesem Gesichtspunkt konnen seine drei letzten Filme ,,Stalker®,
»Nostalghia® (1983) und ,,Opfer (1986) in einer Trilogie verbunden werden. Der
Regisseur geht von den klaren Linien weg. Die Gebdude werden zwar als bewohnte
Objekte dargestellt, in ihrem Interieur hat sich aber Verwahrlosung immer mehr
ausgeprigt. In der Darstellung der Architektur mit schibigen Winden, ungepflegter
Gestaltung der Rdume und dem Eindruck der Abnutzung zeigt sich die modernistische
Auffassung der Welt als einer vergidnglichen Struktur, die dem Untergang geweiht ist.
Damit wird die Weltwahrnehmung des modernen Menschen ausgedriickt. Das
Materielle wird als vergénglich und kurzlebig dargestellt. Dagegen wird der Akzent auf
dem Geistigen, auf der Frage der seelischen Entwicklung gesetzt. Um den seelischen
Zustand des Protagonisten in ,,Nostalghia®“ zum Ausdruck zu bringen, bedient sich
Tarkowskij des architektonischen kinematographischen Zeichens, wo mit der
Unvereinbarkeit von zwei Architekturstilen in einem architektonischen Komplex auf
einen schwer ertriglichen Zustand hingewiesen wird. Auflerdem verwendet Andrej
Tarkowskij die italienischen Bauten in ,,Nostalghia® als Hinweis auf die Vergangenheit
und damit die Verginglichkeit des Ruhms und der Macht der materiellen Kultur. Der
Regisseur schafft eine neue Architekturform des Gebdudes ohne Dach als Ausdruck der
Abwesenheit von Hierarchie, aber auch geistiger Obdachlosigkeit oder Heimatlosigkeit.
Die Darstellung des Hauses ist ein sehr wichtiges Thema im Werk Tarkowskijs. Seine
Darstellung dndert sich in seinen Filmen mit der Zeit. Das einfache und bequeme Haus,
das gleichzeitig auf Armut und geistige Werte hinweist, gewinnt mit der Zeit an
Schébigkeit und Verwahrlosung, bis es am Ende als Zeichen der Gemiitlichkeit gar

vernichtet wird.
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2.5. Verwendung von Landschaft als idsthetische Transformation in den Filmen
Andrej TarkowskKijs

2.5.1. Landschaft als dsthetische Transformation bei Andrej Tarkowskij

Bevor die Landschaftsdarstellungen untersucht werden, mochte ich kurz darauf

hinweisen, was als Landschaft im Film bezeichnet wird und welche Besonderheiten

diese Kategorie hat.

Die Landschaftsdarstellungen konnen, wie Andrea Polach hinweist, emotionale
Zustinde, Stimmungsbilder wiedergeben. Sie sind in Filmen metaphorisch oder
symbolisch zu verstehen und konnen als Rahmen fiir die Geschichte interpretiert
werden, die eine subjektive Beziehung schaffen.**® Der Filmkritiker Bela Balazs fasst
ihre Funktion folgendermallen zusammen: ,,Bei einem guten Film muss man beim
Anblick einer Landschaft den Charakter der Scene voraussagen konnen, die sich darin
abspielen wird.“**®  Die Landschaft sei wie die anderen Kunstarten beseelt. ,,FUr uns
bedeutet die Seele der Natur immer nur unsere eigene Seele, die sich in jener reflektiert.

447

Diese Spiegelung geschieht aber durch die Kunst. Viele Darstellungsformen, hebt

Pollach hervor, nutzen die Landschaft als Trigermaterial, Inhalte zu transportieren.**®
Ihre Bilder konnen Schonheit, Majestit und Erhabenheit suggerieren, die zerstorerische

Kraft der Natur in Mittelpunkt stellen.**?

Pollach weist darauf hin, die Besonderheit des
filmischen Landschaftsbildes ist, seine Fahigkeit, gleichzeitig zu beschreiben und zu
erzihlen. Medialer Raum der Landschaft ergdnzt den realen. Er beeinflusst das
Bewusstsein des Zuschauers anhand semiotischer Zeichen, die erkannt und gedeutet
werden. Die Landschaft ist dsthetisch geformt wird subjektiv rezipiert. Die Landschaft
miisse aber nicht immer unbedingt entschliisselt und gelesen werden.** ,»Oft reicht ihre

reine ,,Sichtbarkeit” und , Erfahrbarkeit” aus um uns mit ihrer spektakuldren

445Pichler, Barbara; Pollach Andrea: moving landscapes. Einfiihrende Anmerkung zur Landschaft und
Film, in: Pichler, Barbara: moving landscapes. Landschaft und Film, Wien 2006, S. 21.

446Balélzs, Béla: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Frankfurt am Main 2001, S. 66ff.
“TEbd., S. 66fF

448Pichler, Barbara; Pollach Andrea: moving landscapes. Einfiihrende Anmerkung zur Landschaft und
Film, in: Pichler, Barbara: moving landscapes. Landschaft und Film, Wien 2006, S. 26.
449
Ebd., S. 26.
®Oppd, s 32.
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Qualitiiten ... anzusprechen. ... Landschaft (...) gibt den individuellen Empfindungen

ihren Raum, verstirkt Stimmungen und Atmosphdren.«**

Damit konnte gesagt werden, dass die Landschaft die Rdume des alltdglichen Lebens,
korperlich wahrnehmbar macht, dadurch dass sie die durch Atmosphiren, Stimmungen

und personliche Befindlichkeiten auszeichnet. >

Dennoch reicht die Eigenschaften der Landschaft im Film oft nicht um sie als eine
eigene dsthetische Kategorie zu beschreiben, deswegen wird sie von den Forschern
hauptsédchlich als rdumliches Phinomen gesehen.453 Deswegen wird bei mir hier, um
thre &sthetische Seite zu beschreiben, der Begriff ,.dsthetische Transformation*

verwendet.

Die Landschaft wird bei Andrej Tarkowskij nicht ortsbezogen verwendet, sondern mit
der Gestaltung der Landschaft wird ein Eindruck vermittelt, der zu der
Charakterisierung des Protagonisten beitrdgt. Das Ziel der Verwendung der Landschaft
bei Andrej Tarkowskij besteht in ihrem &sthetischen Eindruck. Die Darstellung der
Natur prisentiert gleichsam die innere Sichtweise des Protagonisten. Ihre Hauptmotive
deuten auf die Art und Weise hin, wie der Protagonist die Umstinde um sich herum
wahrnimmt. Es wird nicht die malerische Seite des Landes zur Darstellung ausgewéhlt,
sondern mithilfe der Naturbilder wird das Bild einer inneren Verfassung geschaffen. Der
Regisseur strebt nicht danach, die Landschaft schon zu zeigen. Vielmehr sind mehrere
Ziige in der Darstellung der Landschaft bei Tarkowksij wichtig. Zum einen soll sie
einen Eindruck des Verwandten, Bekannten erwecken. Dafiir inszeniert Andrej
Tarkowskij in den Filmen die Natur aus den Werken seines Vaters. Die Hauptmotive der
Natur bei Arsenij Tarkowskij sind Flieder, Pappel, Gréser, Felder und Biische. Die
Steppenlandschaften der Siidukraine, der Heimat seines Vaters, mit ihren langen
Grisern kommen auch bei Andrej zum Vorschein. Ahnlich wie bei dem Dichter Arsenij

Tarkowskij ergéinzen die Bilder der Natur den Zustand des Protagonisten.

Blepd. s, 32.

452Trolle, Kristina; Truniger, Fred: Komplexe Landschaft. Die Landschaft als Raum und Wahrnehmung,
in: Pichler, Barbara: moving landscapes. Landschaft und Film, Wien 2006, S. 58.
3Ebd., 3. 58
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AuBerdem will Andrej Tarkowskij in seinen Filmen bewusst Russland zeigen, weil er
sich als russischer Kiinstler begreift.®* Russland wird in seinen Filmen gemiB der
traditionellen Vorstellung des Landes dargestellt, die in der russischen Dichtung, zum
Beispiel bei Sergej Esenin, und in Prosawerken, zum Beispiel bei Konstantin
Paustowskij, zu finden ist. AuBerdem trugen zur traditionellen Vorstellung von Russland
die Bilder der Maler-,,Peredwischniki* Isaak Levitan (1860-1900), Iwan Schischkin
(1832-1898) und Aleksej Sawrasow (1830-1897) bei. 1871 hat sich die Bewegung ,,Die
Gruppe der realistisch denkenden Maler in ,,Peredwischniki umbenannt, und zwar
nach der Bezeichnung des ,,Vereins der bewegten® Ausstellungen“. Die Kiinstler
setzten es sich als Ziel, die Ideen der neuesten demokratischen Stromungen des
neunzenten Jahrhunderts in der Darstellung der Landschaft widerzuspiegeln. Die
Bedeutung der Peredwischniki war in der Geschichte der russischen Malerei prigend,
weil sie gewohnliche Motive zu wichtigen bildlichen Ausdrucksmitteln und damit die

Landschaft zu einem selbststindigen Genreentwickelt haben.

., Der grofsite Verdienst der Maler-Peredwischniki war die Schaffung eines Bildes
von der nationalen russischen Landschaft. Sie haben die Vorliebe fiir die
schonen, oft italienisierten Panoramen, denen die Regeln der Komposition
zugrunde gelegt wurden, zerstort. Dafiir haben sie die ,, unpoetischen‘ Sujets
ergriffen und haben sie so verdndert, dass die Motive angefangen haben, mit
Poesie und dringender Schonheit zu atmen. 4%

Sie haben die Natur auf neu aufgefasst. ,,Nur reine Nachahmung der Natur kann die
Anforderungen der Landschaftsmalerei nicht erfiillen®, meinte der Vertreter der

Bewegung Iwan Schischkin.*’

Nachdem sie die Regeln der Komposition abgelehnt
hatten, konnten sie das ,,Nichtgesagte* sagen und das ,,Nichtgesehene* sichtbar machen.
Ahnlich zu den Peredwischniki wihlt auch Andrej Tarkowskij fiir das bildliche System
seiner Landschaften die unauftalligen, bescheidenen Bilder der Natur, um nochmals auf

das Innere der handelnden Person oder die Problematik der Handlung hinzuweisen.

> Tarkowski Andriej: Kompleks Tolstoja: Mysli o zyciu, sztuce i filmie, Warszawa 1989, S. 30.
455,,Peredwigaty“- ,,bewegen* (russ.)

45650 Maler. Die Meisterwerke der russischen Malerei. Aleksej Sawrasow, Nr. 9, Moskau 2010, S. 14
(meine Ubersetzung-Y.G.).
7 Ebd., S. 20.
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2.5.2. ,,Jwans Kindheit*

Verwendung von Landschaft in ,,Jwans Kindheit*

Andrej Tarkowskijs Werk sind zwei Arten der Verwendung von Landschaft eigen: die
reale und die imagindre. Mit der Darstellung der realen Landschaft wird die Handlung
bestdtigt. Eine sowjetische militdrische Abteilung bleibt neben der Frontlinie stecken,
das andere Ufer ist durch die deutschen Truppen erobert worden. Um anzugreifen, hat
die Abteilung keine Kraft. Niemand weil}, was in der ndchsten Zukunft passiert. Die
Abteilung ist in einer eingestiirzten Kathedrale untergebracht, die von einem mit kleinen
Blattern bedeckten See umgeben ist. Das stille Wasser des Sees ist im Film wie ein
Symbol der Unbeweglichkeit, der Unverstindlichkeit, der Stagnation. Wéhrend des
Spaziergangs der Krankenschwester Mascha mit Kapitan Cholin lduft Mascha auf
Bitten Cholins {iber einen Birkenstamm. Die weillen Birken umgeben sie. Es ist still.
Nachdem sie herabgestiegen ist, will sie auf der anderen Seite des Schiitzengrabens
landen und springt. Cholin fingt die junge Frau iiber dem Schiitzengraben in der Luft
und kiisst sie. Der mit seinen Beinen auf beiden Seiten des Schiitzengrabens stehende
Mann und die auf seinen Armen {iber der Grube hingende Frau werden von unten aus
der Perspektive des Schiitzengrabens gezeigt. In dieser Zeit ist zu horen, wie Geschosse
explodieren. Mit diesem Blickwinkel wird dem Schiitzengraben eine wichtige
Bedeutung verliehen. Das Bild des Schiitzengrabens steht fiir den Krieg und mit einem
Kuss iiber den Schiitzengraben hinweg wird auf den Sieg des Lebens und des Friedens

iiber den Krieg hingewiesen.

Nachdem Cholin Mascha gekiisst und gleich danach weggeschickt hat, sieht Mascha,
wie die Birkenstimme gleichsam auf sie zulaufen und sie hort Tone einer
avantgardistischen Sinfonie. Das Motiv der Birken ist auch auf den Bildern der
Peredwischniki zu finden, vor allem auf Isaak Levitans Bild ,,Birkenwéldchen* (1885-
1889). Die unauffilligen Biume Levitans ziehen den Betrachter durch ihre Schonheit
und symmetrische Verteilung auf dem Bild in ihren Bann. Der Maler verwendet auf dem
Gemadlde einen impressionistischen Kunstgriff, der manchmal noch fotografische
Einstellung genannt wird: Die Baumkronen der Bdume werden durch den Rahmen des
Bildes abgeschnitten. Das verleiht dem Bild den Effekt der Unvorhersagbarkeit und

Unabsichtlichkeit und formt beim Zuschauer das Gefithl, er sei in das Bild
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miteingeschlossen.458 Genauso, ohne Baumkronen, gleichsam in einem Schnappschuss,
zeigt auch Andrej Tarkowskij die Badume. Die Birken stehen fiir Romantik in den

Beziehungen, einfache und schone Gefiihle des Paars.

Die zweite Art von Transformation in Form einer Landschaft sind Iwans Trdume. Seine
Traume sind meistens gliicklich. In ihnen wird die Natur dargestellt. Sie zeigen seine
Erinnerungen und die Natur charakterisiert die Wérme dieser Erinnerungen, ihre
Lebhaftigkeit und dass sie vom Leben untrennbar sind. Immer wieder werden die
Traumbilder von einer erniichternden Wirklichkeit begleitet. Iwans letzter Traum, wo
die Kinder Verstecken spielen, endet mit dem Bild eines verbrannten Baumes am
Meeresufer. Die Kinder laufen iiber den Sand von ihm weg, im Hintergrund sieht man
Wasser. Das Meer oder der Ozean steht fiir die Ewigkeit, wobei er durch seine
Unendlichkeit noch auf Iwans Tod hinweist. Dem Bild des Baums ist der Topos des
Lebens zugrunde gelegt. Der verbrannte Baum steht damit fiir die zerstorte Kindheit

und das Leben Iwans.

2.5.3. ,,Andrej Rubljow*

Tendenzen der Darstellung der Landschaft in ,,Andrej Rubljow*

Die Grof3zahl der Aufnahmen von ,,Andrej Rubljow* sind Aulenaufnahmen, die in der
Natur gedreht wurden. Die offenen Aufnahmen stehen fiir die Abwesenheit von Angst,
von Druck. Tarkowskij wéhlt fiir die Darstellung solche Bilder, wo die lebendige Natur
wie eine Oberflichenstruktur aussieht. Aulerdem kommen oft Bdume mit weillem
Schnee im Hintergrund zum Vorschein. In der Darstellung der Natur strebt Tarkowskij
nach Kontrastdsthetik. Die Natur soll den Kontrast in der Seele des Protagonisten
widerspiegeln. Es wird dadurch echte Klarheit und Schérfe der Seele wiedergegeben.
Tarkowskij stellt die Natur so dar, wie der Protagonist die Welt sieht. Die Darstellung
der Natur, ihre Wahrnehmung, erginzt die Darstellung der handelnden Person, ist eine
threr Charakteristiken. Tarkowskij hebt mit den Bildern der Natur die schopferische
Féhigkeit hervor. Da, wo der Protagonist wihrend seines kiinstlerischen Schaffens
dargestellt wird oder iiber sein Werk nachdenkt (Kapitel ,,Das Jiingste Gericht“, die
Arbeit in der Kathedrale in Wladimir), bliiht die Natur. Im Gegensatz dazu aber sind da,
wo der Protagonist nicht malt, sich nicht mit seinem kiinstlerischen Schaffen beschéftigt

(das Haus, in dem die Monche eine Zuflucht vor dem Regen finden, der Ort neben dem

45850 Maler. Die Meisterwerke der russischen Malerei. Isaak Lewitan, Nr. 14, Moskau 2011, S. 6.
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Kloster in Andronnikow, wo die Glocke ausgegossen wird), Dreck, Pfiitzen, zerstorte
Wege zu sehen. Tarkowskijs Landschaften stellen eine Haltung zu bestimmten
Gegebenheiten dar. Die Darstellung der Natur entspricht oft der Fabel, mit der die

Handlung des Films zusammengefasst werden konnte.

Tarkowskij sucht nach der Moglichkeit, in der Landschaft den Himmel und die Erde,
das Ewige und das Augenblickliche zu verbinden. Das wird mit der Darstellung der
Landschaften wiahrend der Fliige moglich. Es werden wéhrend Efims Flugs und
wihrend des imagindren Flugs eines Schwanes Panoramabilder gezeigt. Es kommen
Seen, Erde, Feldwege und Biaume zum Vorschein, die Sonne spiegelt sich im See wider.
Die beiden Fliige werden durch Musik begleitet. Der Zeitpunkt, wenn der Flug beginnt,
steht fiir die Befreiung. Die Darstellung des Augenblicks der Schopfung, in dem eine
reale Landschaft zum Vorschein kommt, ist charakteristisch fiir Andrej Tarkowskij, der

damit auf die Verbundenheit zwischen der imaginiren und realen Welt hinweist.

Es gibt einige Landschaften, die bei Tarkowskij von einem Film zum néchsten
,mitwandern®. Dazu gehort das Bild des Baums, das in ,Jwans Kindheit®, ,,Andrej
Rubljow* und in ,,Opfer zu finden ist; das griinliche, von Sonne durchleuchtete Wasser
mit Wasserpflanzen und die Wurzeln in ,,Andrej Rubljow* und ,Solaris*; der
verschneite Hiigel in ,,Andrej Rubljow* und ,,Der Spiegel®, die Darstellung des Waldes
in ,,Andrej Rubljow®, ,Solaris“ und ,,Der Spiegel“. Mit diesen wiederkehrenden
Motiven wird auf die Weltwahrnehmung des Autors hingewiesen. Mit den in mehreren
Filmen dargestellten Bildern der Natur werden in ihnen gestellte Fragen und
Vermutungen miteinander verbunden. Die schaffen ihrerseits ein ganzheitliches System

der Filme.

Der Wald

In der Sequenz, in der Andrej und Foma im Wald spazieren gehen, wird der Wald mit
Wasserreservoiren, weilen Birken, Wurzeln und Schlangen dargestellt. Andrej und
Foma betrachten zusammengewachsene, offenliegende Wurzeln der Baume. Andrej
sagt, Foma solle ihm nicht bose sein, dass er ithn belehrt. Plotzlich erscheinen neben den
Wurzeln Theophans Fiile, mit Ameisen bedeckt. Danach ist er selbst in einem
Pelzmantel zu sehen. Als man die FiiBe Theophans erblickt, der auf einem

Ameisenhaufen sitzt, wirkt der Maler wie ein Teil dieser Natur, dieses erweckten
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Waldes. Mit diesem Bild kommt die Weltwahrnehmung des Protagonisten Andrej zum
Ausdruck. Die lebendige Natur und die Menschen als Teil der Natur verschmelzen bei

ithm zu einem Bild der duleren Welt, die in ihrer Ganzheit wahrgenommen werden soll.

Das Feld neben der Marii-Entschlafens-Kathedrale

Andrej Tarkowskij wendet, wie Robert Bird anmerkt, den Trick an, das AuBerliche so
darzustellen, dass es den rdumlichen Vorstellungen nicht entspricht. Im Teil ,,Das
Jiingste Gericht erscheint, als Andrej und Danila iiber den Inhalt der bestellten Freske
diskutieren, das Buchweizenfeld neben der Marid-Entschlafens-Kathedrale in Wladimir
im Bildausschnitt (vgl. Kap. 3.3.4.). Andrej und Danila werden im Vordergrund gezeigt
und das Buchweizenfeld reicht bis zur Horizontlinie im Hintergrund. Ein Weg auf dem
Feld verbindet als Diagonale die untere rechte und die obere linke Ecke des
Bildausschnittes. Das Gespriach behandelt zuerst die Position Danilas, der die leidenden
Stinder darstellen will, und danach die Andrejs, der die Grausamkeiten nicht abbilden
will, die Danila nennt. In dieser Zeit ndhert sich ein Reiter auf dem Weg im Hintergrund
den beiden. Bezogen auf den Reiter befindet sich Andrej links und Danila rechts des
Weges. Als aber der Reiter sich danach entfernt und von hinten gezeigt wird, sollten
jetzt in dieser Einstellung Andrej und Danila logischerweise jeweils auf der anderen
Seite rechts und links stehen. Das Gesprach wurde ja nicht unterbrochen. Andrej steht
aber immer noch links und Danila rechts. Der einzige Adressat dieser Verdnderung ist
damit der Zuschauer. Tarkowskij irritiert ihn mit dem Inhalt der Einstellung, um seine
Aufmerksamkeit wach zu halten und zum Inhalt der Diskussion zu lenken. Damit fiihlt

der Zuschauer sich gleichzeitig nicht sicher, tiber den Inhalt des Streits zu entscheiden.

Die iiberwiegende Mehrheit der russischen Landschaftsmaler hat das Motiv des Weges
in ihren Bildern verwendet. Man findet ihn in eher traurigen Stimmungen auf Levitans
»Wladimirowka* (1892) und Sawrasows ,,Der Seitenweg™ (1873). Auf Schischkins
Gemélde ,,Das Roggenfeld* (1878) wird das Bild des Wegesneu bewertet. Das Zeichen
des traurigen Weges des russischen Volkes wird zum Weg zum Gliick. Der Weg weist
hier auf die hellen Fernen und der Weizen steht topologisch fiir Leben und
Fruchtbarkeit. Diese positive Bedeutung ist auch bei Tarkowskij zu bemerken. Denn

nach dem Gesprach im Feld trifft Andrej die Entscheidung.
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Die Friihlingsbiche

Die ersten Einstellungen im Kapitel ,,Die Glocke* zeigen die Friihlingsbiche, die den
schmelzenden Schnee durchschneiden. Eine dhnliche Darstellung der Natur ist auf den
Gemalden des russischen Malers Aleksej Sawrasow zu finden, zum Beispiel ,,Die
Saatkrdhen sind zuriickgekommen* (1871). Auf diesem Bild wird das Kostromskoj-
Gebiet im Friihjahr dargestellt. Der 16chrig gewordene Schnee schmilzt, auf ihm liegen
fahle Schatten von Bédumen. Es kommen nasse Bauernhduser zum Vorschein. Die
Darstellung der Weide mit den erblithenden Knospen weist darauf hin, dass der Friihling
Einzug hélt. Das Bild wird traditionell als ,,genaue Formel des russischen Friihlings*
bezeichnet.*® Seine Motive iibernimmt der Regisseur fiir die Darstellung des Friihlings,
als Andrej Rubljow nach einer Periode des Schweigens zur Malerei zuriickkehrt. Man
sieht hier eine Anspielung darauf, dass das eisige Schweigen durchbrochen wird und
Andrejs Geliibde, sein Malverbot aufgehoben wird. Das ist ein weiteres Beispiel der
Darstellung der Seelenlandschaften im Film, wo mit einem Bild der Natur auf den

inneren Zustand des Protagonisten hingewiesen wird.

2.5.4. “Solaris*

Die Verwendung von Landschaft in ,,Solaris*

In ,,Solaris* sind die Landschaft zu Hause mit Wasserpflanzen und der Ozean die zwei
wichtigsten Landschaften. Die Sequenz mit der Darstellung von Kris’ Heimat nennt
Turowskaja ,,Prolog auf der Erde.*®® In ihm hat Andrej Tarkowskij das Vaterhaus mit
der Natur assoziiert, die er in langen Einstellungen wéhrend Kris’ Aufenthalt auf der
Erde zeigt. Keine anspruchsvollen Bilder, sondern eine Wiese, das Gras, ein See, ein
Waildchen sind die Elemente dieser Landschaft. Natalja Bondartchuk, die Darstellerin
von Hari-2, und Tarkowskijs Kameramann in ,,Die Stralenwalze und die Geige®,
»Iwans Kindheit“, ,,Andrej Rubljow* und ,,Solaris*, Wadim Jusow, berichten, dass die
Natur, die Wasserpflanzen, das Wildchen und der See eine Hommage an Dowschenkos

%1 Diese Aufnahmen sind ein Teil der menschlichen Seele,

Film ,,Die Erde* waren.
genauso wie die Kunst und die Dichtung. Turowskaja hebt hervor, dass die ganze Natur

in ,,Solaris* — Wasser, Luft, Gras und Blatter — in dem Moment eine neue Bedeutung

45950 Maler. Die Meisterwerke der russischen Malerei. Aleksej Sawrasow, Nr. 9, Moskau 2010, S. 15.

460Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 80.

461Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 39.
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gewinnen, als die Kamera sich vom Vaterhaus entfernt und es als einen Tropfen, eine
Kapsel in der Ferne zuriickldsst. Mit der Entfernung der Kamera wird das Vaterhaus
immer kleiner. Nebel kommt zum Vorschein. Danach wird das Haus von oben mit dem
benachbarten Wald und See gezeigt. Der Blick aus grofler Entfernung ist nochmals eine
Gelegenheit, die Eindriicke der Natur zu rekapitulieren. Sie seien die Bitterkeit der
Nostalgie, die im Moment der Trennung von zu Hause im Herzen bleibt. Die Idee, die
mit Kris” Riickkehr nach Hause ausgedriickt wird, kommt bei Stanistaw Lem nicht vor.
Sie lasst sich folgendermallen ausdriicken: Ein Mensch soll seiner Natur nach nicht nur
in die konkrete, greifbare Natur oder physisch in das Haus seiner Kindheit
zurlickkommen, sondern er muss zu seinen Urspriingen zuriickkehren, um eine

Erneuerung zu erfahren.

Die Oberfliche des Ozeans

Die Oberflache des Ozeans, deren Bild im Labor mithilfe einer chemischen Substanz
kiinstlich erzeugt wurde*®?, reagiert mir ihrer Form und Farbe auf die Versuche der
Astronauten, Kontakt aufzunehmen. Die Oberfliche des Planeten ist aus den Fenstern
der Station gut zu sehen. Jedes Mal, wenn ein Versuch unternommen wird, das
Benehmen von Solaris, das sich in seinen Kreaturen duflert, nicht eindeutig schlecht zu
beurteilen, beobachten die Teilnehmer der Expedition, dass der Ozean entweder die
Farbe dndert oder brodelt. Zunéchst, nach Kris’ Ankunft auf der Station, antwortet der
Planet mit einer leblosen dunklen Farbe, danach wird seine Oberfliche gelblich-rosa,
blau mit orangem Licht, gelblich oder sie brodelt, wie in dem Fall, als Kris es den
anderen Astronauten nicht erlaubt, Hari-2, eine Kreatur von Solaris, zu beleidigen. Auch
in Stanistaw Lems Roman wird mithilfe der Beschreibung der Planetenoberfldche eine

Art Dialog zwischen den Wissenschaftlern und dem Planeten ausgedriickt.

Der Ozean ist der einzige Bewohner des Planeten Solaris. Er wird durch die
Landschaftsdarstellung also als reagierendes Wesen gezeichnet, das Kontakt, Liebe und
Beziehungen sucht; ein Versuch, Beziehungen aufzubauen, ,,weckt* ihn. Allein mithilfe
der Darstellung des Ozeans wird der Kontaktverlauf sichtbar gemacht. Und mit dieser
Hilfe kommt der Hauptgedanke des Films zum Ausdruck. Die andere Welt ist weder gut
noch bose. Der Ozean dient nur als Katalysator, der hilft, die Fantasien, die in einem

Menschen sind, seinen Egoismus, das, wovor der Mensch Angst hat, sichtbar zu

2E14.. S, 80.
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machen. Er zeigt ihm damit nur den Menschen selbst. Die Menschen brauchen aber
einen Spiegel neben sich, um eigene Fehler und Verdienste zu sehen und damit
umzugehen, um sich zu verstehen. Deswegen brauchen sie einander. Ein Mensch
braucht einen anderen Menschen als Spiegel zum Verstindnis der eigenen Natur, eine
Chance auf Entréitselung und Erlosung. Der Natur wird damit ein neuer Kontext, eine
neue Aufgabe auferlegt. Sie symbolisiert nicht die Schonheit der Erde, sondern eine

Position, eine Fabel, eine Haltung (vgl. Kap. 3.5.1).

2.5.5. ,,Der Spiegel“

Das Konzept der Darstellung der Natur in ,,Der Spiegel*

Der Natur ist bei Andrej Tarkowskij die Asthetik entzogen, sie ist willkiirlich,
ermiidend, aber nicht lyrisch. Das Konzept der Darstellung der Landschaft in ,,.Der
Spiegel“ beinhaltet zwei Aspekte: die Natur als Seelenlandschaft und als Darstellung
von Russland. Die Naturbilder in ,,Der Spiegel* werden oft als langweilig beschrieben,
das Feld, der Wald, der Weg, der Strauch rund um Marias Haus sind die gewohnlichen
Elemente der Landschaft, die fiir die mittleren Gebiete Russlands charakteristisch sind.
Viel Aufmerksamkeit wird der Darstellung der weiten Felder geschenkt. Sie nimmt im
Film mehrere Minuten im Anspruch. In der letzten Sequenz lauft die Mutter, als alte
Frau dargestellt, mit zwei kleinen Kindern {iber das Feld. Im Hintergrund erscheinen die
Bédume eines Waldes. In dieser Zeit ist Musik zu horen. Die Mutter als junge Frau wird
mit einem Léacheln hinter Tridnen in der Mitte der Sequenz in einem Bildausschnitt
gezeigt. Sie schaut gleichsam darauf, was mit ihr spiter passiert. Das Uberqueren eines
Feldes kann sehr lang dauern. Es wird dadurch den Eindruck erweckt, dass jemand auf
jemanden ewig wartet. ,,Das Leben gelebt zu haben ist nicht dasselbe wie ein Feld
tiberquert zu haben®, so heifit es in einem russischen Sprichwort. Auch in ihm wird
darauf hingewiesen, dass die Lebensumstinde fiir einen manchmal schwierig sein
konnen. Fiir Maria, die Protagonistin des Films, ist es schwer zu warten. IThr Mann hat
sie mit allen Kindern verlassen. Das Feld spiegelt die Seele der Mutter wider und weist

auf die Zeit hin, die ablauft.

Den Naturbildern bei Tarkowskij konnten die Bilder russischer Landschaftsmaler, z. B.
Iwan Schischkin, zugrunde liegen. Schischkin schenkte in seinen Gemélden der
Darstellung des Waldes viel Aufmerksamkeit: ,,Der Kiefernadelwald*“ (1872), ,,Das
Walddickicht* (1872), ,,.Der Kieferwald* (1875), ,,Der Morgen im Kieferwald* (1889),
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»Der Eichenwald“ (1891). Fiir Schischkin ist charakteristisch, dass er mithilfe von
Naturbildern meisterhaft Emotionen ausdriicken konnte. Die starken Waldbaume stehen
bei ihm fiir das Leben, eine gebrochene Kiefer bringt dagegen einen beunruhigenden
Ton. Genauso ist die Natur bei Tarkowskij lebendig. Plotzlich beginnt die Landschaft
neben Marias Haus auf den unbekannten Arzt bedrohlich zu wirken. Der Busch beginnt
sich zu bewegen. Es blést starker Wind, Bdume und Gras beugen sich, als ob ein
Gewitter ausbrechen wiirde. Die Natur zeigt auf soche Art und Weise einen eigenen

Charakter.

,Ich bin hingefallen und hier sind solche Dinge, Zweige, Wurzeln. Haben Sie
niemals daran gedacht, dass Pflanzen fiihlen, etwas erkennen, und vielleicht
sogar begreifen? Die Bdume, der Nussbaum. Sie laufen nicht weg... Aber wir
laufen, hasten, reden banales Zeug. Das liegt daran, dass wir an die Natur in
uns drin nicht glauben. Stets ist da ein Misstrauen, eine Hast. Zum Nachdenken

fehlt die Zeit. *

Das sagt der nichteingeladene Gast zu Maria. Mit dieser Aussage spricht die handelnde
Person bei Tarkowskij von der Natur, die dem Menschen nicht unterordnet ist, vielmehr
ist der Mensch nur ein Teil von ihr (vgl. Kap. 3.5.3.). Die Natur auf der Erde in
»Solaris® ist dieselbe Natur, die in ,,Der Spiegel” zum Vorschein kommt und die auch in
»otalker” zu finden ist. Der Blick auf die Natur als souverdnes Wesen begleitet die
Filme Tarkowskijs von ,,Andrej Rubljow* bis ,,Stalker und findet als ,,Zone* seine

Vollendung.

Bei der Darstellung der Wasserreservoire bei Tarkowskij kann auf das Werk Isaak
Levitans hingewiesen werden. Seine Bilder kennzeichnet die Darstellung von Seen und
Fliissen, die mit ihren glatten Oberflaichen auf Ruhe hinweisen: ,,.Die Stille* (1889),
,Der stille Heimort* (1890), ,,Der See* (1899-1900). Isaak Levitan duBlerte sich {iber
das Werk des Peredwischnik Alexej Sawrasow. ,,Er hitte keine ausschlieBlich schonen
Orte als Sujet fiir seine Bilder ausgewdhlt, sondern dagegen, hitte versucht, in dem
Einfachsten und Gewoéhnlichsten die intimen, zutiefst beriihrenden, oft traurigen Ziige
zu finden, die so stark in unserer Landschaft zu spiiren sind und die so unwiderstehlich
auf die Seele wirken.<*®® Die Art, wie Tarkowskij die Wasserfldchen zeigt, weist darauf

hin, dass er damit nicht bewundern will. Die Wahl der unauffilligen, aber

46350 Maler. Die Meisterwerke der russischen Malerei. Isaak Levitan, Nr. 14, Moskau 2011, S. 24 (meine
Ubersetzung-Y.G.).
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einnehmenden Orte zeichnet seine Darstellung der Natur aus. Auf die Art und Weise
wird das Interesse vom Oberflachlichen weggebracht und zum Inneren, den Fragen des

»Seins®, gelenkt.

Die Landschaft um das Haus seiner Mutter ergénzt der Regisseur durch Details, die in
der Dichtung Arsenij Tarkowskijs zu finden sind: eine silberne Pappel, langes Gras.**
Er will damit hervorheben, dass er die Natur durch den Filter der Gedichte seines Vaters
sieht. Mithilfe der Natur wird somit ein Dialog mit dem Vater aufgebaut. Tarkowskij
hatte vor, die Bilder der Heimat zu verewigen und Arsenij Tarkowskij als Dichter dieses

. .. . . 465
Landes, der seine Natur kennt und in ihm aufgewachsen ist, zu etablieren.

2.5.6. ,,Stalker*

Die Verwendung von Landschaft in ,,Stalker*

Ab ,,Stalker beginnt die Landschaft bei Tarkowskij destruktiv zu sein. Hartmut B6hme
spricht in seinem Artikel von der Darstellung der ruinierten Landschaften in den vier
letzten Filmen Andrej Tarkowskijs und weist darauf hin, dass sie mit ihrer Asthetik das
kulturelle Selbstverstindnis des Menschen in der Industriegesellschaft in Frage stellen,
weil die moderne Zivilisation mithilfe topologischer Bilder mit der Darstellung von
Gebduderesten, mit alten Kacheln, Rohren, Leitern, in thnen sinnlos erscheine. Mit den
Ruinen und Bildern der verwiisteten Natur sei auf die Nutzlosigkeit, Unbrauchbarkeit
und damit auf die Verginglichkeit und Sinnkrise der modernen Gesellschaft
hingewiesen.*®® Nach Ilyin ist die Krise des Glaubens an alle Werte, die davor existiert

haben,*” das erste Merkmal der postmodernen Sensibilitit.**®

In der Sequenz, die sich in der Zone abspielt, konnen drei Aufenthaltsorte unterschieden
werden, die sich in verschiedenen Landschaften befinden. Es sind: das Feld mit

Panzern, der Wasserfall ,,Der trockene Tunnel* und Diinen.

464Tarkowskij Arsenij ,,Belyj deny” (,,Der weile Tag*),

httgp ://www.stihi-rus.ru/1/Tarkovskiy/6.htm, zuletzt aufgerufen am 01.03.2013
Tal‘kOVSkl_], Andrej: Kompleks Tolstoja : Mysli o zyciu, sztuce i filmie, Warszawa 1989, S. 27.
Harmut Bohme: Ruinen — Landschaften,

http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/docld/10540, S. 2, zuletzt aufgerufen am
20.03.2014

467Hassans Ausdruck, in: Hassan, Thab: The Postmodern Turn: Essays in Postmodern Theory and Culture
1987, S. 442.

468Ilyin, I.: Postmoderne Sensibilitit, in: Zapadnoe literaturovedenie 20 veka. Enziklopedija, in:
Westliche Literaturwissenschaft des 20. Jahrhunderts. Enzyklopadie, Moskau 2004, S. 328ff.
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1. Der erste Ort ist ein breites Feld, wohin Stalker die in die Binde eingewickelten
Schrauben wirft. Das Feld ist mit hohem Gras bewachsen. In einiger Entfernung steht
das Wunschzimmer. Der Schriftsteller wird von hinten gezeigt. Vor ihm kommt der
Sockel des Gebdudes zum Vorschein. Durch den wilden Grasbewuchs um ihn werden
dem Ort die Ziige eines Heidelandes zugewiesen. Maja Turowskaja meint, dass mit der
Darstellung des bescheidenen Tals mit unansehnlichen Bliimchen im Gegensatz zu den
erwarteten fantastischen Landschaften die Natiirlichkeit des Ortes hervorgehoben wird.
Das sei die neue Form fiir die Darstellung der Naturbegeisterung, die davor in ,,Iwans

Kindheit“ und ,,Andrej Rubljow* zu finden sei.*®®

2. Der zweite Ort ist ein gewohnliches Haus mit zerbrochenen Fliesen und
Kachelboden. Inmitten seiner mit Moos bewachsenen steinernen Wand sind die in Form
eines Rechteckes ausgelegten zerbrochenen Kachelfliesen zu sehen. Neben dem Haus
stiirzt ein starker Wasserfall, ,,Der trockene Tunnel®, hinunter. Danach 6ffnet sich der
Blick auf den Fluss. Man soll an einem gefahrlichen Ort gleich neben dem tosenden

Wasserfall den Fluss tiberqueren.

3. Die Diinen mit unrealistisch erscheinenden Sandhaufen befinden sich in einem
Gebédude, das einer ehemaligen Werkhalle dhnlich ist. Die Sandhaufen aus einer
gelblichen Masse werden im Vordergrund innerhalb der ganzen Halle gezeigt.
Turowskaja meint, das sei ,toter Sand“.*® Bohme ist der Meinung, dass die
Wiistenlandschaft, wie er diesen Ort nennt, topographisch ein Zeichen des Todes sttt
Auf diese Art und Weise kann man anmerken, dass die Reiselandschaft apokalyptische

Ziige hat.

Maxim Swiridyonkow meint, dass in ,,Stalker” Bilder aus den Gedichten Arsenij
Tarkowskijs, z. B. aus dem Gedicht ,,1914* Ich hatte als Kind Angst vor Pflanzen®,
Akazie, Hopfen, Lungenkraut“ zum Vorschein kommen. Ahnliche Bilder der Natur

469Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 %2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 140.

470Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 'z oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 135.

Marmut Bdhme: Ruinen - Landschaften, http://publikationen.ub.uni-
frankfurt.de/frontdoor/index/index/docld/10540, S. 15, zuletzt aufgerufen am 20.03.2014
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werden auch in ,,Solaris“ und ,,Der Spiegel“ verwendet. Auch ich glaube: Andrej
Tarkowskij drehte in ,,Stalker* die Bilder aus der Kindheit seines Vaters, die in seinen
Gedichten beschrieben wurden. Sie bringen einen beunruhigenden Ton in die Sequenz.
Die Filme Andrej Tarkowskijs sind eine Art der inszenierten Lyrik, wo es nicht auf die
Handlung ankommt, sondern auch auf die Selbstwahrnehmung des Autors, seine
Ahnungen, Fragen, mit denen die Form des Werkes zum Ausdruck kommt. Damit
versucht er dem Zuschauer seine innere Welt zu 6ffnen. ,,Die Landschaft der Seele* ist,
als ob die Menschen nicht durch eine Ortschaft, sondern durch die Seele eines
Menschen wanderten. Hier liegt die Antwort, warum im Film das Gedicht Arsenij
Tarkowskijs verwendet wurde. Stalker ist gleichsam ein Dichter, der sich jedes Mal wie
ein Buch 6ffnet, wenn er die Besucher in die Zone fiihrt. Die Wanderung in die Zone ist

somit die Auseinandersetzung mit den Fragen seiner Weltauffassung.

Aus der Analyse der Landschaft und der Architektur von ,,Stalker” lisst sich eine
Schlussfolgerung ziehen. Die Entfernung, die die Wandernden iiberwunden haben, ist
nicht so grof3, obwohl sie groB3 zu sein scheint. Das Ziel der Reise ist damit nicht die
Entfernung, sondern eine Auseinandersetzung mit Fragen nach dem Sinn des Lebens

und der Selbsterkenntnis.

2.5.7. ,,Nostalghia“
Die ,,Entlarvung* von Italien
Fiir die Bezeichnung der Darstellung von Italien in ,,Nostalghia® verwendet Turowskaja

“472, was soviel wie ,Italien entlarven heifit. Statt den blauen

das Wort ,,razitalyanity
Himmel, die siidliche Sonne und die steilen Wege iiber dem Mittelmeer zu zeigen, die
Bilder also, die die Vorstellung vom sonnigen Italien ausmachen, stellt Tarkowskij

Italien als ein Land mit unauffalligen Landschaften, grau, triib, bedriickend dar.

Als das Auto am Anfang des Films am Ziel der Reise anhélt, steigen Gortschakow und
Eugenia in einem unattraktiven Ort aus. Es ist finster und nebelig. Eugenia geht
entweder an Erdhaufen oder an Strohhaufen vorbei. Zuerst wird ein Auto mit ein paar
Strohhaufen und einem Busch links gezeigt. Eugenia steht mit dem Riicken zum

Zuschauer und entfernt sich langsam. Obwohl erwihnt wird, diese Landschaft sei der

472Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 '2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 155.

186



schonste Teil Italiens, wirkt dieser Anblick eher bedriickend als ermutigend. Das schone
Italien, das Italien der Postkarten, wird dem Zuschauer nicht gezeigt, sondern nur seine
unauffilligen Seiten. Der Schriftsteller Andrej Gortschakow sucht in Italien nach den
Spuren des russischen Musikers Sosnowskij und kommt zu der Schlussfolgerung, dass
weder er noch das Objekt seiner Forschung in der Lage sind, auBerhalb des eigenen
Landes zu wohnen. Im Film, wo es um die Verfassung des Schriftstellers geht, sind
sonnige Bilder iiberfliissig, weil das bildliche Universum des Films Gortschakows
Eindruck von Italien zeigt. Turowskaja weist darauf hin, dass die Landschaft durch ihre

Triibheit Gortschakows Seelenzustand darstellt.

Die Darstellung des russischen Dorfes, eines Hiigels mit einem Weg und einer Pfiitze im
Vordergrund, taucht in schwarz-weillen Aufnahmen im Laufe des Films immer wieder
auf. Die unschone Landschaft bringt Gortschakows Seele Freude und Frieden, weil sie
seine Heimat ist. Im bildlichen Filmkonzept von , Nostalghia“ ist die Asthetik der
Enthiillung zu spiiren, eine Befreiung von Pathos, von gro3en Zielen, die sich fiir einen
gewdohnlichen Menschen in einem Augenblick als falsch erweisen konnen. Die ganze
Demontage von Pathos in ,,Nostalghia® fiihrt zu dem Eindruck, dass etwas Wichtiges
geschehen wird, es geschieht aber nicht. Was geschieht, ist nur klein, schwach und
erinnert nur entfernt an das Ziel. Diese Realitdt entzieht dem Protagonisten seinen

Heldenstatus, er wird zu einem Nicht-Helden.

2.5.8. ,,Opfer*

Die Landschaft in ,,Opfer

Sein Haus hat Herr Alexander an einem Ort errichtet, den er mit seiner Frau ausgesucht
hat. Das Haus am Meeresufer ist von griinendem Gras und Kiefern umgeben. Neben
thm befindet sich ein Kiefernwildchen. Bei Tarkowskij werden die Pflanzenwelt und
die Natur im letzten Film monoton. Die Landschaft bringt die kalten Téne der Nordsee
mit ihrer d&rmlichen Pflanzenwelt und den Kiefern zum Vorschein. Diirr ist auch der
Baum, den Alexander mit dem Jungen am Anfang des Films pflanzt. Im Vordergrund
des Bildausschnittes ist ein Weg zu sehen. Hinter ihm kommt das weille Meer zum
Vorschein. An der Horizontlinie verbindet sich das Meer mit dem blassen Himmel.
Alexander steckt im Zentrum des Bildausschnittes einen trockenen Baum in die Erde.

Die Verwiistung der Landschaft geht durchgéingig einher mit der Verwiistung im Bild
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»Anbetung der Konige®, vertieft das Thema des Einsiedlerlebens, der Isolation. Dabei

geht das lebensfreundliche ,,Ja“, die Lebensfreude verloren. Dafiir erscheint Kélte.

Nachdem die Katastrophe gliicklich verbeugt werden konnte, bleiben Adelaide, Julia
und Viktor eine Weile im Hof des Hauses, bevor sie spazieren gehen. Adelaide sitzt in
der Mitte an einem Tisch, der mit einer weillen Tischdecke bedeckt ist. Julia und Viktor
stehen neben dem Haus. Die Wand des Holzhauses, seine weille Tir und die weil3en
Fenster kommen links zum Vorschein. Wenn man den Blick auf das zweistockige Haus
in ,,Opfer mit dem Blick auf das Vaterhaus in ,,Solaris* und mit dem ldndlichen Haus
aus der Kindheit in Jurjewetz in ,,Der Spiegel™ vergleicht, kann man feststellen, dass es

473 Es ist das Haus

sich um ein und dasselbe Haus handelt. Es stellt das Vaterhaus dar.
aus der Kindheit des Schriftstellers Arsenij Tarkowskij, das Andrej Tarkowskij in seinen
Filmen rekonstruiert. Der Akt der Verbrennung des Hauses steht fiir die Verbrennung

des Traums des Protagonisten und gleichzeitig filir die Vernichtung seiner Hoffnungen.

Der Verginglichkeit der Landschaft wird der Friede einer russischen Ikone
gegeniibergestellt. Sie erscheint im Gegensatz dazu als etwas Wunderschones, etwas
Ewiges. Viktor schenkt Alexander zum Geburtstag ein Geméldebuch mit Darstellungen
der russischen geistlichen Malerei. Alexander bléttert durch die Seiten und wundert sich
iiber die Schonheit, Schlichtheit und Weisheit der Gemaélde. Es werden zuerst nur die
Seiten mit den Gemélden und die Finger des Protagonisten dargestellt. Die Stimme
Alexanders mit den Worten ,,Fantastik. Welche unglaubliche Feinheit...* kommt von
aullen. Durch diese Gegeniiberstellung der Natur und der Gemilde gewinnen die Bilder
der Natur die Ziige einer Fabel und wirken symbolisch und schemenhaft. Die
Landschaft von ,,Opfer” ist eine konventionelle Welt. Fiir Turowskaja zeigt sich das
dadurch, dass ,,Opfer* gleichzeitig konkret und allegorisch ist.*”* Im Raum von ,,Opfer*

werden das Zeitweilige, Vorlibergehende und das Ewige einander gegeniibergestellt.

2.5.9. Die Verwendung von Landschaft als iisthetische Transformation in den

Filmen Andrej Tarkowskijs: Zusammenfassung

473Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 Y4 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 21.

*Turovskaja, Maja: 7 % ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 % oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S. 187.
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Die Natur ist bei Tarkowskij real und symbolisch zugleich. Dieselbe Landschaft kann
gleichzeitig einmalig sein und auf ein bestimmtes Gefiihl, eine &sthetische
Wahrmehmung hinweisen. Die Darstellungen der Natur stellen eine Haltung zu
bestimmten Gegebenheiten dar. Der Regisseur stellt die Natur so dar, wie der
Protagonist die Welt sieht. Deswegen ergdnzt die Darstellung der Natur, ihre
Wahrnehmung, die Darstellung der handelnden Person und ist eine ihrer
Charakteristiken. Die Form der Landschaft kann aber auch auf den Handlungsverlauf
hinweisen, zum Beispiel die Oberfliche des Ozeans in ,,Solaris* (vgl. Kap. 2.5.4.).
Tarkowskij verwendet in seinen Landschaften oft eine beunruhigende Note. Vor allem
in seinen letzten Filmen (,,Stalker, ,,Nostalghia®, ,,Opfer) ist sie immer deutlicher zu
horen. In seinen letzten Filmen ab ,Stalker geschieht die Zertrlimmerung der

Landschaft. Sie weist apokalyptische Merkmale, Zeichen von Triibsinn und Leere auf.

Die Naturdarstellungen besitzen auch autobiografische Ziige. Der Landschaft Andrej
Tarkowskijs liegt die Dichtung des Vaters zugrunde, was an den dargestellten Bildern
der Natur zu bemerken ist. Der Regisseur stellt in ,,Solaris“, ,,.Der Spiegel und
»otalker gleichsam die Worte aus den Gedichten Arsenij Tarkowskijs bildlich dar. Da
die Bilder aus den Gedichten auch den Zustand des Protagonisten in ihnen vermitteln,
wird die Welt im Film somit durch den Filter der Gedichte des Vaters gesehen. Dadurch
wird aber der Gesichtspunkt des eigenen ,,Ichs* des Regisseurs wiedergegeben. Damit
fiihrt der Regisseur einen Dialog mit dem Werk Arsenij Tarkowskijs und etabliert sich
gleichzeitig als alleiniger Autor des Films, bei dem die personliche Sichtweise der

Ereignisse die groBte Prioritét ist.

2.6. Intertextualitat bei Tarkowskij. Zusammenfassung

Wie hier aus der Abhandlung ersichtlich ist, druckt sich Tarkowskij im Gegensatz zu
seiner Behauptung oft bildlich aus. Seine Bilder sind aber keine Metaphern im tiblichen
Sinne, die man aus der Literatur kennt, wo zwei Erscheinungen miteinander verglichen

werden.*"

Dabei kann eine Erscheinung durch ihren Vergleich mit der anderen
ausgewertet und erklidrt werden. Tarkowskijs Bilder sind konkret und real. Sie bieten
keine Deutungen. Sie stehen fiir keine fertigen Aussagen, sondern werden nur noch auf

dem Niveau des Assoziativenbegriffen oder sogar geahnt. Tarkowskijs Intertext bezieht

47‘r’l\/letapher--- ein bildlicher Ausdruck, mit dem man einen indirekten Vergleich herstellt (Langenscheidt,
2003, 688).
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sich auf die handelnden Personen oder das Thema der Handlung. Die bezeichnenden
Personen werden aber dadurch aber nicht verstindlicher oder zugénglicher, ihre Motive
werden nicht transparent. Der Zuschauer wird gleichsam auf die duere Seite der Frage
aufmerksam gemacht. Der intertextuellen Klumpen wird gleichsam von seiner du3ersten

Schicht aufgelost. Seine bildliche Mittel bieten keine Losungen.

Eduard Artemjew, der als Komponist in ,Solaris®, ,,Spiegel“ und ,Stalker“mit
Tarkowskij gearbeitet hat, ist der Meinung, dass ,,die Musik und die Malerei* in
Tarkowskijs Filme ,,die Verbindung zwischen den Epochen**’ brachte. Es wird auf den
Unterschied zwischen den Epochen hingewiesen und gleichzeitig vorgeschlagen, sie
aufeinander zu beziehen. Tarkowkij zieht gleichsam einen roten Faden durch die
Epochen, will die Vergangenheit mit den Augen des modernen Menschen sehen. Er

sieht die Vergangenheit auch als Teil der modernen Epoche.

476Turovskaja, Maja: 7 ' ili filymy Andreja Tarkowskogo (7 '2 oder die Filme Andrej Tarkowskijs),
Moskau 1991, S.96.
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3. Intertextualitiit und édsthetische Transformation in den Filmen Sergej

Eisensteins

3.1. Montagesprache bei Eisenstein

Die Auseinandersetzung mit der Montagekonzeption Eisensteins ist die Grundlage fiir
das Verstéindnis seiner Asthetik und deswegen auch fiir die Verwendung des Intertextes.
Bevor ich mit der Untersuchung des Intertexts in seinen Filmen beginne, mdchte ich
hier die Grundlagen seiner Film- und Montagetheorie kurz skizzieren. Seine Auffassung
der Filmsprache und ihr Einzelfall, die er Montage nennt, entnehme ich seinen

Schriften.

Zu Beginn mochte ich mich mit dem Begriff der Montage im Allgemeinen
auseinandersetzen. Das deutsche Wort ,,Montage™ wird auf Englisch mit mehreren
Worten iibersetzt. Unter der Montage konnen dadurch unterschiedliche Handlungen
verstanden werden. Zum Ersten steht die Montage fiir das ,,Schneiden der fertigen

Aufnahmen auf die gewiinschte Lange“*’’

, was als ,,cutting® libersetzt wird. Wenn die
Aufnahmen nicht geschnitten werden, sondern die Wahl des neuen Kamerastandpunktes
fir den nichsten Bildausschnitt schon wihrend der Aufnahmen stattfindet, kann das als
,breakdown bezeichnet werden. Der ,Prozess der definitiven Formgebung des

«478

aufgenommenen und geordneten Materials*""", ,the selection, timing and arrangement

of given shots into a film continuity“479

wird dagegen mit dem Wort ,,editing* iibersetzt.
Jan Marie Peters weist darauf hin, dass die Verwendung des Wortes ,,Montage* im
Englischen und wahrscheinlich auch ,im Westen nur auf das Werk der sowjetischen
Regisseure der 1920er Jahre, vor allem auf die Schriften Eisensteins zurlickzufiihren ist.
Wobei bei Eisenstein die Bedeutung des Begriffs viel breiter aufgefasst wird als es
gingig ist. Er versteht unter der Montage nicht nur die Wahl von Bildausschnitten, ihre
Kiirzung und das Zusammenstellen, sondern sogar schon die Inszenierung eines
Bildausschnitts vor der Kamera.*®° Im iiblichen Sinne wird als Montage ,,das Schneiden

und Kleben der fertigen Aufnahmen®, also nur das ,,cutting* verstanden.*®

477Peters, Jan Marie: Theorie und Praxis der Filmmontage von Griffith bis heute. In: Beller; Hans (Hrsg.):
Handbuch der Filmmontage, Miinchen 1993, S. 33.

484, S. 33.
419hd., S. 33.
“0gpd., s. 34.
“BlEhd., . 34.
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Montage hat folgende Zwecke: Mit Hilfe der Montage bekommt das von der Kamera
Aufgenommene eine neue Bedeutung, es wird eine neue Welt geschaffen, die durch
eigene Beziehungen und Assoziationen gekennzeichnet wird. Die zweite ihrer
Funktionen ist nach Peters, die zeitlichen Beziige wie die Reihenfolge oder die subjektiv
erlebte Zeit zwischen den Ereignissen herzustellen. Des Weiteren soll der Wechsel des
Standpunktes der Aufnahme dazu verhelfen, den Standpunkt eines idealen Zuschauers
wiederzugeben. Die Montage kann auch dazu dienen, den Standpunkt, von dem aus die
Geschichte erzdhlt wird, von einem objektiven in den Erzéhlerstandpunkt zu dndern.
AuBerdem wird mit ihrer Hilfe ein Rhythmus oder eine rhythmische Struktur im Film
geschaffen, die eine Spannung beim Zuschauer verursacht, ithn physisch fiihlen ldsst,

482

was in der dargestellten Person emotional vorgeht.”“ Diese Wirkungen bestimmen die

Art der Montage, fiir die sich ein Regisseur entscheidet.

Zu Eisensteins filmtheoretischen Uberlegungen

Sergej Eisenstein hat die Montagetheorie im Laufe seines Lebens immer wieder
umformuliert. Das wurde sowohl durch sein kiinstlerisches Wachsen als Regisseur als
auch durch die objektiven Verdnderungen in der Entwicklung des Films als Kunst, unter
anderem durch die Entstehung des Farb- und Tonfilms, verursacht. Dadurch sind
mehrere Montagetheorien entstanden. Eisensteins Montagetheorien beziehen sich

483

konkret auf seine Filme. Die ersten von ihnen, Montage der Attraktionen™ und

4

intellektuelle Montage48 , fanden nur in seinen Filmen ,,Streik“ und ,,Oktober

Anwendung.

Montage der Attraktionen

Diese Form der Filmmontage ist unmittelbar aus Eisensteins Arbeit im Theater, ndmlich
aus seiner ,agitatorischen Linie* entstanden. Sergej Eisenstein hat seine Tatigkeit als
Regisseur mit Theaterauffithrungen begonnen. Wéhrend seines Dienstes in der Roten

Armee griindete er nach diversen Aufgaben wie Telefonist und Briickenbautechniker in

482Peters, Jan Marie: Theorie und Praxis der Filmmontage von Griffith bis heute. In: Beller; Hans (Hrsg.):
Handbuch der Filmmontage, Miinchen 1993, S. 37 ff.

483Eisenstein, Sergej: Montage der Attraktionen, Lef, Nr. 3, Moskau 1923, S. 70-75. Deutsche
Ubersetzung: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs

Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 9-15.

484Die Bedeutung des Begriffs ,,intellektuelle Montage* wird im Aufsatz ,,Die vierte Dimension im Film*

erklart. Eisenstein, Sergej: Die vierte Dimension im Film (1929), ZGALI (1923/1/1014). Deutsche
Ubersetzung: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs
Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 112-131.
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der Zeit der Stationierung in Velikie Luki seine erste Theatergruppe. Nach dem Umzug
nach Minsk hatte er einen Entwurf fiir den Agit-Zug einer Wandertruppe zu gestalten.
Diese Erfahrung hat sein weiteres Berufsleben beeinflusst. Er brach sein
Bauingenieurstudium endgiiltig ab und nahm ein Angebot an, als Gestalter am
Proletkul’t-Theater zu arbeiten. Proletkul’t (Abkiirzung von ,Proletarische kultur-
bildende Organisation) war eine 1917 gegriindete, von der Partei abhéngige,
aufklérerische und literarisch-kiinstlerische Organisation, deren Ziel die Schaffung einer
neuen proletarischen Kultur der Arbeiterklasse war. lhre Ambition war es, die
Errungenschaften und Ideen der biirgerlichen Kultur komplett abzulehnen und
stattdessen die Schopferkraft der Massen zu betonen. Die neuen Kulturwerke sollten
Energie und Dynamik des zu erwartenden Fortschritts vermitteln, um die
Arbeitermassen zu motivieren, sich am Bau der neuen Staatsordnung zu beteiligen.
Dafiir sollten ihnen aber zuerst die Werte des neuen Staatssystems vermittelt werden.
Dieses Ziel konnte mit Hilfe von Aufklarungsmafinahmen und literarisch-kiinstlerischen

485 . . . .
Um die Massen auf ihre Seite zu zichen, wurde auf

86

Veranstaltungen erreicht werden.
literarische und theatralische Agitation zugegriffen.*®® Eisenstein arbeitete bei
Proletkul’t zuerst als Biihnenbildner. Er entwarf Kostiime und Dekorationen fiir Jack
Londons ,,.Der Mexikaner und Valerian Pletnews ,,Uber die Schlucht®. Da viele seiner
Ideen dort nicht verwirklicht wurden, verlie} Eisenstein den Proletkul‘t wieder und
geriet in den Bann der avantgardistischen Theaterszene, wo er mit verschiedenen Ideen
und Stilrichtungen, vor allem Zirkus, Commedia dell’arte und Music Hall
experimentierte. Er nahm auch das Studium bei dem Regisseur Vsevolod Meyerhold
auf, von dem er in Biomechanik unterrichtet wurde. Biomechanik ist eine Disziplin, die
einen Korper von dem Ansatzpunkt aus untersucht, als ob er ausschlieBlich ein
mechanisches System wire und alle seine Bewegungen auf eine zu mechanischen
Prozessen analoge Art stattfinden. Als Ausstatter im MASTFOR 1921-1922, dem
Theaterworkshop von Vladimir Maas und Nikolaj Foregger, entwarf Eisenstein
Kostiime zu ,,Ein gutes Verhiltnis zu Pferden” von Majakowskij und ,,Das Strumpfband
der Colombine®, einer eigenen Ausarbeitung der Pantomime ,Die Schirpe der

Colombine®. Er gestaltete auch Kostiime fiir ,,Macbeth* und ,,Der gestiefelte Kater*

485 Hutzler, Ralf: Vom Mexikaner zu Gasmasken. Sergej Eisensteins Theaterarbeit 1920 bis 1924, in:
Sergej Eisenstein im Kontext der russischen Avantgarde 1920-1925. Kinematograph Nr. 8, Frankfurt am
Main 1992, S. 14-15.

486 Lewtschenko, Maria: Industrielle Hirtenflote: Dichtung des Proletkults 1917-1921, Sankt-Petersburg
2007, S. 87.
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unter der Regie von Meyerhold. Seine Ideen wurden aber Ofters abgelehnt. Wihrend
der Arbeit an ,,Strumpfband* ist bei Eisenstein der Begriff ,,Attraktion* als Bezeichnung
fiir  theatralische Kunstgriffe zum ersten Mal entstanden, den er von den
»Amerikanischen Bergen* libernommen hat. Wie der Theaterkritiker Sergej Jutkewitsch
berichtet, wollte Eisensteins den ,,Zuschauer mit derselben physischen Kraft aufriitteln,
wie sie von einer Attraktion aufgeriittelt werden*®’ 1922, nach dem Abbruch des
Studiums bei Meyerhold aufgrund von Unterschieden in den Theaterauffassungen,
wurde Eisenstein Regisseur der ,,Wandertruppe des Moskauer Proletkul‘ts“. In dieser
Funktion fiihrte er das Stiick von Alexander Ostrowskij ,,Eine Dummbheit macht auch
der Gescheiteste”, das Agit-Stiick von Tret’jakow ,,Horst Du, Moskau?!*“ und
Tret’jakows ,,Gasmasken® auf. Wiahrend der Arbeit an der Inszenierung des Stiicks von

Ostrowskij ist 1923 das Konzept der Montage der Attraktionen entstanden.*®

Ziel der Montage der Attraktionen ist es, die im Theater und Zirkus schon bekannten
Elemente der Buffonade und Satire so zu verwenden, dass der Zuschauer mit dem
gewiinschten Gedanken konfrontiert wird. ,,Attraktion wird von Eisenstein als
primdres Element der Konstruktion eines Theaterstiicks definiert. Im Gegensatz zu den
Tricks im Zirkus, die technisches Geschick als Grundlage haben, wird aber die
Attraktion ausschlieBlich durch die Reaktion des Zuschauers bestimmt. Ein
Theaterstiick soll dadurch statt auszudriicken beeindrucken.*® Eisenstein entwirft mit
dieser Methode ein neues Modell des Theaters, dessen Unterscheidungsmerkmal die
,einflussreichen Momente* anderer Theaterstiicke sind. Darunter versteht Eisenstein
»alle zur Verfiigung stehende Elemente des Theaterapparates®, die auf den Zuschauer
einwirken, z. B. ,,Ostuschews Diktion®, ,,die Farbe des Trikots einer Primadonna®, ,,ein
Paukenschlag®, ,,der Monolog Romeos®, ,,das Heimchen am Herde®, ,,eine Salve unter

«491 7

den Sitzen der Zuschauer®.**® Sein Ziel ist dabei aber nur, ihre ,,Aggressivitit u

tibernehmen, um den Zuschauer zu beeinflussen.

487Hutzler, Ralf: Vom Mexikaner zu Gasmasken. Sergej Eisensteins Theaterarbeit 1920 bis 1924, in:
Sergej Eisenstein im Kontext der russischen Avantgarde 1920-1925. Kinematograph Nr. 8, Frankfurt am
Main 1992, S. 42.

488Hutzler, Ralf: Vom Mexikaner zu Gasmasken. Sergej Eisensteins Theaterarbeit 1920 bis 1924, in:

Sergej Eisenstein im Kontext der russischen Avantgarde 1920-1925. Kinematograph Nr. 8, Frankfurt am
Main 1992, S. 44 ft.

489Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewdhlte Werke in 6
Binden), Moskau 1964-1971, Bd. 2, S. 270ff.

490Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 10.
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Eine Attraktion (bezogen auf das Theater) ist jedes aggressive Moment des
Theaters, das heifst jedwedes seiner Elemente, das den Zuschauer einer
sinnlichen oder psychologischen Einwirkung aussetzt, welche ihrerseits
experimentell erprobt und mathematisch auf eine bestimmte emotionale
Erschiitterung des Rezipierenden hin durchgerechnet wurde, wobei diese in ihrer
Gesamtsumme einzig und allein die Moglichkeit einer Wahrnehmung der ideell-
inhaltlichen Seite des Vorgefiihrten - der letztendlichen ideologischen Aussage -
bedingen.**

Der Text selbst spielt dabei eine untergeordnete Rolle: .,...ein Paukenschlag hat

denselben Wert wie der Monolog Romeos... «493

Die Ausdrucksmittel der Montage der Attraktionen verwendet Eisenstein in seinem
ersten Film ,,Streik* (1924), in dem sich die Handlung durch verschiedene Elemente des

. . 494
Zirkus auszeichnet.

Wie Hutzler behauptet, war ,,Streik* ,,als Regieexperiment darauf
angelegt, das Prinzip der ,Montage der Attraktionen® im Medium Film zu
iiberpriifen.“*®® Er iibertriigt sie auf den Film, indem er die ausdrucksstarken Momente
in die Handlung mit einfiigt. Diese nach ihrer Logik funktionierenden Momente machen
dadurch dem Zuschauer die Handlung greifbar. Zum Beispiel sind das unter dem Boden

hervor erscheinende Mitglieder der Bande des Lumpenproletariats oder die

Nebeneinanderstellung der Spione mit den dressierten Tieren.

Eisensteins zweiter Film ,,Panzerkreuzer Potemkin® ist der prdgnanteste hinsichtlich der
Montagemethode des Regisseurs, weil er hier sein System der Montageeinheiten
etabliert.*”® Die ausdruckvollsten und beriithmtesten Beispiele fiir die Montage in den
Werken bei Eisenstein, z. B. der Sprung von drei Lowen, werden diesem Film

entnommen.

491odelr Ausdrucksstirke

492Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 10.

“SEbd., S. 10.

494 Hutzler, Ralf: Vom Mexikaner zu Gasmasken. Sergej Eisensteins Theaterarbeit 1920 bis 1924, in:

Sergej Eisenstein im Kontext der russischen Avantgarde 1920-1925. Kinematograph Nr. 8, Frankfurt am
Main 1992, S. 52.

“* Fbd., S. 52.

496Eisenstein, Sergej Michajlovic: Dickens, Griffith und wir, in: Eisenstein, Sergej Michajlovic:
Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewdhlte Werke in 6 Béanden), Moskau 1964-1971, Bd. 5, S.
178.
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Sergej Eisenstein behauptet, dass die kleinste Einheit des Films kein einzelnes Element
ist, sondern zwei Elemente, zwei Abbilder, die in einem Bildausschnitt miteinander in

Wechselwirkung treten:

Abbild A und Abbild B miissen so aus samtlichen moglichen Wesensziigen des zu
entwickelnden Themas ausgewdhlt sein, dass ihre Gegeniiberstellung (und nicht
etwa die Aneinanderfiigung anderer Elemente) in der Wahrnehmung und im
Gefiihl des Zuschauers ein absolut erschopfendes, vollstindiges und
verallgemeinertes Bild des Themas auslost.*’

Die Filmmontage besteht demzufolge nicht im Zusammenfiigen der Bildausschnitte,*®
sondern in der Verbindung von Bildern oder Aussagen. Nach Eisenstein ist demzufolge

die geringste Einheit des Films kein Gegenstand, sondern ein Begriff.

Durch die zwei Abbilder soll in einem Bildausschnitt eine Gegeniiberstellung entstehen.
Der Sinn des einen Bildausschnitts soll dem Sinn des anderen gegeniibergestellt werden,
wodurch sie zusammen eine ,,Montagephrase® bilden, die einen neuen ,,Begriff*

wiedergibt.

Die Montage ist ein Hiniiberwachsen eines Konflikts (lies: Widerspruchs)
innerhalb  des  Bildausschnitts  zundchst in einen Konflikt zweier
nebeneinanderstehender Teilbilder: , Die Handlungsfortfiihrung innerhalb des
Bildausschnitts ist eine potentielle Montage, die bei zunehmender Intensitdt
ihren viereckigen Rahmen sprengt und den Konflikt in Montageimpulsen
zwischen den einzelnen Teilbildern entlidt.**®

Eisenstein stellt einen Film als einen Konflikt auf mehreren Ebenen dar. Jede Ebene
bildet eine Grundlage fiir die andere. Aus mehreren Bildausschnitten wird eine
Montagephrase gebildet, die die Aussage in den Bildausschnitten auf eine andere
abstraktere Ebene bringt. Der Konflikt zerfallt nach Eisenstein in ein ganzes System von

Einstellungen, mit deren Hilfe ,,[...] wir das in Teilbilder zerlegte Ereignis wieder zu

497Eisenstein, Sergej M.: Montage 138, in: Eisenstein, Sergej M. Jenseits der Einstellung. Schriften zur
Filmtheorie, Diederichs Helmut H, Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 162 (die Hervorhebung ist von
S. Eisenstein).

498 Vgl. Auffassung von Montage s.o.

499Eisenstein, Sergej: Dickens, Griffith und wir (1942), in: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung.
Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S 347.
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einem einheitlichen Ganzen zusammenfiigen, doch nun schon unter einem anderen

Aspekt, schon von unserer Einstellung zum Vorgang auf der Leinwand aus ... €200

Das Ziel dieser Montagemethode ist, alle entstandenen Bilder in ein allgemeines Bild zu
verbinden: ,,So gliedert sich die kleinste Montageeinheit, der Bildausschnitt, in eine
Kette von FEinzelbildern, die sich abermals in neuer, hoherer FEinheit
zusammenschliefpen: im Montagesatz, der die Konzeption der gestalteten Erscheinung

verkdrpert.“501

Die Bilder in den einzelnen Montagephrasen werden zuerst miteinander und schlieBlich
als Teil der neuen Gegeniiberstellungen in ein verallgemeinerndes Bild verbunden.
Eisenstein spricht hier von ,,Abstrahieren®. ,,Abstrahieren” bedeutet, gedanklich auf
bestimmte Details in Eigenschaften oder Beziigen der Gegenstinde zu verzichten, von
ihnen Abstand zu nehmen, um wesentliche, gesetzmifige Merkmale der Gegenstinde
zu finden. Wenn der Zuschauer eine Abbildung anschaut, wird iiblicherweise darunter
ein Gegenstand verstanden. Bei Eisenstein soll sich aber der Zuschauer die dargestellte
Situation strukturell, bildlich vorstellen. Das Gesehene soll nicht nur unmittelbar,
sondern auch abstrakt, in Verbindung mit einer Regel, einem Gesetz oder einem Prinzip
aufgefasst werden. Dann kann es mit einem anderen Bild verglichen werden, das
seinerseits ein Urbild, ein Symbol fiir die Situation darstellt. ,,/DJie bildliche,
tibertragene  Darstellung  [verlangt] eine Abstraktion vom  Gegenstdindlich-

. €6 2
Anschaulichen %,

Eisenstein hebt in seinem Text ,,Dickens, Griffith und wir* (1942) in der Montage von
David Work Griffiths Film ,,Intoleranz* (1916) einen Mangel an Abstraktion hervor. Zu
dieser Zeit galt ,Intolerance* als Vorbild der Montage, weil in diesem Film viele
Montageformen zum ersten Mal eingesetzt worden sind. Die Handlung des Films
besteht aus vier Geschichten, die mit Hilfe von Parallelmontage miteinander verbunden
werden. Griffith bedient sich auch der Stilmittel Anfahrten und Verdunkelungen, um den

Elementen der Handlung Ausdriicklichkeit zu verleihen. Die Parallelmontage wird

SOOEisenstein, Sergej: Dickens, Griffith und wir (1942), in: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung.
Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 347-348.
lphd., S. 348

502Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 353.
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durch die Montage mit Rhythmus ergidnzt. Zwischen verschiedenen Episoden kommt
dazu immer wieder die Darstellung einer Mutter mit einem Kind in der Wiege zum
Vorschein. Die Szene erscheint in einem blauen Licht. An einer Stelle wird ihre
Bedeutung erklart: ,,Endlessly rocks the cradle, uniter of here and hereafter. Chanter of
sorrows and joys*. Die Szene soll die Funktion haben unterschiedliche Geschichten und

Epochen zu verbinden.

Eine wichtige Innovation dieses Films war, dass alle vier Handlungen aus vier
verschiedenen Epochen und Léndern sich nicht nacheinander sondern gleichzeitig
entwickelt haben.’®® Am Anfang entwickeln sich die Handlungen getrennt. Mit der Zeit,
besonders ab Mitte des Films, findet immer 6fter ein Wechsel zwischen den Episoden
statt. Der Rhythmus beschleunigt die Handlungen und am Ende des Films flieBen die
Episoden gleichzeitig miteinander zusammen. Griffith kiindigte es folgendermafen an:
»Meine vier Geschichten werden sich abwechseln. Anfangs werden ihre Welten getrennt,
langsam und ruhig fliefen, aber allmdihlich werden sie einander niherkommen und
immer schneller anschwellen, bis zu Lésung, wo sie sich in einer einzigen Flut

«% " Die Auflésung in einer der Episoden dient als

gewaltiger Erregung vereinen.
Auflosung fiir alle. Der Film hatte missionarische Funktion. Das errettende Opfer
Christi dient als Erlosung von Unheil und Intoleranz in allen Zeiten. Die Montage von
vier Geschichten, die sich durch eine auflosen, ist damit aus einem stilistischen Mittel
gleichsam zur Weltanschauung geworden. Der Name David Work Griffith bekommt in
der Filmentwicklung eine wichtige Stellung, weil er der Urheber des neuen Ansatzes
beziiglich der Filmmontage geworden ist. Das Kleben von Streifen wurde zum ersten
Mal eingesetzt, nicht nur um mehrere Aktivitidten nacheinander zu verbinden, sondern
um zwischen den Handlungen, Handlungsorten und Zeitepochen zu wechseln. Davor

waren nur die VergroBBerung der Aufnahme und das Verbindung von mehreren Episoden

nacheinander als Filmmontage bekannt.

Sergej Eisenstein thematisiert die Szene, in der die Mutter ihr Baby im Bett

505

schaukelt™, und hebt hervor, dass die Szene nicht zu der beabsichtigten Verkorperung

der ,,ewig entstehenden Epochen* werden kann, weil es ihr an Abstraktion mangelt. Er

503Sadoul Georges: Geschichte der Filmkunst, Frankfurt 1982, S. 135.
%Ehd., . 135.
505Das Bild ist bei Griffith unter Einfluss der Lyrik Walt Whitmans entstanden.
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meint, dass man diese Sequenz nur als Darstellung einer Frau mit ihrem Kind und nicht
als Symbol fiir die verflieBende Zeit auffassen kann. Das Bild der Mutter habe mit den
dargestellten Kriegs- und Verfolgungsszenen nichts Gemeinsames. ,,Doch Griffith bleibt

tiberall beim nur Darstellenden und Gegenstdndlichen stehen und bemiiht sich nirgends,

durch Gegeniiberstellung der Bildausschnitte zum innerven Sinn und zum Bildlichen

. 506 . . . .
vorzudringen®>"". Das ist Eisensteins Ziel.

Das Ziel von Eisensteins Montagekonzeption im Film endet nicht mit der Schaffung des
Montagebildes. Die Begriffe, die mit Hilfe der Montagephrasen entstehen, werden auch
gegeniibergestellt und bilden zusammen einen neuen Begriff, der die Idee des Films
verkorpert. Die Bildhaftigkeit des Films soll die Idee auf der abstrakten Ebene des
Films schaften. ,.Fiir uns wurde die Montage zu einem Instrument, das es uns gestattet,

zur Einheit der héchsten Ordnung vorzudringen, durch das Montagebild die organische

Verkorperung einer einheitlichen ideologischen Konzeption zu erreichen, die alle

Elemente des einzelnen, des Details des Filmwerks umfasst“507.

In seinem Film ,,Oktober* entwickelt Sergej Eisenstein sein Montagekonzept weiter und

fiihrt eine neue Form der Filmmontage ein, die intellektuelle Montage.>™®

Den Film ,,Oktober* zeichnen Folgen von Bildausschnitten aus, in denen Gegensténde
des realen Lebens und thematisierte historische Ereignisse in Verbindung gebracht
werden, so dass ihr Vergleich nicht nur emotionale oder physische, sondern auch
intellektuelle Prozesse im Gehirn des Zuschauers ausruft. ,,Die intellektuelle Montage
ist keine Montage aus grob-physiologischen Obertonklingen, sondern aus Kldingen von
Obertonen intellektueller Ordnung, das heifst eine konflikigeladene Kombination

intellektueller Begleiteffekte untereinander.*®

506Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 352.

7Ebd., S. 350.

8 isenstein, Sergej: Die vierte Dimension im Film (1929), ZGALI (1923/1/1014). Deutsche
Ubersetzung: Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs
Helmut H, Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 112-131.

509Eisenstein, Sergej M.: ,,Die vierte Dimension im Film*, in: Eisenstein, Sergej: Jenseits der Einstellung.
Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 129.
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Die ,,intellektuelle Montage* ist dadurch zu verstehen als Folge von Effekten, welche
die Abbildungen von Gegenstinden mit Ereignissen gedanklich verbinden. Deren
Wiederholung wird in der Wahrnehmung als ein System intellektueller Impulse erfasst.
Eisenstein hat beim Zuschauer Denkprozesse provoziert, die durch die
Zusammenstellung von Bildausschnitten hervorgerufen werden. ,,Die Bilder sollen
abstrakte Konzepte transportieren und dieses ebenso wirksam machen, wie es zuvor der

biomechanisch-mimetischen Montage im emotionalen Bereich gelang. «510

Fir die ,intellektuelle Montage™ ist in diesem Zusammenhang der Begriff der
,Gedichtnisschleife“®™  von Filmwissenschaftlern vorgeschlagen worden. Eine
,,Geddchtnisschleife besteht aus einer Reihe von Bildausschnitten, die in einem

intellektuellen Prozess aufgefasst und als eine Aussage begriffen werden sollen.>*?

Eine volle Auffassung der Montage, die er sowohl auf sein ganzes Werk als auch auf die
Werke anderer Kunstarten bezieht, formulierte Eisenstein erstmals 1929 nach der
Kreation seines Films ,,Die Generallinie*. Er beschreibt sie in seinem Artikel ,,Die

vierte Dimension im Film* (1929).%*3

Eisenstein beschreibt in diesem Text vier Formen der Filmmontage. Er unterscheidet sie

aufgrund der zu differenzierenden Wahrnehmung durch den Zuschauer.

1. Metrische Montage
Der ,metrischen Montage" liegt eine objektive Lidnge der sich nach einer

mathematischen Formel wiederholenden Sequenzen zugrunde.

Die metrische Montage hat die absolute Linge der Abschnitte als wesentliches
Baukriterium. Die Lingen der Abschnitte entsprechen einem Formelschema. Sie
wird in der Wiederholung dieser Formeln realisiert. Spannung wird durch den
Effekt einer mechanischen Beschleunigung mit vielfachen Kiirzungen der

510Lenz, Felix: Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus. Formdramaturgie. Pathos, Miinchen 2008, S.
173.

511Bulgakowa, Oxana: Montagebilder bei Sergej Eisenstein, in: Beller; Hans (Hrsg.): Handbuch der
Filmmontage, Miinchen 1993, S. 50.

512Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewdhlte Werke in 6
Bénden), Moskau 1964-1971, Bd. 2, S. 58-59.

513Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 112-131.
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Abschnitte erzeugt, wobei die Formel der Proportionen zwischen den Ldngen
(zweifach, dreifach, vierfach) erhalten bleibt.**

Aufgrund der Wiederholung der thematischen Elemente entsteht den Eindruck der
Organisiertheit der Struktur und der Pulsierung des Gegenstandes, was ermoglicht, die

Spannung im Film zu steig:{ern.515

2. Rhythmische Montage
Die rhythmische Montage wird aufgrund der Darstellung der Bewegung im
Bildausschnitt geschaffen. Die Bildausschnitte und Sequenzen wechseln sich nicht
aufgrund der Lingen der Bildausschnitte, sondern aufgrund der Ahnlichkeit der

Bewegung ab, die in ihnen dargestellt wird.>'®

Innere Bewegung, Bildgrofie und
geschnittene Ldnge treten nun in Interaktion. Die Bewegungen werden in ihrem
Eigenleben erfasst und auf dieser Basis in Wechselbeziehungen gesetzt... Der
Zuschauer trifft nun auf etwas Gesehenes anstelle von etwas Konstruiertem.“**’ Wurden
in der metrischen Montage die Bildausschnitte aufgrund der zeitlichen Langen
zusammengestellt, was aufgrund von hoherem Tempo den Zuschauer erreichte, so
wirken sie hier aber aufgrund ihres Inhalts zusammen. ,,Die rhythmische Montage
ermoglicht auflerdem neue Zugdnge zur Dramaturgie einer Sequenz. Nicht mehr eine
Steigerung des dufleren Tempos behauptet die Dramatik, sondern die gestaffelte bild-

und bewegungsabhdingige Intensitdt der Ereignisse fiihrt zu pathetischer VI/irkung.“518

3. Tonale Montage

Felix Lenz hat die Eigenschaften der tonalen Montage Eisensteins so zusammengefasst:

,Die tonale Montage baut ebenso wie die rhythmische auf Beziigen zwischen den
Bildern auf. Doch steht nicht die Verdichtung duflerer Dynamik, sondern innerer
Atmosphdren im Zentrum. Die abstufende Gestaltung der Stimmung fuf3t auf den

514Bulgakowa, Oksana (Hg.): Das dynamische Quadrat, KoIn, 1988, S. 97.

515Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 120-121.

*1®Ebd., S. 120-121.

517Lenz, Felix: Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus. Formdramaturgie. Pathos, Miinchen 2008, S.

92.

S8ehd.. s 94.
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atmosphdrischen Dominanten der Bilder, ihren Grauwerten und Gradationen,
ihren Lichtschwankungen und Kontureigenschaften.***

Die tonale Montage wichst aus der rhythmischen heraus, hat aber schon mit der
Stimmung zu tun. Die Spannung steigt aufgrund abwechselnder Darstellungen der
Schwingung, die den emotionalen Klang der Sequenz auslost. ,,Keine greifbaren
Bewegungen, sondern die Lichtkonturen der Bilder werden in ein rhythmisches Spiel

«520

verwickelt. Die kaum bemerkbaren physischen Schwankungen im Bildausschnitt

schaffen eine Stimmung.521

4.0bertonmontage

Die drei Formen der Filmmontage verbinden sich in der Obertonmontage. Der visuelle
Oberton ist nach Eisenstein die Summe der physiologischen Empfindungen. Bei der
Arbeit mit der Obertonmontage geht es darum, die Eigenschaften der visuellen und der
tonalen Empfindungen zu einer dhnlichen Darstellungsform zu bringen. ,, [Eisenstein]
vertieft [...] die Komplexitit der Montagemoglichkeiten und entfaltet die Beziige
zwischen den Bildern nun moglichst mehrschichtig. “522Aufgrund der Verbindung der
emotionell gefarbten Bildausschnitte miteinander wird eine physiologische Empfindung
erzielt. ,,Alle Nebenreize finden in einem Unisono zusammen... Die Obertonmontage
erlaubt so, ein Thema durch verschiedene Reiz-Materialien hindurch zu entfalten,

«523

entweder simultan im Einzelbild oder zeitlich in Montagefolgen Das Ziel dieser

Montage ist die verstiarkte Wahrnehmung des Themas.*®

,Auf diese Art und Weise versteht man unter dem gesamten Merkmal des
Montagestiicks den gesamten Klang als komplexe Einheit aller Reizerreger, die
ihn gestalten.

Das ist die besondere , Wahrnehmung“ des Montagestiicks, die das
Montagestiick im Ganzen verursacht. «525

SlgLenz, Felix: Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus. Formdramaturgie. Pathos, Miinchen 2008, S.
95.

S20pp4.. 5. 95.

>zl Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 122ff.

Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewéhlte Werke in 6
Bénden), Moskau 1964-1971, Bd. 2, S. 56.
523Lenz, Felix: Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus. Formdramaturgie. Pathos, Miinchen 2008, S.
231.
*2Ebd.,, S. 242,
525Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewihlte Werke in 6
Bénden), Moskau 1964-1971, Bd. 2, S. 47, meine Ubersetzung.
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Eisensteins Vorstellung von der Obertonmontage wurde in der ,,Generallinie®
verwirklicht. ,,Mit ebendiesem Verfahren wurde auch die GENERALLINIE konstruiert.
Das hier applizierte Montageverfahren basiert auf keiner einzigen individuellen
Dominante, sondern erhebt die Summe der Reize sdmtlicher Reizerreger zur

. 526
Dominante.

Polyphonische Montage

In seinem Artikel ,,Vertikale Montage* (1940) revidiert Eisenstein seine Auffassung der
Filmmontage nochmals. In seinem letzten Ton- und Farbfilm ,,Iwan der Schreckliche*
(1945), greift Eisenstein zur ,,polyphonischen Montage®. Als ,,polyphonische Montage*
bezeichnet Eisenstein die gleichzeitige Wiederholung einer Erscheinung in mehreren
Bereichen im Film, infolgedessen seine Idee in einer groBeren Fiille ausgedriickt werden
kann. Als Beispiel fiir die ,,polyphonischen Montage* fiihrt er eine Sequenz an, in der
ein Abschnitt sich mit einem anderen nicht aufgrund eines bestimmten Merkmals
verbindet, z. B. Bewegung, Licht, Etappe der Handlung, sondern wo durch eine Reihe
von Ausschnitten eine gleichzeitige Bewegung einer ganzen Reihe von Linien zustande
kommt, von denen jede ihre kompositionelle Entwicklung in der Bildfolge hat, aber
von der kompositionellen Entwicklung der anderen der ganzen Sequenz untrennbar
ist.>?" Die Darstellung dieser Linien kann graphisch als Partitur dargestellt werden, die
mit threr Form an die Partitur eines polyphonischen musikalischen Werkes erinnert.
Felix Lenz beschreibt die Verwendung der ,,polyphonischen Montage* in ,Iwan der
Schreckliche* wie folgt: ,,Eisenstein stellt sich die Figurengestaltung weniger als
psychologische Recherche, denn als konstruktives Kombinieren von Elementen vor. Der

Charakter wird in erster Linie nicht gefiillt, sondern synthetisch orchestriert.“*?®

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass der Montage in Eisensteins Filmen die
Idee der Abstraktion zugrunde liegt, wobei der Grund der Gegeniiberstellung der

Objekte auf der Leinwand in einer neuen Schlussfolgerung beziiglich der Auffassung

526 Eisenstein, Sergej M.: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Diederichs Helmut H., Lenz
Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 115.

Eisenstein, Sergej M.: Die Vertikalmontage, in: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie,
Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 242.
528Lerlz, Felix: Sergej Eisenstein: Montagezeit. Rhythmus. Formdramaturgie. Pathos, Miinchen 2008, S.
374-375.
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der Handlung durch den Zuschauer liegt. Somit entsteht eine neue Ebene, auf der die

Ereignisse zusammengefasst werden.

Dieser kurze Exkurs zeigt, dass Eisenstein die Montage, die Verbindung der einzelnen
Elemente der Ausgangsaufnahmen in ein einziges, kompositionell vollstindiges Werk
nicht nur als Mdglichkeit auftasst, der Erzahlung mit einer minimalen Anzahl an Mitteln
Ausdruck und Klarheit zu verleihen. Er sieht in ihr auBerdem die Moglichkeit, Akzente
zu setzen, die Hauptgedanken zu unterstreichen, um sie danach in einer Idee des Films
zu vereinigen. Die Montage ist nach Eisenstein das Mittel, den inneren Sinn des

Dargestellten auszudriicken. Es geht ihm um die tiefere Auffassung der Handlung.

Was hat die Montagetheorie Eisensteins mit der Verwendung des Intertextes in seinen

Filmen Gemeinsames?

Die Verwendung des Intertextes ist vor allem dadurch gekennzeichnet, dass dabei zwar
eine Art Parallelmontage zwischen den Elementen der Handlung und dem Intertext
besteht, sie konnen zwar das Thema der anderen Partie der Partitur wiederholen, konnen
aber ihren eigenen Schliissel zum Verstdndnis der Handlung bieten. Entscheidend ist,
dass die Elemente der Handlung nicht nur strukturell, sondern auch inhaltlich mit dem
Intertext verglichen werden konnen. Erst dann wird eine Parallelmontage zu einem
intertextuellen Dialog. Relevant ist auch die Art und Weise, wie der Intertext verwendet

wird.

Fiir meine Untersuchung ist die Analyse des konkreten Filmmaterials ausschlaggebend.
Die Theorie kann dabei eine Folie fiir die Bewertung der Verwendung des Intertextes
bilden, die Analyse konzentriert sich aber auf das filmische Material. Dessen Befunde
konnen dann entsprechend bewertet und insbesondere in der Differenz zu Tarkowskijs
Verwendung des Intertextes in seinen Filmen abgeglichen werden, dessen Filmen ja
auch eine eigene Konzeption von Film zugrunde liegt. Damit beschéaftige ich mich in

Teil 4 dieser Arbeit.
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3.2. Verwendung des literarischen Intertextes in den Filmen Sergej Eisensteins
3.2.1.,,Streik“

Besonderheiten der Verwendung des literarischen Intertextes im Film ,,Streik*

Die ersten fiinf Filme Eisensteins sind Stummfilme. Untertitel begleiten die Bilder der
Handlung und stellen Kommentare des Autors zu den Ereignissen dar. In seinen
Kommentaren verwendet Eisenstein oft Redewendungen, feste Ausdriicke und

Wortspiele, Metaphern und Jargon.

Der Film ,,Streik™ wurde als flinfter Teil einer achtteiligen Staffel vom revolutioniren
Kampf mit dem Gesamttitel ,,Zur Diktatur* geplant. In ,,Streik* sollte Streik als Form
des Widerstands thematisiert werden. Nachdem der Film gedreht worden ist, wurde die
Staffel in sieben Teile mit dem Titel ,,Von Illegalitdt zur Diktatur* umstrukturiert. Sie
sollte aus folgenden Filmen bestehen: 1. ,,Genf-Russland®, 2. ,Illegalitéit™, 3. ,,Der 1.
Mai®, 4. ,,1905%, 5. ,,Streik®, 6. ,,Gefdngnisse, Aufruhre, Fluchten®, 7. ,,Oktober. Aus
diesem Vorhaben sind nur noch zwei Projekte, ,, 1905 als ,,Panzerkreuzer Potemkin®

529

und ,,Oktober”, von Eisenstein verwirklicht worden.”” In allen drei Filmen wird ein

Aufstand als Ereignis thematisiert.

Die Handlung des Films ,,Streik* (1924) ist der Darstellung der Unterdriickung eines
Aufstandes gewidmet. In einem Betrieb in der vorrevolutionidren Zeit in Russland
begeht ein Arbeiter, von der Verwaltung beim Diebstahl eines Werkzeuges unfair
beschuldigt, Selbstmord. Das 16st im Betrieb Unruhen aus. Die durch die schwierigen
Arbeitsbedingungen empdrten Arbeiter treten in einen Streik und stellen an die
Verwaltung des Werkes die Forderungen, die tigliche Arbeitszeit zu kiirzen und den
Lohn zu erhdhen. Die Verwaltung samt Aktiondren will aber auf ihre Forderungen nicht
eingehen und die bestellten Polizisten erschiefen die Demonstranten.

Die Gestaltung des Films ,,Streik* driickt die Idee des Proletkults®*®

aus, also dass das
Proletariat eine eigene Kultur, eigene Werke schaffen solle, die die Ideen einer sozialen
Klasse ausdriicken werden. Die Kunst des Proletariats sollte zu einem Kontrast zur

Kultur der Bourgeoisie werden, dadurch dass in ihm das Leben der neuen Klasse, der

529 Kleiman, Naum: Versuche, Drehbuch, Konzept, in: Kinovedtscheskije zapiski, Nr. 89, Moskau 2009,
in http://www.kinozapiski.ru/data’lhome/articles/attache/111-124.pdf, zuletzt aufgerufen am 01.07.2014.
530 proletkult (,,Kultur des Proletariats®), eine Organisation, die Postulate zur Entwicklung der Kultur im
neuen Sowjetischen Land aufgestellt hat.
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Arbeiter, im Fokus stinde. Bei Eisenstein findet diese Idee dadurch konzeptionelle
Verwirklichung, dass es im Film erstens keinen individuellen Protagonisten gibt, an
seiner Stelle agiert das Volk. Zweitens wird die Menschenmasse einem Mechanismus
dhnlich dargestellt, wodurch die Kraft der Bewegung der Volksmassen der Kraft der
Bewegung einer Maschine gegeniibergestellt wird. Der Sinn des Vergleichs ist dabei,
die gezielte und gut organisierte Arbeit der Menschen zu zeigen. Drittens wird die

Darstellung des technischen Fortschritts akzentuiert.

Wiladimir Lenins Zitat

Am Anfang des Films direkt nach dem Vorspann kommt ein Epigraf zum Vorschein:
,,Cuﬂa pa6oqe20 Kiaacca-- opeanusayusl. bes opearuzayuu macc npojaemapuam--
Huumo. Opeanu3o8anHblli OH-- 6cé. Opeanu308aHHOCMb-- eCMb eOUHCME0 Oelcmeusl,
eouncmeo npakmuuecko2o evicmynienus. Jlenun. 1907.%,,Die Starke der Arbeiterklasse
ist die Organisation. Ohne Organisation der Massen ist Proletariat nichts. Organisiert
ist es alles. Organisation heil3t Aktionseinheit, die Einheit des praktischen Auftretens.
Lenin.1907. Damit wird Lenins Aufsatz ,bopp0a ¢ KaAeTCTBYIONIUMH COLHAI-
JneMokpartamMu U maptuitHas gucuuiuaHa“ (,,Der Kampf gegen die Sozial-Demokraten
und Disziplin in der Parte:i“),531 der in der Zeitung ,Ilponerapuii (,,Proletariere)
erschienen ist, zitiert. In seinem Aufsatz behandelt Lenin die Frage, was die Partei der
Bolschewiken von der Zusammenarbeit der Bolschewiken mit den anderen Parteien
halten soll, die in Opposition zu ihr stehen. Lenin meint, die proletarische Partei
brauche eine ideelle Einheit, weil sie dadurch zu einer starken Kraft werde. ,,Streik*
zeigt den Versuch eines Kampfes um eigene Rechte, der misslang, weil dem Widerstand
die Organisation fehlte. Im Zitat wird die Bedingung genannt, unter der die im Film
dargestellten Ereignisse moglicherweise anders hatten ablaufen kénnen, womit auf die
Ereignisse der Revolution 1917 angespielt wird. Mithilfe des Epigrafs werden die
Aussage des Zitats und die des Films in ein Bedingungsverhaltnis gestellt. Das Zitat

wird zum Hyperzitat zum Film.

531Lenin, Wladimir: Boryba s kadetstwuyuschtschimi sozial-demokratami i partijnaja disziplina (Kampf
gegen die Sozial-Demokraten und Disziplin in der Partei (1906), in: Lenin, Wladimir: Polnoe sobranie
sotschinenij (Gesammelte Aufsitze), Bd. 14, Moskau 1965-1975, S. 124ff, http://vilenin.eu/t14/p124,
zuletzt aufgerufen am 06.03.2013.
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3.2.2. ,Panzerkreuzer Potemkin*

Handlung des Films

Die Ereignisse des Films finden 1905 statt. Die Matrosen eines Kriegsschiffs, des
Panzerkreuzers “Potemkin Tawritscheskij*, haben es verweigert, wurmiges Fleisch zu
essen. Als MafBnahme zur Unterdriickung des Aufruhrs werden einige von ihnen zur
ErschieBung verurteilt. Die anderen ergreifen aber die Initiative und die Offiziere des
Schiffes werden tiber Bord geworfen. Infolge der Auseinandersetzung zwischen zwei
Seiten kommt der Urheber des Aufstandes, der Matrose Wakulintschuk, ums Leben. Die
Mannschaft bringt seine Leiche ans Ufer, wo sie durch die Einwohner der Stadt beweint
werden kann. Die Ermordung des Matrosen wird zum Anlass fiir eine Demonstration in
der Stadt. Die Militdrkrdfte der Regierung erschiefen aber die friedlichen
Demonstranten. Als Antwort feuert der Panzerkreuzer vom Meer auf die Stiitzpunkte

der Stadtverwaltung.

Die Sprache der Untertitel

Der Handlung des Films liegen reale Ereignisse eines Aufstandes auf dem Kriegsschiff
nFurst Potemkin-Tawritscheskij zugrunde. Mithilfe der bildlichen Mittel will
Eisenstein aus der einzelnen konkreten Episode ein sinnliches Bild, eine Saga
hervorbringen. ,,Panzerkreuzer Potemkin“ ist ein Stummfilm mit Untertiteln. Die
Sprache der Untertitel ist hier nicht mehr so emotional und originell wie in ,,Streik®. Es
gibt keine doppeldeutigen Ausdriicke, Wortspiele, festen Redewendungen mehr. Die
Sprache in ,,Panzerkreuzer ist kurz und sachlich, an einigen Stellen werden aber
literarische bildliche Mittel, z. B. Metaphern, eingesetzt: ,,Die machtlose Empérung
tibergoss sich iiber den Rand“, ,,Mit dem stolzen Flattern der Fahne fuhr der
Panzerkreuzer durch die Reihen des Geschwaders*. Dieser Tonndhert die Sprache des
Films dichterischen Sagen an, Erzéhlungen mit legenddrem Inhalt. Eisenstein zitiert im

Film einen Aufsatz Lenins, die Bibel und den Titel eines Musikstiicks vonTschaikowski.

Zitat Lenins
Am Anfang des Films kommt nach dem Vorspann ein Zitat Lenins zum Vorschein.
,,P€60JZI01/;M}Z ecmb 6OUHA. IMO eOUHCMBEHHAs 3AKOHHAA, npa6oOMeEpPHAZl, cnpaee()ﬂuea}z,

OeticmeumenbHo 6elUKas 60UHA U3 6CeX GOZZH, KakKkue 3Haem ucmopus... B Poccuu sma
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5.<°%  Revolution ist ein Krieg. Sie ist der

solina obwvssiena u navyama. Jlewun 190
einzige gesetzliche, rechtmaRige, gerechte, wirklich grofl3e Krieg von allen Kriegen, die
die Geschichte kennt... In Russland ist dieser Krieg erklirt und begonnen. Lenin 1905.%
Das Zitat wird in einem Bild gezeigt. Der aktuellen Gestaltung von ,,Panzerkreuzer
Potemkin® geht eine lange Geschichte voran. Im Verlauf mehrerer Fassungen des Films
hat sich auch sein Anfang geédndert. In der ersten Version 1925 wurde Leo Trotzki im
Epigraf zitiert. ,,/[yx pesonroyuu nocuncs nao pycckou zemnéi. Kaxoti-mo o2pommutii
MAUHCMBEHHDLI NPOYECC COBEPULANCS 8 DecuUCeHHbIX cepoyax. Jluunocms, edsa ycnes
ocosHams cebs, pacmeopsiacs 6 macce, macca pacmeopsiiace 6 nopwvige' ,.Der Geist
der Revolution schwebte tber das russische Land. Ein ungeheurer geheimnisvoller
Prozess fand in zahlreichen Herzen statt. Die Personlichkeit, sogleich sie sich
vergewissern konnte, hat sich sofort in der Masse aufgeldst, die Masse loste sich im
Trieb auf. Das ist ein etwas verdndertes Zitat aus Trotzkis Buch ,,Unsere erste
Revolution. Teil I1°* In der zitierten Erziihlung ,,Die rote Flotte* beschreibt Trotskij
die revolutiondren Aufruhre 1905 unter den Matrosen. Mit diesem Zitat, das im ersten
Teil nach Bildern mit Wellen gezeigt wurde, die an die Ufersteine stof3en, wollte
Eisenstein die Spontanitat und Natirlichkeit der Revolution hervorheben. Leo Trotzki,
der seit 1918 Volkskommissar in den Angelegenheiten der Meere und Vorsitzender des
Revolutionsmilitarrates war, war einer der Anfiihrer der Oktoberrevolution in Russland.
Nach dem Ende des Burgerkriegs in der Zeit des wirtschaftlichen Aufbaus des Landes
waren seine militarischen Methoden nicht mehr nétig. Trotzki wurde langsam von den
Regierungsposten entfernt. 1924 unternahm Trotzki in seinem Artikel ,,Unterrichte des
Oktobers* den Versuch, an die eigene bedeutende Rolle in der Revolution zu erinnern
und dagegen die Spitze der Regierung, Stalin, Kamenev und Sinovjew, Kklein
darzustellen. Infolgedessen wurde er 1925 vom Posten des Volkskommissars in den
Angelegenheiten der Meere und Vorsitzender des Revolutionsmilitarrates entfernt.
Nachdem Trotzki 1926 mit Kamenew und Sinowjew eine Opposition zu Stalin gebildet
hatte, wurde ihm der Kampf angesagt. Trotskijs Tatigkeit wurde als illegal bezeichnet,

er wurde aus der Sowjetunion vertrieben und im Ausland umgebracht.

532Lenir1, Wiladimir: Plan der Petersburger Schlacht, in: Lenin, Wladimir: Polnoe sobranie sotschinenij
(Gesammelte Aufsdtze), Moskau 1965-1975, Bd. 9, S. 212, zitiert nach: http://vilenin.eu/t09/p212, zuletzt
aufgerufen am 07.05.2014.

533 Trotskij, Leo: Die rote Flotte. In: Trotskij, Leo: Unsere erste Revolution. Teil II S. 62, zit. Nach:
http://www.kniga.com/books/preview_txt.asp?sku=ebooks177719#TOC_IDAYMHCN, zuletzt

aufgerufen 20.05 2014.
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Fir die Vorfihrung 1925 und die nachfolgende Version hat Eisenstein seine Worte aus
politischen Grunden durch ein Zitat Lenins ersetzt. Die aktuelle deutsche Version
enthalt das Zitat nicht. In seinem Aufsatz ,,Plan der Petersburger Schlacht™ (1905), aus
dem das Epigraph stammt, spricht Lenin von einem durch die Regierung des Zaren
unterdriickten Aufstand in Sankt Petersburg, in dem unbewaffnete Menschen, die mit
einer Petition zum Zaren gingen, durch die Militarkrafte erschossen worden sind. Im
verwendeten Zitat betont Lenin, dass die Revolution nicht friedlich, sondern als
bewaffneter Aufstand verlaufen soll. Das Zitat Lenins wurde von Sergej Eisenstein
verwendet, um den Hauptgedanken des Films, die ZweckmalRigkeit des bewaffneten
Widerstandes, zu betonen. Das Zitat Lenins tritt in ,,Panzerkreuzer Potemkin® als

Hyperzitat zum Film auf.

Biblische Elemente ,,Unser tigliches Brot gib uns heute...*

Die Verwendung des Zitats an wichtiger Stelle wird unten erdrtert. Nachdem die
Matrosen sich aber geweigert haben, die Suppe mit wurmigem Fleisch zu essen, wird
gezeigt, wie drei Matrosen die Teller des Offiziersstandes spiilen und mit dem
Geschirrtuch abtrocknen. Die gewaschenen Teller und Loffel, die Héande des spiilenden
und des abtrocknenden Matrosen kommen zum Vorschein. Es ist ein Eimer mit Wasser
zu sehen und die Hinde, die mit dem Schwamm auf einem Teller herumkreisen.
P16tzlich wird eine Aufschrift auf dem Tellerrand gezeigt: ,,Unser tdgliches Brot gib uns
heute.”“ Der Matrose liest die Worte vor. Danach zerbricht er den Teller in Wut. Die
Situation wird zum Ausloser der Auseinandersetzung. Die Aufschrift auf dem Teller ist
ein Zitat aus dem ,,Vaterunser* aus dem Matthéiusevangelium.534 Der Satz ist eine Bitte
um etwas Irdisches, Alltdgliches, Natiirliches, das Essen fiir jeden Tag. Diese Bedeutung
verwendet Sergej Eisenstein. Der Matrose schaut auf das Versprechen des Minimums
und sieht, dass er sogar das Minimale nicht hat, er ist von Erregung ergriffen und
zerbricht den Teller. Der Konflikt des Films wird also nicht durch Handlung, sondern
durch eine bildliche Darstellung ausgelost. Das Zitat tritt somit gleichsam in die
Handlung ein. Eisenstein verwendet das biblische Element, um den Zuschauer mit ihm

bekannten Worten personlich anzusprechen.

¥ Das Evangelium nach Matthdus (6:11-13). In: Die Bibel: Altes und Neues Testament:
Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 1093-1094.
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Das Musikstiick Pjotr Tschaikowskis ,,Die tragischen Qualen*

Eisenstein verwendet den literarischen Intertext, um die weitere Entwicklung der
Handlung zu antizipieren. Nachdem die Matrosen den Schiffsarzt Smirnov von Bord
geworfen haben, versucht einer der Offiziere einem dhnlichen Schicksal zu entkommen.
Er kriecht auf das Klavier, als Versuch, sich vor den Matrosen zu schiitzen. Es ist zu
sehen, dass auf dem Klavier auf dem Notenstinder ein Notenblatt mit dem Lied ,,Die
tragischen Qualen‘ von Tschaikowskisteht. Der weile Schuh des Offiziers wird auf den
Klaviertasten gezeigt. Danach liegt der Offizier auf dem Klavierdeckel und zielt, die
Pistole in der rechten Hand, auf die Gegner. Die Matrosen erreichenden Offizier aber
doch und er wird tiber Bord geworfen. In der néchsten Sequenz schieBt Offizier
Gilyarowskij auf den Urheber des Protestes, Wakulintschuk, und tétet ihn. Der Titel des
Lieds ,,Die tragischen Qualen* bezieht sich somit auf den Tod Wakulintschuks. Auf
diese Art und Weise wiederholt Eisenstein die Handlung in den Sinnbildern und weist
auf ein Ereignis hin, bevor es zustande kommt, antizipiert es. Ein geschlossenes System

der Sinnesbilder im Film, die ohne Zeitbeschrankungen agieren, wird geschaffen.

3.2.3. ,,Oktober*

Literarische Sprache des Films

Dem Film ,,Oktober*, der 1926 von der Oktober-Jubilaumskommission beim Prasidium
des Zentralen Exekutiven Komitees der USSR zum Anlass des 10. Jubildums der
Revolution bestellt wurde,® liegen die realen Ereignisse der Oktoberrevolution 1917 in
Russland zugrunde. In Russland wird der Zar entmachtet und die provisorische
Regierung mit Alexander Kerenskij an der Spitze tritt an seine Stelle. Auf dem
Kongress der Parteien bekommt die Partei RSDRP** die Mehrheit. Ihre Mitglieder
kiindigen einen Revolutionsaufstand an und legen sein Datum fest. Die Arbeiter und die
Matrosen iibernehmen durch die Agitation immer mehr Einfluss in der Bevdlkerung.
Einige Anhidnger der Partei schleichen sich in den Winterpalast ein, der von den
Aktivistinnen des Todesbataillons bewacht wird. Die militdrischen Truppen ziehen in
dieser Zeit aus allen Ecken des Landes nach Sankt Petersburg. Die provisorische
Regierung schlief3t sich hilflos in einem der Zimmer des Palasts ein. Nach einer Salve

des Kreuzers ,,Aurora®“ beginnt der Sturmangriff auf das Regierungsgebdude, im

535Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewihlte Werke in 6
Binden), Moskau 1964-1971, Bd. 1, S. 136.
>%0Russische Demokratische Partei.
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Folgenden wird es durch Bolschewiken besetzt, was zum Zeichen ihres Sieges im

Machtkampf wird.

Die Handlung von ,,Oktober wird von Sergej Eisenstein aufgrund einer Abwechslung
von Bildausschnitten und kurzen Sequenzen aufgebaut. Bei der Ankniipfung der

Bildausschnitte aneinander legt Eisenstein den Kuleschow-Effekt zugrunde.

[Lew Kuleschow] nahm eine Groffaufnahme des Schauspielers Iwan
Mosschuchin, eine Aufnahme mit bewuf3t ausdrucklosem Blick, und schnitt sie
mit der Aufnahme eines Tellers Suppe, der Aufnahme eines toten Mannes und
der einer lasziven Frau zusammen. Die Zuschauer, denen Kuleschow diese
Jjeweilige Sequenz vorfiihrte, glaubten, auf dem Gesicht des Schauspielers im
einen Fall Hunger, im anderen Trauer, im dritten Begierde feststellen zu konnen.
Die Betrachter dieses Experiments duflerten sich begeistert iiber den
Ausdrucksreichtum des Schauspielers, ohne darauf zu achten, daf; die Abbildung
seines Gesichts unverdndert blieb,-- nur ihre Reaktion auf den Montageeffekt
dnderte sich.”®" Kaum ein zweites Experiment vermochte die Macht der Montage
so zu verdeutlichen wie dieses.”*®

Nach diesem Prinzip erzeugt die Gegeniiberstellung zweier Abbilder miteinander eine

neue Bedeutung.539

Das gibt Eisenstein Anlass, Reithen von Bildausschnitten
herzustellen, in denen mithilfe der Bildausschnitte metaphorische Vergleiche angestellt
werden, dadurch dass handelnde Personen mit Bildern der Architektur oder Skulpturen
zusammengestellt werden. Es entsteht dadurch eine Artvisuelles Spiel im Film. Dieselbe
Anmerkung wiirde auch auf die Verwendung des literarischen Intertextes im Film
zutreffen. Der Regisseur bedient sich einer ganzen Reihe von Uberschriften,
Aufschriften und Bezeichnungen, deren Inhalt auch auf die handelnden Personen oder
Ereignisse bezogen werden kann. Das soll auch der Handlung des ganzen Films, der
Bildlichkeit und Ausdrucksstirke verleihen. Einige Beispiele der Verwendung des

literarischen Intertextes im Film sind die Texte auf dem Dolch der kaukasischen

Division und dem Kalender.

537Lotman, Jurij M.: Probleme der Kinodsthetik. Einfithrung in die Semiotik des Films, Frankfurt am
Main: 1977, S. 132.
538Wulf, Hans J.: Der Plan macht’s: Wahrnehmungspsychologische Experimente zur Filmmontage, in:

Beller; Hans (Hrsg.): Handbuch der Filmmontage, Miinchen 1993.

539Eisenstein, Sergej M.: Die Vertikalmontage, in: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie,

Diederichs Helmut H., Lenz Felix (Hrsg.), Frankfurt 2005, S. 238.
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Die Sprache der Untertitel in ,,Oktober* ist nicht mehr so lustig und lakonisch wie in
»otreik oder poetisch wie in ,,Panzerkreuzer Potemkin®. Aufgrund von vielen
Klischees wirkt sie dagegen steif, agitatorisch. Unter diesen Umstdnden nimmt die Zahl
der intertextuellen Zitate dagegen zu. Semiotiker Jurij Lotman bezeichnet im Kapitel die
Erzéhlweise des Kinos das filmische Bild als nichtkiinstlerische ikonische Mitteilung.
Er bezeichnet das Kino als eine Erzdhlung, ein Bericht. Im Film kommuniziert
Adressant mit dem Adressaten und will dabei eine ,,Mitteilung® mit Hilfe von ,,Kode*
riiberbringen. Das kann auf zwei Wege geschehen, mit Hilfe des Textes (Adresant-
Brief-Adressat) und mit Hilfe des Bildes (Adressant-Bild-Adressat).>*® Lotman ist der
Meinung, dass diese zwei Wege fiir das Kino auch entscheidend sind: ,,...das Kino ist im
Wesentlichen die Synthese zweier Erzdhltendenzen—der darstellenden (, bewegliche

«%41 Das Wort sei nicht ein fakultatives, zusitzliches

Malerei ) und der sprachlichen.
Merkmal der filmischen Erzéhlweise, sondern der obligatorische Bestandteil, was durch
das Gefiihl des Fehlens des sprachlichen Textes in den Stummfilmen ohne Zwischentitel

bestdtigen werde.

Juri Lotman hebt hervor, dass in einem Film miindliche literarische Zitate in Form von
Biichern, Zeitschriften mit Titeln vorkommen kdnnen, die quasi einen Schliissel zum
Verstindnis des Inhalts bilden, wie es in ,,Oktober* ist. Die Abbildung eines solchen
Gegenstandes ist ein ikonisches Zeichen und das Wort wird in abbildender Funktion

o 42
darin einbezogen.”

In einem sprachlichen und abbildenden Film geschieht eine Synthese der beiden

Erzéihltypen.543

Lotman behauptet, der Teilnehmer erhalte am Vorgang der
kiinstlerischen Kommunikiation eine Information nicht nur aus der Botschaft, sondern
auch aus der Sprache, in welcher die Kunst mit thm sprich‘[.544 Die Sprache selbst wiirde
dann wahrgenommen, wenn der Sprecher sie uniiblich, individuell verwendet: entweder

treffend, bildhaft, dsthetisch—oder schlecht, grammatikalisch falsch, stotternd oder mit

540Lotman, Jurij M.: Probleme der Kinodsthetik. Einfithrung ind die Semiotik des Films, Frankfurt am
Main: 1977, S. 58.

*Ebd., S. 60.

*Ebd., S. 61.

*3Ebd., S. 60.

*Ebd., S.75.
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falscher Artikulation.>*

Mit anderen Worten wird die Komplexitit der Sprache
bemerkbar. Die Sprache des Worte und des Bildes kann komplex sein. Ihre Komplexitit
darf aber nicht gleichzeitig in beiden Formen vorkommen, weil dies die Wahrnehmung
sehr erschweren wiirde. Deswegen wiirde Mangel an sprachlichen Metaphern
kombiniert mit der groBen Zahl an visuellen Bildern die Sprache des Films in
Gleichgewicht setzen. Je klischeehafter die Worte der Untertitel im Stummfilm
Eisensteins sind, desto vielféltiger ist das Spektrum der verwendeten intertextuellen
Bilder. Lotman meint, die Untertitel, die graphische Form der Sprache, werden oft als
innerer Monolog des Autors wahrgenommen: ,,So werden Motti und einleitende Texte
des Autors, die auch in Tonfilmen traditionellerweise als Zwischentitel erscheinen,
immer hdufiger als Rede eines unsichtbaren Sprechers in den Film eingebracht“.546
Man kann daraus schlie3en, dass Eisenstein in den Untertiteln die Kommentare seitens
Autors darstellt. In den spiteren seinen Tonfilmen, in denen der graphische Text
verschwindet, werden diese Metaphern zu intertextuellen Zitaten. Die Funktion der

Untertitel in den Stummfilmen Eisensteins, ist demnach, was spéter Tarkowskij mit

Hilfe des Zitats vollzieht.

Betonung mit Aufschriften

Ein Beispiel, wie Eisenstein mit den Aufschriften umgeht, ist im Film in der Szene mit
der Zeitung ,,Wahrheit* zu finden. In einer Sequenz ist zu sehen, wie drei Damen von
einer Briicke auf den Fluss hinabschauen. Es sind ein Teil der Bucke, die Frauen mit
Schirmen und das Wasser zu sehen. Im néchsten Bildausschnitt wird ein Herr gezeigt,
der aus einem Paket Zeitungen ins Wasser wirft. Auf ihrem Titelblatt steht ,,Prawda‘“
(,Die Wahrheit*) geschrieben. Die Damen freuen sich. Im néchsten Bildausschnitt ist
zu sehen, wie die Zeitungen auf der ganzen Wasseroberflache rund um die Briicke
schwimmen. Die Aufschrift ,,Wahrheit ist hier auch im iibertragenen Sinne zu
verstehen. Die Szene weist darauf hin, dass die bourgeoise Bevolkerungsschicht nicht

gewillt ist, die wahre Situation, den Bedarf nach Verdnderungen anzuerkennen.

545Lotman, Jurij M.: Probleme der Kinoésthetik. Einfiihrung ind die Semiotik des Films, Frankfurt am
Main: 1977, S. 75.
**®Ebd., S. 61.
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Biblische Elemente. Die Aufschrift auf dem Dolch

Immer wieder greift Eisenstein in seinen Filmen zu religiosen Ausdriicken. Als die
Aktivisten der Partei der Bolschewiken die Gleise umleiten und die kaukasische Truppe,
statt der provisorischen Regierung zu Hilfe zu kommen, bei ihnen landet, steht die
Gefahr einer bewaffneten Auseinandersetzung im Raum. Es werden abwechselnd die
Vertreter der einen und der anderen Gruppe gezeigt. Die Kaukasier ziehen in einem
gefdhrlichen Augenblick die Schwerter. Der Zusammenstol konnte in einem
bewaftneten Kampf mit Todesfolge enden. Plotzlich zeigt sich auf einer Klinge die
Aufschrift: ,,Gott ist mit uns!“ Die Bolschewiken geben den Kaukasiern gleich danach
ein Flugblatt, auf dem die Thesen der Bolschewiken aufgelistet sind, und auf diese Art
und Weise kommt es zu einem friedlichen Gespriach zwischen beiden Seiten. Der
Ausdruck ,,Gott ist mit uns“ weist gleichzeitig auf ,,Recht haben®, aber auch auf
friedliche Vorhaben hin. Die Aufschrift auf dem Dolch dient als Ausloser fiir friedliche
Verhandlungen. Der Regisseur verwendet hier einen religiosen Ausdruck als Pointe. Die
Aufschrift agiert im Film und dndert die Situation (vgl. Kap. 3.2.6. Mérchen vom Fuchs
und Hasen, Kap. 3.2.7. Psalmen). Eisenstein involviert auf die Art und Weise die

Elemente des Intertextes in die Handlung.

Der Kalender

Als die Bolschewiken im Zimmer der Zarin nach Gold suchen, kommt in einem
Bildausschnitt ein religioser Kalender mit den Heiligen der orthodoxen Kirche zum
Vorschein. Der Kalender ist mit einer Uberschrift versehen: ,,Die Tage des Monats
Oktober*. Die Uberschrift auf dem Kalender betont nochmals die Zeit der Ereignisse,
den Monat Oktober, und weist damit auf den Titel des Films hin. Alle Bilder des
Intertextes beziehen sich bei Eisenstein auf die Details der Handlung, sie geben das
Thema in verschiedenen Variationen wieder und verbinden die Aussagen des Films mit

seinem Hauptgedanken zu einem Ganzen.

3.2.4. ,,Die Generallinie*

Umstinde der Entstehung des Films

Der Film ,,Die Generallinie* (1929) hat zwei Titel, den Originaltitel ,,Die Generallinie*
und einen Titel fiir den Verleih, ,,Das Alte und das Neue®, der vonseiten der Regierung
vorgeschlagen wurde. Die Bezeichnung ,,Die Generallinie® bedeutet das Kooperieren.

»,Die Generallinie’ der bendtigten Entwicklung, nach der der Film genannt wurde,
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bestand eigentlich im Kooperieren der Bauern, die nach der Revolution das Land
bekommen haben, aber nicht fihig waren, mit ihm effizient zu wirtschaften. Diese
Linie, die vom Staat offiziell verkiindet wurde, hatte die Konzepte W. 1. Lenins zur
ideologischen Grundlage®, erldutert Naum Kleiman.>*’ Lenin hat zu dem Thema
Kooperieren mehrere Aufsitze verfasst: ,,Die nichsten Aufgaben der Sowjets™ (1918),
»Thesen beziiglich der nichsten Aufgaben der Sowjets” (1918), ,,Vom Kooperieren‘
(1923). In ihnen hebt er das Kooperieren von Bauern als Weg zur Verbesserung des
aktuellen Zustands der Landwirtschaft hervor. Eisenstein hat die Entscheidung
getroffen, den Problemen des Dorfes einen Film zu widmen, in dem er zeigt, wie
wichtig das Kooperieren ist, dadurch dass er den Zuschauer fiir die neuen Realien der
gewlinschten Gegenwart einnimmt. Die Szenen im Dorf wurden in einem echten Dorf
mit den echten Bauern als handelnden Personen gedreht. Der Name der Protagonistin
soll auch im Leben Marfa Lapkina gewesen sein. Nachdem die Dreharbeiten am Film
1925 angefangen hatten, mussten sie dann 1927 den bestellten ,,Oktober* vorlassen.
Dadurch ist es zu einer Verzogerung in der Entstehung des Films gekommen, die fiir
sein Konzept entscheidend war. Der Film, dem am Anfang das Vorhaben zugrunde
gelegt wurde, die Schwierigkeiten des Dorfes vor der Industrialisierung zu zeigen,
konnte nach drei Jahren der Unterbrechung mit dem Thema nicht fortfahren, weil es
nicht mehr aktuell war. Die Realitdt des Dorfs hatte sich infolge der Kollektivisierung
stark gedndert. Der Film musste deswegen auf ein anderes Konzept zugreifen und
stattdessen zu einer Erzdhlung von einer entwickelten Wirtschaft werden. Mit dem
neuen Titel ,,Das Alte und das Neue* wird der Akzent auf die Verbesserung in den

Lebensbedingungen gesetzt.

Die arme Béuerin Marfa Lapkina initiiert im Dorf die Griindung einer
Milchgenossenschaft. Trotz des Misstrauens der Kulaken richtet sie eine gemeinsame
Kasse der Molkerei ein, aus deren Mitteln ein Separator und ein Stier fiir die kollektive
Wirtschaft gekauft werden konnen. Beim Versuch, vom Staat die Mittel fiir die
Anschaffung eines Traktors fiir den Bedarf im Dorf zu bekommen, st6t die Bauerin bei
den Behorden der Stadt auf biirokratischen Widerstand. Sie bekommt aber nach
beharrlichem Vorgehen am Ende doch einen Kredit. Die Milchgenossenschaft

entwickelt sich dank dem Fleif3 ihrer Mitarbeiter zu einem modernisierten Betrieb.

S47 Kleiman, Naum: Sergej Eisenstein. Fiinf Epochen: Zur Vorbereitung des Films ,,Generallinie® S. 113,
http://kinozapiski.ru/data/home/articles/attache/111-124.pdf, zuletzt aufgerufen am 23.10.2014.
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Die Bezeichnungen im Film

Eisenstein verwendet im Film industrielle Bezeichnungen, Aushéngeschilder,
Textausschnitte. Das Ziel ist es, den realen Ereignissen der Gegenwart einen epochalen
Charakter zu verleihen, sie zu verallgemeinern, aber auch auf die Industrialisierung als
Hintergrund der Ereignisse hinzuweisen. Dafiir setzt Sergej Eisenstein auch die
Markennamen ein. So hat der Separator die Pragung ,,Daisy*, der Traktor hat die Marke
,,JFordson“ und an der Wand des Kreditinstituts hingt ein Schild mit der Uberschrift
»Alfa-Naval®. | Daisy* bedeutet aus dem Englischen {ibersetzt ,,Génsebliimchen®. Mit
der Verwendung des Namens einer Feldblume wird zusétzlich auf den Charakterzug von
Marfa, auf ihre Schlichtheit angespielt. ,,Fordson* ist die amerikanische Traktormarke
der Firma ,,Henry Ford®, die 1924 in Sankt Petersburg ihr Werk er6ffnet hat, und ist
spater zu einem Symbol der Kollektivierung in der Sowjetunion geworden. ,,Alfa-
Naval* ist die schwedische Firma, die Warmetauscher produziert und die 1905 erstmals
auf dem russischen Markt erschien. Mithilfe der Labels wird im Film der Stand der
technischen Entwicklung in Russland dargestellt, sie weisen auf den Kurs zu

Mechanisierung hin.

Zitat Lenins

Eisenstein beginnt den Film ,.Die Generallinie® mit einem Zitat Lenins, das auch als
Epigraf zum Film dient. ... 6wgatom ycnosus, kocoa o0bpasyosas NOCMAHOBKA
MecmHoU pabombl, Oajxce 68 CAMOM HeDOIbWOoM macuimade, umeem 0OoJee 8aANCHOE
20CY0apcmeenHoe 3Havenue, Yem MHO2Ue OMpAciu YEeHMPAIbHOU 20CYOapCmeeHHOl

«48  ..eine beispielhafte lokale Arbeitsplanung ist unter Umstanden, wenn

pabomul.
auch in ganz geringem Mal3e, von groRRerer Wichtigkeit flir den Staat als viele Bereiche
der zentralen staatlichen Arbeit.« Das Zitat stammt aus Lenins Aufsatz ,,Von Steuer auf
Lebensmittel* (1921). In ihm beschéftigt sich der Theoretiker des Sozialismus mit der
Frage, wie der Staat den Ubergang der feudalen Form der Wirtschaft zu einer anderen,
sozialen vollziehen soll. Der Weg dazu sei das Kooperieren von kleinen
Landwirtschaften unter sich, weil das einerseits ihre Entwicklung beeinflusst,

andererseits ihnen freies Handeln ermdglicht. Lenin meint, dass der staatliche Apparat

548Lenir1, Wiladimir: O prodovolystvennom naloge (Von Steuer auf Lebensmittel), in: Lenin, Wladimir:
Polnoe sobranie sotschinenij (Gesammelte Aufsitze), Bd. 43, Moskau 1965-1975,
S. 233, http://vilenin.eu/t43/p233, zuletzt aufgerufen am 07.03.2013.
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von der gut organisierten Arbeit in Kleinen Orten lernen soll. Mit dem Zitat wird die
Organisation der Arbeit auf dem Land hervorgehoben. Der Regisseur behauptet
aullerdem mithilfe des Zitats, das er die Geschichte des Landes am Beispiel einer

lokalen Arbeit erzéhlt, und macht damit das Dorf Otradnoje zum Sinnbild fir das Land.

Lenin wird nochmals in der Darstellung des Alltags zitiert. In der Sequenz, in der Marfa
und ein Arbeiter des Patenunternehmens ins Kreditinstitut gehen, um einen Kredit zu
beantragen, steht auf dem Tisch eines Mitarbeiters dort ein Tintenfass. Darauf sind das

«549 SOWIE

auf das Porzellan geschriebene Lenin-Zitat ,,Weniger politisches Geschwatz
eine Abbildung von Lenins Kopf zu erkennen. Eisenstein weist in seinem Film auf die
Stellung Lenins als eines Gotzen im sowjetischen Alltag hin. Abbildungen von ihm
flllen die Raume der Beamten als Statue, groRe und kleine Busten, Portrét, als Motiv
auf der Briefmarke und auf einer Fahne. Der Regisseur schafft mithilfe des Zitats und
der Abbildungen eine harte Karikatur auf den Biroalltag zu Sowjetzeiten. Die auf
Lenins Thesen aufgebaute Realitét entspricht nicht den Thesen, die ihr zugrunde liegen.
Es wird geredet, aber die wirklichen Bedurfnisse der Arbeiter bleiben unbeachtet. Lenin
ist im Film auch derjenige, der in den Kampf gegen die Burokratie eintritt. Nachdem
der Arbeiter des Patenunternehmens aus Verzweiflung mit der Faust auf den Tisch des
Leiters des Kreditinstituts schlagt, leuchtet die grofRe Blste von Lenin in der
Dunkelheit. Es kommt alles in Bewegung. Der Leiter des Kreditinstituts erklart sich
einverstanden, den Kredit zu bewilligen, und Marfa bekommt das Geld fir den Traktor.

Das ist noch ein Beispiel dafir, wie ein intertextuelles Zitat in der Handlung agiert.

Biblische Motive im Film

Sergej Eisenstein verwendet im Film biblische Motive, um die Ereignisse der Handlung
hervorzuheben und in einem sinnlichen Bild greifbar zu machen. Nach dem ersten Sieg
— Marfa hat aus dem fiir die Michprodukte ersteigerten Geld eine gemeinsame Kasse
angeschafft— schldft Marfa am Tisch ein, weil sie miide ist. Sie hat ihren Kopf und die
Hand auf das Késtchen mit dem Geld gelegt. Thre Augen sind geschlossen und der
Mund lachelt. Neben ihrem Gesicht liegt ein Rechenbrett auf dem Tisch und auf dem

Boden stehen Blechkannen fiir Milch. Im Hintergrund ist ein Separator zu sehen. Thr

549Lenin, Wiladimir: O haraktere naschih gazet (Beziiglich der Art unserer Zeitungen) (1918), in: Lenin,
Wladimir: Polnoe sobranie sotschinenij (Gesammelte Aufséitze), Bd. 37, Moskau 1965-1975, S. 91,
http://vilenin.eu/t37/p091, zuletzt aufgerufen am 06.05.2013.
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Gesicht, die Blechkannen und ein Teil vom Separator werden beleuchtet. In ihrem
Traum sieht sie einen Stier, eine Fabrik, wo Milchprodukte hergestellt werden, eine
Werksabteilung, wo das Schweinefleisch bearbeitet wird, und eine Gefliigelfarm. Auf
diese Art und Weise sicht Marfa die Zukunft der Milchgenossenschaft. Diese Sequenz
hat Gemeinsamkeiten mit der biblischen Geschichte von Abraham. Gott erschien
Abraham im Traum und hat ihm Segen, Nachkommenschaft und Reichtum
Versprochen.550 Genauso, wie sich die Nachkommen Abrahams vermehren, vermehrt

sich im Film der Wohlstand auf der Farm.

Motive mit David und Goliath

Im Film wird die Kraft der Vereinigung durch die Industrialisierung im Gegensatz zur
Stagnation der feudalen Ordnung dargestellt. Die schwachen, kleinen Bauern gewinnen
im Film immer mehr Kraft und werden stirker als frither die wohlhabenden Einwohner.
Im Film wird der Unterschied zwischen den Anhidngern der alten und der neuen
Ordnung in der Sequenz mit dem Wettbewerb zwischen zwei Médhern besonders
deutlich gezeigt. Der junge Leiter der lokalen Komsomol-Organisation fordert Zharov,
den alten Profiméher, der in der Zeit des Zarismus offensichtlich viel gearbeitet hat, zu
einem Wettbewerb heraus. Es werden der inmitten des Blumenfeldes eine breite Bahn
abmihende Zharov und der Junge mit Pflanzen im Hintergrund abwechselnd gezeigt.
Zwischen ihren Aufnahmen kommen die restlichen Maher mit erhobenen Sensen auf
dem Feld zum Vorschein, die dem Wettkampf zuschauen. Es wird dargestellt, wie sich
die Erde unter der Klinge der Sense bewegt. Der Junge erreicht den Profi. Nach der
Darstellung des Wettbewerbs sehen der aufbrausende Zharov und der Junge einen
Maihdrescher vorbeifahren, der viel produktiver arbeitet als sie beide. Als Zeichen der
Versohnung umarmt Zharov den Komsomolzen, der ihn im Méhen iiberholt hat. Der

Leiter erreicht mit dem Kopf gerade die Brustlinie des alten Mahers.

Der Art und Weise, wie die alten und neuen Stimmungen im Dorf gezeigt werden, liegt

die biblische Geschichte des Kampfs von David gegen Goliath aus dem ersten Buch

551552

Samuel zugrunde. David besiegt Goliath nicht mit der eigenen Kraft, sondern mit

530 Genesis 15:1. Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S.16.
551ijonow, Iwan: Sergej Eisenstein: ein Portrét, Berlin 1997, S. 101.
552Der kleine Hirte David totet den schrecklichen Krieger des Heers der Philister Goliath mit einem

Stein. Das erste Buch Samuel 17: 12-54. Die Bibel: Altes und Neues Testament: Einheitsiibersetzung,
Stuttgart 1980, S. 287-288.
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der Uberzeugung von der Zweckmifigkeit seiner Handlung. Der Wunsch des
Regisseurs war es, darzustellen, wie die neue, fiir Verdnderungen begeisterte Generation
in der Verbesserung des eigenen Landes mehr Erfolg hat als die alten professionellen,

aber konservativen Krifte.

3.2.5. ,,Beschinwiese*

Entstehungsgeschichte und Konzept des Films

Die Handlung des Films ,Beschinwiese* spielt in den 1930er-Jahren in der
Sowjetunion. Pionier Stepok Samohin zeigt seinen Vater bei der lokalen
Parteiorganisation des Dorfes wegen seiner illegalen Einkiinfte an. Der Vater wird dafiir

zu einer Gefangnisstrafe verurteilt. Aus Rache fiir den Verrat totet er seinen Sohn.

Die Handlung des Films ist einem der bekanntesten Fille in der frithen Geschichte der
Sowjetunion gewidmet, als der Vater Trofim Morosow durch seinen Sohn Pawel
denunziert wurde. Der Fall wurde zu Sowjetzeiten breit diskutiert und Pawels Handlung
allgemein gelobt. Eisensteins Film spricht die Tat auch an, aber die anderen Aspekte des
Ereignisses stehen bei ihm im Fokus. Die Heldentat bleibt in Eisensteins Konzept im
Hintergrund angesichts der rechtmdfigen Rache des Vaters am Sohn. Anna Bohn
schreibt tiber die Geschichte des Entstehens von ,,Beschinwiese, dass Eisenstein einen
Film geplant hat, dessen Handlung er das Prinzip der Adoption zugrunde gelegt hat. Die
Idee der sozialen Adoption in einem Land mit sozialer Gerechtigkeit wurde stark
propagiert. Die regierende Macht meinte die Funktion des Vaters iibernehmen zu diirfen
und der Chef der Regierung sollte damit als Vater seines Volkes gefeiert werden.”® Die
neue Generation der sowjetischen Kinder sollte ab jetzt dem Staat geweiht werden. Im
Film ,,Beschinwiese* wird die RechtméBigkeit einer solchen Ordnung in Frage gestellt:
Was geschieht, wenn die Verantwortung des Staates wirklich vor der Familie stehen

wirde?

Die erste Version des Films entstand 1935-1936, die Dreharbeiten wurden aber nicht zu
Ende gefiihrt, weil dem Regisseur Religiositit und soziale Utopie, Formalismus und die
Komplikation der Sprache vorgeworfen wurden. Die zweite Version des Films von

1937, wo die Handlung durch einige neue Szenen ergénzt wurde, wurde auch verboten

SsgBohn, Anna: Film und Macht: Zur Kunsttheorie Sergej M. Eisensteins 1930 — 1948, Miinchen 2003, S.
143ff.
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und der Film 1937 vernichtet.>>*

Vom Film sind aber die Bildausschnitte geblieben, die
die Schnittmeisterin Esfir Tobak auf Eisensteins Bitte fiir seine Untersuchungen
herausgeschnitten hat. Aus diesen Teilen, also aus vereinzelten Bildausschnitten, wurde
1967 unter der Leitung von Naum Kleiman ein Fotofilm zusammengestellt, dem auch
Notizen und das Drehbuch von Eisenstein zugrunde gelegt wurden. Thn habe ich als

Grundlage fiir die Untersuchung genommen.

Pawlik Morosows Geschichte als historischer Hintergrund

Pawlik (Pawel) Morosow (1918-1932) war ein sowjetischer Schiiler aus dem Dorf
Gerasimowka, ein Pionier. Pawels Vater Trofim beschaffte sich die Sachen, die infolge
der Entkulakisierung beschlagnahmt worden waren, und erstellte fiir Geld gefélschte
Bescheinigungen an die ehemaligen Kulaken. Am 25. November 1931 zeigte Pawel
Morosow seinen Vater bei den Untersuchungsbehorden an. Nach Pawels Anzeige wurde
Trofim zu zehn Jahren Haft verurteilt. Der Grofvater von Pawel, der Cousin von
Trofim, Danila, sowie Arsenij Kulukanow haben darauf mit Ermordung von Pawel

reagiert. Er wurde im Wald mit dem Messer getotet gefunden.

Eisenstein greift das Thema der Denunziation des Kulaken nicht aufgrund seines
sozialen Inhalts auf. Bei ihm stellt sich der Konflikt zwischen Vater und Sohn in den
Vordergrund. Das kann die fehlendenanderen Familienmitglieder erkldren. Auf diese Art
wird Stepoks Handeln nicht durch die Zugehorigkeit zu einer Parteiorganisation
verursacht, sondern der Regisseur sieht darin den ewigen Konflikt, den zwischen der
alten und der neuen Generation in einer Familie. Am Beispiel Stepoks will Eisenstein

die Tragddie der Rache darstellen.

Motiv aus William Shakespeares ,,Hamlet*

Bei Eisenstein sind noch weitere Beziige auf die Tragddie der Rache zu finden. Als die
Kirche auseinandergenommen wird, um in einen Klub umgewandelt zu werden, nimmt
ein Junge einen Schidel in die Hinde und schaut ihn an. Der Schidel gehort zum
Bestand der Kirche. Neben dem Jungen kommt ein Fu3 Christi auf einem Kruzifix zum
Vorschein. Der Junge hat ein Pionierhalstuch an, er lachelt. Sein Gesicht, der Schédel

und der Full werden beleuchtet. Das ist eine Anspielung auf eine Episode aus William

> Ganianz, Maria: in RIA Nowosti (RIA Nachrichten) 21.01.2008,
http://www.arthouse.ru/news.asp?id=6443, zuletzt aufgerufen am 1.02.2014.
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Shakespeares (1564-1616) Tragddie ,,Hamlet, der Prinz von Dénemark®, wo Hamlet die
Schédel authebt, die von den Totengrabern weggeworfen wurden, und sich iiber den

55 Mit dieser

Unterschied zwischen dem lebendigen und dem toten Menschendufert.
Allusion wird von Eisenstein auf die Vergidnglichkeit der Akteure und der Ereignisse in
der Weltgeschichte hingedeutet und zweitens wird damit ein Zeichen gesetzt, dass es

sich in ,,Beschinwiese* wie bei Shakespeare um eine Tragddie der Rache handelt.

Shakespeare hat in seinen Werken nicht nur die historischen Ereignisse beschrieben,
sondern die Motive untersucht, die hinter den Taten der handelnden Personen stecken.
Mit der Gestaltung der Handlung des Films als Rachetragddie®® wird die ganze
Aufmerksamkeit auf das innere Drama des Hauptprotagonisten tiibertragen. Somit
bezieht sich Eisenstein auf das Bild von Hamlet mit der Absicht, Stepok als
Protagonisten ins Zentrum des Dramas zu stellen und damit einen sozialen Konflikt in

den Konflikt einer Person umzuwandeln.

Biblische Elemente. ,,Seid fruchtbar und vermehrt euch...*

In einer Sequenz am Anfang des Films sagt der Vater zu Stepok:

Koeoa eocnoov 60e nawr eécesviuunuil comeopun Hebo, 800y U 3eMIi0... U BOM
maxux aroet, KaKk mvl ¢ moooil, 00po20ll CbIHOK, OH cKazal..., Ilnooumecov u

pazmodrcatimecs, HO eciu K020a POOHOU CblH npedacm omya ceoezo... yoel e2o,
1557

Spéter, nachdem er auf Stepok geschossen hat, wiederholt er die Worte. In diesem
Ausdruck werden gleich drei biblische Ausdriicke zusammengezogen. Der erste Teil
gibt einen Vers aus dem ersten Kapitel der Genesis wieder: ,,/m Anfang schuf Gott
Himmel und Erde.“>*® Mit dem ersten Vers beginnt die Erzihlung iiber die Erschaffung
der Welt. Der zweite Vers, der dabei verwendet wird, ist die Erschaffung des Menschen
und der Anfang der Menschheitsgeschichte: ,,Gott segnete sie, und Gott sprach zu

ihnen: Seid fruchtbar und vermehrt euch.“* Der dritte Vers, zu dem die Replik Bezug

%Shakespeare, William: Hamlet. Ubers. Von August Wilhelm Schlegel, Frankfurt 2008, S. 122-123.
556Typ der Tragodie der Epoche der Renaissance, in der die handelnden Personen Adelige sind. In ihr
wird der Morder fiir seine Tat bestraft, der das Gericht Ubende stirbt aber auch.

557,,Als der allméchtige Gott den Himmel, das Wasser, die Erde... und solche Menschen wie du und ich,
mein lieber Sohn, geschaffen hat, hat er gesagt...,,Seid fruchtbar und vermehrt euch! Wenn aber der Sohn
seinen Vater verraten soll, tote ihn wie einen Hund!*

>8Genesis 1:1, In: Die Bibel Altes und Neues Testament. Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 5
*Genesis 1:28, In: Die Bibel Altes und Neues Testament. Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 5.
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hat, ist ein Vers aus dem Gesetz Mose: ,,Wer seinen Vater oder seine Mutter verflucht,

«*%0 Bisenstein verwendet die Bibel als Quelle des Intertextes,

wird mit dem Tod bestraft.
um den Worten des Vaters Uberzeugungskraft, Gewicht zu verleihen. Die Bibel wird
hier als ein Buch mit unbestrittener Autoritdt verwendet. Die Einschitzung des
Handelns des Vaters steht aber in Konflikt zu der biblischen Aussage. Der Kern der
behandelten Frage wird nochmals verallgemeinert und in den Worten des Protagonisten
mit anderen Begriffen, in Form eines Zitats, ausgedriickt. Das Zitat hat die Funktion, die
Wahrnehmung der Handlung zu verschérfen, dadurch dass sie auf der bildlichen Ebene

aufgefasst wird.

Samsons Sturz der Saulen

Als die Bauern die Kirche pliindern, stellt sich einer von ihnen in die Mitte des Altars in
die Offnung der Altarwand zwischen den Siulen und driickt die Siulen nach auBen. Die
Altarwand fallt herunter. Die Sequenz spielt auf die Geschichte von Samson aus dem
Alten Testament an, der mit seinen beiden Handen zwei Siulen und dadurch das Haus

mit Feinden, das sich auf sie stiitzte, zum Einsturz brachte.®!

Mit der Verwendung der
Allusion auf Samson wird auf die physische Kraft der Bauern hingewiesen. Die
biblischen Bilder geben so die Ereignisse der Handlung wider, stellen sie bildlich dar.
Das ganze System der Bilder wird bei Eisenstein der Handlung untergeordnet, es
beschiftigt sich mit der Frage der Handlung, stellt ihre Ereignisse in Variationen

bildlich dar.

Die ganze Sequenz der Kirchenpliinderung spielt sich in einer frohlichen Stimmung ab.
Bei Rschewskij ist im Drehbuch dagegen Kritik an dieser lasterlichen Tat zu finden. Der
Hinweis auf Samson bringt auch einen beunruhigenden Ton in das Geschehen, indem er

den Akt der Zerstorung der Kirche als einen Suizid bezeichnet.

Motiv der Opferung Isaaks durch Abraham

Eisenstein bezieht sich in der Gestaltung der Handlung, der Opferung des Sohnes durch
den Vater, auf das biblische Motiv der Opferung Isaaks durch Abraham, den dieser als
Opfer vor Gott bringen wollte. Das Motiv der Aufopferung des Sohnes im Dienst von

Gott steht im Zusammenhang mit dem Gedanken von der Adoption durch das

%0Exodus 21:17, In: Die Bibel Altes und Neues Testament. Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S. 73.
561Richter 13: 27-30. In: Die Bibel Altes und Neues Testament. Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S.
258.
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Staatssystem, die Eisenstein im Film darstellen wollte. Die Ermordung Stepoks wird

zum Beispiel dieser Darstellung.

Man kann sehen, dass Eisenstein mit den Elementen des Intertextes entweder die
Handlungslinie oder einzelne Elemente daraus betonen mochte. Sie schaffen ein
Schema der Handlung, die die Fragestellung auf einer anderen Ebene wiedergibt. Er
geht dem Regisseur nicht so sehr um die Aktualitit der Frage in ,,Beschinwiese* als
vielmehr um den geistlichen Hintergrund, der, wie er meint, der Hebel dieses Konflikts

ist.

3.2.6. ,,Alexander Newski“

Die Entstehungsgeschichte des Films und die Frage des Protagonisten im Film

Im Mittelpunkt des Films ,,Alexander Newski“ steht ein historisches Ereignis, die
Schlacht und der Sieg des russischen Heeres iiber die Ritter des Schwertbruder-Ordens

auf dem Peipussee (1242), gefiihrt von Alexander Newskij.

Die Handlung entwickelt sich wie folgt: Die westlichen Grenzen Russlands werden von
den Truppen des Deutschen Ordens angegriffen. Die Stadt Pskow ist schon von ihnen
besetzt worden. Die Ménner Nowgorods schicken Boten zum Fiirsten Alexander
Newski nach Perejaslawly, um ihn einzuladen, die Leitung des Befreiungskriegs zu
iibernehmen. Die Recken Nowgorods Wasilij Buslaj und Gawrila Oleksitsch bereiten
sich auch darauf vor, an den Schlachten teilzunehmen. Als Alexander dariiber
nachdenkt, welche Kampfstrategie er bei der bevorstehenden Schlacht auf dem
vereisten Peipussee anwenden soll, wird er zu einem unfreiwilligen Zuhdrer des
Mirchens tiber den Hasen und den Fuchs, das von einem seiner Kriegsménner erzihlt
wird. Die Losung im Mirchen bringt den Heerfiihrer auf den Gedanken, die Truppen
des Gegners gleichsam mit den eigenen Truppen wie mit Zangen zusammenzudriicken.

In der Tat bringt diese Losung seinem Heer den Sieg.

Barry P. Scherr behauptet aber, dass im Mittelpunkt der Handlung nicht die Taten
Alexander Newskijs stiinden, sondern der Film vielmehr Russland gewidmet sei.”®? Er

begriindet das damit, dass das Drehbuch zum Film, als es zum ersten Mal in der

%%2Scherr Barry P.: Alexander Nevsky. Film without a Hero. In: La Valley, Al; Scherr Barry P. (Hrsgg.):
Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London2001, S. 208.
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Zeitschrift ,,Znamya* verdffentlicht wurde, den Titel ,,Rusy* (die alte Bezeichnung von
Russland) hatte. AuBerdem sollten in die Handlung auBler der Schlacht am Peipussee
Alexanders Besuch der Goldenen Horde, sein Tod und der Sieg iiber die Tataren durch
seinen Ururenkel Dmitrij Donskoj 120 Jahre nach Alexanders Tod gehoren. Die
Auswahl der Episoden sollte die wichtigsten Ereignisse der Geschichte Russlands
thematisieren. Weil der Film in dieser Lange nicht zu den Dreharbeiten zugelassen
werden konnte,”®® musste der Regisseur sich auf eine Episode beschrinken. Der Titel
des Films verdnderte sich dementsprechend zum knappen ,,Der Kampf auf dem Eis®.
Erst im Mérz 1938 kam Eisenstein der Gedanke, den Film ,,Alexander Newski“ zu
nennen. Die Personlichkeit Alexanders passt gut in beide Konzepte, weil er im Dienst

fiir Russland lebte.>%

Zwei weitere Personlichkeiten der russischen Heldenlieder, Wasilij Buslaj und Gawrila
Oleksitsch, zwei Helden aus Nowgorod, liber die zahlreiche Volkslieder gedichtet

wurden, sind ebenfalls zu handelnden Personen des Films geworden.

Vor der Erstellung des Films beschéftigte sich Eisenstein einige Monate mit der
Geschichte und dem Epos, beziiglich der Schlacht auf dem Eis und ihres Ortes. Einige
Geschichten wurden bei der Gestaltung der Handlung verwendet, um dem Ort einen
metaphorischen, symbolischen Charakter zu verleihen. Es wurden Sagen und
Heldenlieder bei der Gestaltung der Handlung verwendet und Maérchen und
Sprichwortersind in den Film eingegangen. Der Film ,,Alexander Newski* beginnt mit
dem Lied Wladimir Lugowskojs. Es handelt davon, wie das russische Heer auf dem
Fluss Newa mit dem Heer der Schweden gekdmpft hat. Sein Text stellt die
Vorgeschichte zu den Ereignissen auf dem Peipussee dar. Das Lied erklingt am Anfang
des Films als Exkurs in die Sagen-Tradition. Das andere Lied Lugowskojs, das
mehrmals im Laufe der Handlung ertont, vernetzt die Teile des Films miteinander.
Generell verleiht die Verwendung der Ballade den realen Ereignissen der Schlacht einen

sagenhaften Charakter.

%3 Scherr Barry P.: Alexander Nevsky. Film without a Hero. In: La Valley, Al; Scherr Barry P. (Hrsgg.):
Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London 2001, S. 209.
%4 Ebd., S. 211-212.
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Alexander Newski in der Geschichte und bei Eisenstein

Alexander Newski war Sohn Jaroslaws des Weisen. Mit nur 19 Jahren zerschlug er das
Heer der Schweden, indem er ihr Lager auf der Newa nachts iiberfiel. Deshalb bekam er
die Ergidnzung Newski (von Newa) zu seinem Namen. Nachdem aber die Bewohner
Nowgorods auf die Regierung Alexanders verzichtet hatten, zog er nach Perejaslawl zu
seinem Vater um. Als die Livlidnder aber wieder vor Nowgorod standen, wendeten sich
die Einwohner der Stadt an Jaroslaw mit der Bitte, Alexander zu ihnen zu schicken, um
die Stadt zu befreien. 1242 befreite Alexander Newski Nowgorod und erreichte den
Machtbereich des Schwertbriider-Ordens, wo er am 5. April 1242 die Schlacht am

Peipussee gewann.

Barry Scherr behauptet, dem Charakter von Alexander Newski werde im Film das Bild
von Ilja Muromez, einem weiteren Held des Sagenepos, zugrunde gelegt.’® Alexander
wird im Film mutig dargestellt (er kdmpft in der ersten Reihe) und er nimmt sich vor,
gerecht zu handeln (er ldsst die Knechte der Ritter frei, tauscht die gefangen
genommenen Feinde gegen eigene Soldaten aus). Damit kommt er dem Charakter der
Helden im russischen Epos nahe. Andererseits hebt Eisenstein in seinen Schriften
Alexanders Eigenschaft als ,,Martyrer™ hervor. Nach Eisenstein besteht sein Martyrium
darin, dass er sich nicht um sein eigenes Wohl sorgt, sondern ganz den Problemen
Russlands unterworfen sei: ,,Nach seinem Tod hat Alexander den Zusatznamen
,Mdrtyrer" fiir das russische Land bekommen, nicht ,Sieger‘ oder ,Mutiger ‘. Er lebte im
Dienst fiir Russland.“*®® So stellt ihn auch der Film ,,Alexander Newski“ dar, als einen
friedlichen Fischer, eine Person, die kein Interesse am Krieg hat und damit nicht fiir

private Ziele, sondern fiir das Land kdmpft.

Wasilij Buslaj

Die zweite handelnde Person, die auf die russische miindliche literarische Tradition
zuriickzufiihren ist, ist Wasilij Buslaj. Wasilij Buslaj ist ein Held des Nowgoroder
Sagenepos. In den Sagen wird Buslajs Teilnahme an der Schlacht auf dem Peipussee
nicht erwdhnt. Er verkorperte traditionell die Macht Nowgorods. In den Sagen kommt

Buslaj als eine Person vor, die sehr stark und mutig ist, aber ihre groBe Kraft

%% Scherr Barry P.: Alexander Nevsky. Film without a Hero. In: La Valley, Al; Scherr Barry P. (Hrsgg.):
Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London 2001, S. 215.
%6 Ebd., S.211-212.
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verschwenderisch nutzt. Es hat auch groen Respekt vor der Mutter. Er schldgt sich mit
seiner Mannschaft aus neunundzwanzig Personen zum Beispiel gegen alle ménnlichen
Einwohner von Nowgorod, bis sie sich verpflichten, seiner Mutter eine Steuer zu
zahlen.”®” Im Film wird Buslaj als jemand dargestellt, der sehr stark ist, aber im Mut
wird er von Gawrila Oleksitsch tibertroffen. Die Einfiihrung eines Sagenhelden in die
Ereignisse, die mit historischen Dokumenten belegt sind, verleiht der Handlung
einerseits einen heroischen, andererseits auch einen poetischen Charakter. Seine Prasenz
erlaubt es dem Zuschauer, sich zusitzlich auf einer anderen Ebene mit dem russischen

Epos zu befassen.

Gawrila Oleksitsch ist eine historische Person, die in der Schlacht an der Neva mit
Alexander zusammen gekdmpft hat, sich aber an der Schlacht am Peipussee nicht
beteiligt hat. Die Chronik hebt Gawrilas Mut in der Schlacht hervor. Eisenstein macht
Gawrila zur handelnden Person im Film, um mit seinem Mut einerseits die
Handlungslinie zu unterstreichen und andererseits um die historische Vergangenheit
Russlands anzusprechen. Indem er die Charaktere der Helden darstellt, werden die

traditionellen russischen Charakterziige im Film sichtbar.

Das Mirchen von Fuchs und Hase und die Sprichworter
Sergej Eisenstein fiihrt zwei Elemente der miindlichen Tradition ein, ein Marchen und
die Sprichworter, um die Handlung des Films bildlich greifbar zu machen. Sie werden

vom Panzerhemdmeister Ignat ausgesprochen.

In der Sequenz am Lagerfeuer erzdhlt der Panzerhemdmeister Ignat den anderen
Soldaten einen Mérchen-Witz, der fiir die richtige Stimmung angesichts der Schlacht
sorgen soll. Nicht weit vom Lagerfeuer entfernt lauft Alexander, der zum Zuhorer des
Marchens wird. Er tibernimmt die Strategie, mit dem der Hase, ein schwaches Tier, das
stiarkere Tier, den Fuchs, besiegt hat, in den bevorstehenden Kampf. Er befiehlt seinen
Truppen, sich in drei Teile aufzuteilen, um von allen Seiten das Heer des Gegners
anzugreifen und zusammenzudriicken. Das Marchen handelt davon, wie der Hase den
Fuchs mithilfe eines einfachen Tricks zwischen zwei Asten gefangen hat. Der Fuchs im

Mirchen verkorpert den Aggressor im Film. Auf diese Art und Weise wird die Strategie

567http://www.jariIo.ru/narod/ruhs/novgorodcy.html, zuletzt aufgerufen am 27.10.2014
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aus dem Marchen in die Handlung tibernommen. Andererseits wird ein wichtiges Detail
der Handlung mithilfe bildlicher Mittel betont. Eisenstein hebt zusétzlich visuell die
Ahnlichkeit zwischen dem Hasen aus dem Mirchen und dem russischen Heer noch
dadurch hervor, dass die Bauern im Heer Miitzen mit Hasenpelz tragen.‘r’68 Scherr
betont, dass die Darstellung der Miitzen sehr wichtig ist, weil ihr Bild betont, dass das
russische Heer schlecht bewaffnet ist, was aber trotzdem den Sieg nicht verhindert.”®®
Das Zitat im Film ist nicht &duflere Erscheinung, die fiir die handelnden Personen
unbemerkbar bleibt, sondern sein Vorhandensein beeinflusst die Handlung. Im Film
»Alexander Newski*“ wird damit literarischer Intertext als Hyperzitat zum ganzen Film

570
verwendet.

Ignat charakterisiert eine besondere Art zu sprechen, seine Sprache schliet ndmlich
eine grofle Zahl von Sprichwortern ein. Im Folgenden soll gezeigt werden, wie einige

der Sprichworter im Film ,,Alexander Newski* verwendet werden.

Als Ignat von Gawrila Oleksitsch darauf hingewiesen wird, er hitte die Waffen im
Laden, mit denen er handelt, nicht aus dem Ausland geliefert bekommen, sondern sie
selbst gefertigt, sagt der Schmied mit Wiirde ,,Bciakas nmuya ceéoum nocom Cbzma“571,
was bedeutet so etwas wie: ,,Jeder Vogel singt auf seine Weise.“ Er sei so ein guter
Meister, dass seine Speere und Schwerter mit den besten Warenmustern aus dem
Ausland konkurrieren konnten. Mit der Verwendung des Ausdrucks wird darauf
hingewiesen, dass Ignat ein guter Schmied ist.

«12 . Wenn es Friihling wird, fangen junge Bullen zu streiten

»Bon 6ywyem, eecnyyyem
an‘, sagt Ignat, als Wasilij Buslaj eine Bemerkung macht, es wire die Zeit, nicht iiber
Krieg, sondern iibers Heiraten nachzudenken. Er schaut dabei zu, wie eine Schonheit
aus Nowgorod sich Stoffe kauft, und spielt darauf an, dass er sie gern als Frau nehmen

wiirde und sein Freund Gawrila alle Anspriiche auf sie fallen lassen soll. In der Sequenz

%8 Mehr dazu in: Eisenstein, Sergej Michajlovic: Izbrannye proizvedenija v 6 tomach (Ausgewihite
Werke in 6 Bianden), Moskau 1964-1971, Bd. 1, S. 181.

569Scherr Barry P.: Alexander Nevsky. Film without a Hero. In: La Valley, Al; Scherr BarryP. (Hrsgg.):
Eisenstein at 100. A Reconsideration, New Brunswick/ New Jersey/ London2001, S. 221.

570Mehr dazu: Broich, Ulrich: Intertextualitdt: Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen
1985.

"B uchstiblich »Jeder Vogel wird mit seinem Schnabel satt™ (russ.).

572Buchstblich ,,.Der Ochs ist unruhig, weil er spiirt, dass der Friihling kommt* (russ.).
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wird das Sprichwort dafiir verwendet, den Wettbewerb um die Frau zwischen zwei
Helden zum Ausdruck zu bringen.

“573, Es ging einmal ein Bdr

LHHlowén medsedv 6 moHacmuvlpsb 8 armape mensim Opamo
ins Kloster, der riss Kdlbchen am Altar*, sagt Ignat beziiglich Gawrilas Vorhaben, Olga
Danilowna zu heiraten. Das Sprichwort bedeutet, dass sich fremde Elemente nicht in
eine geschlossene Lebensart einmischen sollen. Die Verwendung des Sprichwortes im
Film soll zum Ausdruck bringen, dass der iibermiitige Buslaj vielleicht nicht der richtige
Partner fiir die anstéindige Olga Danilowna ist.

«“> sagt Ignat zu den Worten des Verriters, der

~He xopmu menss mem, umo s He em
behauptet, Novgorod miisse nicht verteidigt werden, weil die Stadt ein
Handelsabkommen mit den Livldndern habe. Die Bedeutung des Ausdrucks ist ,,Beliige
mich nicht“. Seine Verwendung soll die Unehrlichkeit im russischen Heer kritisieren.

575 , .
“> sagt Ignat, wihrend erumsonst seine Waren, Schwerter

»H y 60pobbs ecmb cepoye
und Panzerhemden an die freiwilligen Verteidiger des Vaterlandes abgibt. Das
Sprichwort bedeutet, dass auch ein kleiner, unauffalliger Mensch zu groflen Taten fahig
ist. Hier wird damit auf die geringe Kdorpergrofle des Schmiedes angespielt, um an
seinem Beispiel die GroBziigigkeit der russischen Menschen zu betonen.

«16, sagt Ignat zu Pawschas Tochter, als er ihr das

»be3 npubopa u euwu He 3a0b€Ulb
Schwert tliberreicht. Der Ausdruck bedeutet etwa ,,Fiir jeden guten Zweck wird ein gutes
Equipment benétigt. Hier wird die Redewendung verwendet, um die Qualitdt von
Ignats Produktion hervorzuheben.

“577, ruft Ignataus, als er das letzte Panzerhemd, das im Laden

»He epae oar—cam xosan
geblieben ist, anprobiert und feststellt, dass es ihm zu kurz ist. Er wiederholt das
Sprichwort, als der Verriter, den er nach der Schlacht eingeholt hat, ihn an einer

ungeschiitzten Korperstelle mit dem Dolch erwischt hat. Der Ausdruck bedeutet, dass

573Buchstblich ,,Ein Bar geht ins Kloster, um am Altar die Kélber zu zerfetzen* (russ.).
574Buchstblich ,,Fiittere mich nicht damit, was ich nicht esse® (russ.).

575Buchstblich ,Auch der Spatz hat ein Herz* (russ.).

576Buchstblich ,,Ohne Waffe kann man nicht mal eine Laus klappen® (russ.).

577Buchstblich ,,.Nicht der Feind hat es mir gegeben, ich habe es selber geschmiedet™ (russ.).
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man nicht den anderen fiir seine eigenen Fehler beschuldigen soll. Hier wird er

verwendet, um darauf hinzuweisen, dass Ignat sich seines Fehlers bewusst ist.

Ein Sprichwort ist ein aphoristischer, komprimierter, mit Verwendung von Bildern
gestalteter, grammatikalisch und logisch abgeschlossener Ausdruck mit dem Sinn einer
Belehrung, der iiblicherweise eine rhythmisch organisierte Form hat.>® Die
Sprichworter sind Formeln, Verallgemeinerungen in Ignats Gedanken. Jedes Sprichwort
spricht die Situation, die gerade ablduft, an und stellt das Geschehene in Form eines
Sinnbildes dar. Eisenstein resiimiert mit Hilfe des Intertextes den Sinn der Handlung,
liefert Deutungen. Durch die Verwendung von zahlreichen Sprichwdrtern und Mérchen
entsteht im Film auBerdem ein Hintergrund der Volkstradition. Ignat wird zur
Verkorperung der Volksweisheit, was dem Vorhaben Eisensteins entspricht, das Land

Russland aus einem geschichtlich-epischen Blickwinkel zu zeigen.

»Qui gladium ferit, gladio perit*

Am Ende des Films wendet sich Alexander Newski an die Knechte der Livoner, die er
freildsst, und gibt ihnen eine Nachricht mit: ,,Wer mit einem Schwert zu uns kommt, wird
durch das Schwert auch sterben.” In dieser Zeit wird Alexander in einer GroBaufnahme
gezeigt. Einige Sekunden spdter wird der Satz im Off mit einem Echo und
Instrumentalmusik im Hintergrund wiederholt. Gleichzeitig erscheinen die Worte
Alexanders nacheinander auf der Leinwand. Der gefliigelte Ausdruck existierte im alten
Rom in der Form ,,Qui gladium ferit, gladio perit.“579 Die Sentenz bedeutet, dass
Blutgier oder Streitsucht immer bestraft werden. Die Worte kommen auch im
Matthdusevangelium vor. Sie werden in diesem Fall von Jesus ausgesprochen: ,,Steck
dein Schwert in die Scheide; denn alle, die zum Schwert greifen, werden durch das
Schwert umkommen.“*® Mit der Verwendung des Sprichwortes werden Alexander
Newski zunédchst die Charakterziige eines Friedensstifters verliechen. Zweitens konnten
dadurch die Ereignisse des 1938 erschienenen Films auf die aktuelle Situation in Europa

am Ende dreiziger Jahre, als die Gefahr eines militirischen Angriffs in der Luft lag,

>"bjie moderne Enzyklopidie,
http://dic.academic.ru/searchall.php?SWord=%D0%BF%D0%BE%D1%81%D0%BB%D0%BE%D0%B

2%D0%B8%D1%86%D0%B0&stype=0//, zuletzt aufgerufen am 04.07.2012.

579,,Wer mit dem Schwer schlédgt, kommt durch das Schwert um* (lat.).

580Matth. 26:51-52. In: Die Bibel Altes und Neues Testament. Einheitsiibersetzung, Stuttgart 1980, S.
1123.
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bezogen werden. Eisenstein ldsst damit Alexander eine Warnung an die Aggressoren in
seiner Zeit aussprechen. Eisenstein nimmt dazu Bezug auf die romische Kultur. Drittens
wird die Handlung nochmals zusammengefasst, ihr Inhalt schematisiert und in einer
bildlichen Form wiedergegeben. Auerdem ist ,,Qui gladium ferit, gladio perit* ein
Hyperzitat, weil darin das Fazit des ganzen Films wiedergegeben wird. Mit einem

Hyperzitat kann der Regisseur grof3ere Behauptungen erzielen

3.2.7. ,,Jwan der Schreckliche*

Entwicklung des bildlichen Systems des Films

Der Film ,,Iwan der Schreckliche* wurde im Auftrag der Regierung der Sowjetunion
gedreht. Mit seiner Handlung sollten die Repressionen der 1930er-Jahre gerechtfertigt
werden. Iwan der Schreckliche (Iwan IV.) war ein russischer Zar (1530-1584), der durch
seine Reformen und die Stirkung des Landes, aber auch durch Grausamkeiten bekannt
geworden ist. 1941 griff man in einem angeblich sozialistischen Land auf das Thema
des Zarismus zuriick mit dem Ziel, angesichts der Gefahr des faschistischen Angriffs die
Idee von einem einigen Land Russland zu etablieren. Eisenstein erforschte die Quellen
mit Informationen zu Geschichte und Kultur der behandelten Ereignisse. Der Regisseur
untersuchte historische Werke, Aufzeichnungen der Zeitgenossen, darunter auch die von
Heinrich Staden, dem deutschen Opritschnik581 im Heer Iwans, und die Briefe Andre;j
Kurbskijs an Iwan. Aufgrund dieser Information traf er Entscheidung beziiglich der
Funktion der einzelnen Personen und Ereignisse in seinem Film. Als Ergebnis sollte ein
dreiteiliger Film entstehen, in dem die Kindheit, Jugend, Reife und das Alter Iwans des
Schrecklichen nacheinander dargestellt werden sollten. Aufgrund des Kriegs und der
Verlagerung des Filmstudios Mosfilm nach Alma-Ata verzogerte sich die Entstehung
des Films. Seine Eindriicke stellte Eisenstein mithilfe der bildlichen Sprache dar. Sie
haben die Form der Gemailder, Lieder- oder Gedichtszeilen gewonnen. In dieser Zeit hat
sich der Film vertieft, verdndert und erhielt meht Schwere. Die Struktur des Films
wurde auf zwei Folgen reduziert. Die Dreharbeiten zur ersten Folge von ,Iwan der
Schreckliche* dauerten drei Jahre, 1941-1943. Wihrend die erste Folge des Films 1944
genchmigt wurde,”® wurde die zweite 1945 von der Regierung kritisiert und verboten.
Der Film durfte erst in der Zeit Chruschtschows 1958 in das Kinoprogramm

aufgenommen werden. Von der dritten Folge sind lediglich einige Fotos geblieben,

8l ine spezielle Militdreinheit, die Iwan I'V. zur Durchsetzung seiner Machtanspriiche schuf.
582Neuberger, Joan: Ivan the Terrible, London 2003, S. 22.
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