1+1=1
Tarkowskij — Wasser — Wittgenstein

Der See ist nun eingefroren und ich kann nicht mehr rudern; muss iiber den Fluss gehen.
Schlechter und langer Weg.

Ludwig Wittgenstein, 24.11.1937
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1 Vorspiel

Film besteht auf materieller Ebene aus aneinander gehefteten Einzelbildern. Film im Kino,
gezeigter und gesehener, also erfahrener Film, besteht aus dem, was diese Einzelbilder zu ei-
ner Bewegung werden ldsst. Kino muss nicht so verstanden werden, dass es die Welt repri-
sentiert, oder dass es Bewegungen auflerhalb seiner selbst abbildet, indem es die Bilder le-
diglich bewegt. Das Ereignis des Film ist die Einfithrung der Bewegung in das Bild, weil der
Film die Synthese von Bewegung und Bild schon vor der Wahrnehmung vollzieht und sie
uns als ,objektiv’ gegeniibersetzt. ,,Bild=Bewegung*! schreibt Gilles Deleuze, und versucht
damit, das Bild ohne Bewusstsein zu denken, indem er es auBBerhalb der Logik der Représen-
tation fokussiert: ,,Kurz, der Film gibt uns kein Bild, das er dann zusitzlich in Bewegung
brachte — er gibt uns unmittelbar ein Bewegungs-Bild.“? In diesem Sinne erldutert Deleuze
die Bedingungen, die das Wasser zu einem Filmmotiv werden lassen: ,,Zunichst ist gerade
das Wasser das Milieu par excellence, aus dem man die Bewegung des Bewegten oder die
Beweglichkeit der Bewegung selbst gewinnen kann; von daher die visuelle und akustische

Bedeutung des Wassers bei der Suche nach rhythmischen Gestaltungen. 3

Wasser ist mehr als ein natiirlicher Stoff. Es ist auch ,,das passive Sein-fiir-Anderes. [...] Sei-
ne Determination ist, das noch nicht Besondere zu sein.* Diese Formulierung Hegels macht
auf die Unbestimmtheit des Wassers aufmerksam. So bietet sich die Offenheit fiir verschie-
denste Gestaltungen des Wassers sowohl in natiirlicher, als auch in begrifflicher Hinsicht ge-
radezu an. Das Wasser ist dabei aber immer schwer zu fassen, weil es als fliissiges, allge-
genwirtiges Medium unerkannt bleibt. So wird es zu einer beliebten Metapher, die vielfalti-
ge Dienste leisten kann, um Unbestimmtes, Unbestimmbares oder Gegensétze von Festem
als FlieBendes zu beschreiben. Diese Eigenschaft des Wassers, fast beliebige Gestalt anneh-
men zu kdnnen, aber dennoch nichts anderes als Wasser zu sein, faszinierte auch Schopen-
hauer: ,,Wasser bleibt Wasser, mit seinen ihm inwohnenden Eigenschaften; ob es aber als
stiller See seine Ufer spiegelt, oder ob es schdumend iiber Felsen stiirzt, oder, kiinstlich ver-
anlasst, als langer Strahl in die Hohe spritzt: das hingt von den duflern Ursachen ab: Eines ist
thm so natiirlich wie das Andere; aber je nachdem die Umstdnde sind, wird es das Eine oder
Andere zeigen, zu Allem gleich sehr bereit, in jedem Fall jedoch seinem Charakter getreu

und immer nur diesen offenbarend.> Das Wasser ist offen fiir verschiedenste Formen, weil

I DELEUZE, Gilles (1989): Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 86

2 DELEUZE, Gilles (1989): Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 15

3 DELEUZE, Gilles (1989): Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 111

4 HEGEL, G.W.F. (1959): System der Philosophie. 2. Teil. Die Naturphilosophie. In: Ders.: Samtliche Werke.
Ausgabe in 20 Bianden. Herausgegeben von Hermann Glockner. Frommanns, Stuttgart. S. 193

> SCHOPENHAUER, Arthur (1988): Die Welt als Wille und Vorstellung. Band 1. In: Ders.: Werke in fiinf
Bénden. Herausgegeben von Ludger Liitkehaus. Haffmanns, Ziirich. S. 198
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es an sich strukturlos ist: es hat keine inneren Malistabe, keinen konstituierenden Mittelpunkt

und keine feste Form. Stattdessen ist Wasser ein Milieu fiir ziellose Bewegung.

2 Einleitung

Die Filme Andrej Tarkowskijs sind nicht nur iiberall und stdndig von Wasser durchflossen,
auch die Bedeutungen seiner Filme flieBen. Die in diese stromende "Wasser-Semiotik' einge-
arbeitete Ambivalenz ergreift den Zuschauer, der den Bildern eigene, personliche Bedeutun-
gen geben kann und so implizit dazu gebracht wird, Stellung zu beziehen. In diesem Fluss
der Filme schwimmen zu lernen macht sie zu einer unter Umsténden existenziellen Erfah-
rung, welche auch dieser Arbeit zugrunde liegt. Die Bilder kdnnen nicht von ihrer emotiona-
len Wirkung getrennt werden, was dazu fiihrt, dass die subjektive Sichtweise der Filme als
kalkuliertes Element akzeptiert wird. Die Héufigkeit der Darstellung des Wassers in den
Filmen Tarkowskijs begriindet sich gerade durch diese Unbestimmtheit, die es durch alle

Handlungen und Sinngefiige rinnen l4sst.

Der filmische Kosmos Tarkowskijs bewegt sich jenseits von terminologischen Fixierungen,
wie Marius Schmatloch ausfiihrt: ,Mittels kontemplativ-hypnotischer Bild-Ton-
Komposition, hochartifizieller kinematographischer Arrangements, schwer zu entschliisseln-
der Tableaus, einer stets prisenten iiberrationalen Gegenwirklichkeit werden metasprachli-
che Gefiihlslagen evoziert, die der Rezipient in seiner festgelegten, mit praxisorientierten
Auslegungsmustern operierenden Welt des Gewohnten nicht zu erfahren mag.“® Es geht
Tarkowskij also um Erzeugungszusammenhinge von Stimmungen und nicht um Bedeu-

tungszusammenhénge von Inhalten.

»Innerhalb der Filme und sogar zwischen ithnen verschieben sich unaufhaltsam die Signifi-
kanten, so dass dem Interpreten seine eigene symbolische Identifikation zu einer Kette ver-
geblicher Sinnzuweisungen werden, denen jede Einheit fehlt.“” Hartmut B6hme betont hier,
dass das Wasser ein Erkennungszeichen ist, welches nicht auf eine bestimmte Bedeutung
festgelegt bleibt. Fiir meine Arbeit muss daraus der Schluss gezogen werden, dass ich weni-
ger den Anspruch haben kann, das Auftreten des Wassers génzlich zu erkliren, sondern mich
den verédnderlichen filmischen Darstellungen anpassen muss. Daraus folgt eine unvermeid-
lich in sich nicht immer konsistente Deutung des Wassers, die aber versucht, Tarkowskijs
Filmen gerecht zu werden und die Bedeutungsverschiebungen zu reflektieren. Die Arbeit

muss dabei tastend bleiben, denn sie akzeptiert die Ambivalenz als gestalterisches Mittel,

6 SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung. St.Augustin,
Gardez. S. 13
7 BOHME, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Suhrkamp, Frankfurt/Main. (siehe auch:
http://www.culture.hu-berlin.de/hb/volltexte/texte/natsub/inhalt.html, S. 15)
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zumal — so meine These — dieses Verdndern der Bedeutungen auch in der Darstellung des
Wassers greifbar wird und so untrennbar mit ihm verbunden ist. Das Wasser hat also mehr-

fache Funktion:

Es ist ein filmisches Objekt innerhalb einer zu bestimmenden Mitteilungssprache.

Auf einer Metaebene ist Wasser die Darstellung der Darstellung und der Zeitlichkeit
und Bewegung des Films und wird so zur Mittelung der Mitteilung.

Wasser ist ein kulturelles Zitat.

Wasser ist in dem Sinn ambivalent, dass es keinen eigenen Malistab besitzt, was ich spéter in
einer ,Phdnomenologie des Wassers’ erldutern werde. Ist das Wasser nun ein Symbol, wenn
es fiir das steht, was Tarkowskij als Ideal vorschwebt? Oder ,verweist’ das Wasser nur auf
sich selbst? Diese Fragen werde ich in einer Auseinandersetzung mit Tarkowskijs Symbol-
begriff erldutern. Zunéchst ist festzuhalten, dass das Wasser nicht einfach zufillig auftaucht,
sondern in die Handlung als tragendes, wenn auch zunichst verdecktes Element eingebunden

ist. Deshalb kann sein Auftreten nicht auf die Bildwirkung reduziert werden.

Im Verlauf der Arbeit werden die biblischen Hintergriinde der Wasserdarstellung Tarkows-
kijs herausgearbeitet sowie die Bedeutung der Elemente in seinen Filmen beleuchtet. Erste-
res liegt nicht zuletzt aufgrund der uniibersehbaren religidsen und biblischen Inhalte seiner
Schriften und Filme nahe, was aber nicht zwangsldufig bedeutet, dass sich Tarkowskij un-
mittelbar auf die Bibel beruft, sondern vielmehr, dass auch unsere heutigen Vorstellungen
und Projektionen des Wassers durch unsere Kulturgeschichte (und somit durch die Bibel als
wichtigem Bestandteil dieser Geschichte) bestimmt sind. Aber nicht nur die Bibel, sondern
auch die traditionelle Elementenlehre ist ein konstitutiver Bestandteil unserer Kultur, wie
Dickel betont: ,,Entgegen allen naturwissenschaftlichen Erkenntnissen bilden die ,vier Ele-
mente’ weiterhin ein intelligibles Raster sinnlicher Erfahrung, aber auch symbolischer Ver-
stindigung des Menschen.“® Diese Bestimmung der Elementenlehre wird auch von Béhme
geteilt, fir den ,,alle fluidalen Medien zum Symbolreservoir archaischer Verschmelzungs-
wiinsche™ werden konnen. Denkt man dies weiter, so werden wiederum die Vorstellungen
des Wassers, die Tarkowskij transportiert, zum Bestandteil unseres ,Symbolreservoirs’. Ent-
sprechend lieBe sich die Arbeit auch unter der Perspektive einer kulturwissenschaftlichen
Untersuchung der Vorstellungen des Wassers am Beispiel Tarkowskij lesen, die sich einer-

seits auf die allgemeine Bedeutungsdimension des Wassers in der Kultur und andererseits

8 DICKEL, Hans: Poseidon und H,O. Asthetische Entwiirfe des Wassers im Zeitalter seiner technischen Ver-
fiigbarkeit. In: BUSCH, Bernd/FORSTER, Larissa (2000): Wasser. Elemente des Naturhaushalts 1. Hrsg. von
der Kunst- und Ausstellungshalle Deutschland, Kéln. S. 256
9 BOHME, Hartmut: Das Wasser bei Goethe. In: ders. (1988; Hrsg.): Kulturgeschichte des Wassers; Suhr-
kamp, Frankfurt/Main. S. 231
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auch auf die besondere Bedeutungsebene der Bibel bezieht. Weiterhin begreife ich diese Ar-
beit als Versuch einer Filmphilosophie, die weder versucht, eine bestimmte Philosophie an-
hand von Filmen zu verdeutlichen, noch bestimmte Filme nutzt, um zu einer philosophischen
Theorie zu kommen. Tarkowskijs Filme sollen also nicht auf ein bestimmtes Schema zu-
rechtgestutzt werden, sondern zu einem philosophischen Denken anregen, das iiber die Filme
hinaus Giiltigkeit behaupten will, indem es nach Konstellationen von Begriffen, Bildern und
Ideen sucht. Innerhalb eines offenen, in die ,Erfahrung Tarkowskij’ unmittelbar involvierten
Prozesses kommen die Filme zu einer Begriffssprache, in der sich die Ideen formulieren, die
wiahrend des Betrachtens der Bilder entstehen. Indem man die Filme flieBen lédsst!0, wird ein

Denken iiber den Film mdglich, dass ihn nicht reduziert.

3 Wasserscheiden

In allen Filmen Tarkowskijs gibt es eine ,andere Seite’: in Die Dampfwalze und die Violine
die gemeinen Nachbarskinder, in Iwans Kindheit das deutsche Ufer, in Andrej Rubljow die
Verfiihrung!!, in Solaris der Planet und das Unterbewusstsein, in Stalker die Zone, in Der
Spiegel die Vergangenheit, in Nostalghia das Fremde Italiens und die verfallende Welt, in
Opfer die Hexe und Mutter Maria. In immer feineren Nuancierungen bewegt sich Tarkows-
kij um diesen Komplex des Anderen, das iliber das Eigene hinausgeht. Die Protagonisten rei-
sen zu diesen Orten oder setzten sich mit den Ideen auseinander, um zu einer Erlosung zu
gelangen'?, oft weil sie unter einem moralischen Schuldgefiihl leiden: Iwan konnte seine
Mutter nicht vor den deutschen Soldaten retten; Rubljow hat als Mdnch einen Menschen er-
mordet und sich in Versuchung fiihren lassen; Kelvin konnte den Selbstmord seiner Frau Ha-
ri nicht verhindern; Alexej misshandelt seine Frau und hat ein behindertes Kind; vermutlich
weil er radioaktiver Strahlung in der Zone ausgesetzt war; Gortschakow hat seine Familie in
Russland zuriickgelassen und Domenico die seine jahrelang eingesperrt; und letztlich fiihlt
sich Alexander schuldig, weil er nichts gegen die Probleme der Welt unternimmt.!3 Die an-
gestrebte Uberwindung dieser Schuld ist der entscheidende Schritt zur Erlésung und wird zur
Voraussetzung fiir die ,unio mystica’, die mystische Vereinigung mit dem Transzendenten,

die durch die Kunst (Borischkas Glocke, Rubljows Ikonen, Breughels Bilder in Solaris) und

10 vgl. auch die fruchtbaren Versuche Stanley Cavells, Film unter philosophischen Gesichtspunkten zu verste-
hen: ,I am always saying that we must let the films themselves teach us how to look at them and how to think
about them.” In: CAVELL, Stanley (1981): Pursuits of Happiness. The Hollywood Comedy of Remarriage.
Havard University Press, Cambridge. S. 25
I Lustvolle Begierden sind in allen Filmen negativ konnotiert. Sie stammen aus einer materiellen Sphire und
sollen in einem Akt der Selbstiiberwindung transzendiert werden.
12 Umfangreich ausgefiihrt wird die Erlosungsthematik in: SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkows-
kijs Filme in philosophischer Betrachtung. St.Augustin, Gardez. S. 214ff.
13 Hier ist darauf hinzuweisen, dass Tarkowskij Subjekte phanomenologisch dargestellt als Produkte der Akte
des Bewusstseinsstroms, was besonders an Der Spiegel deutlich wird, denn der Film besteht aus Traumen, Er-
innerungen, Assoziationen und Phantasien des fiebernden Alexe;j.
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in den spéteren Filmen durch eine aufopfernde Lebensweise moglich werden kann. Diese
Uberwindung ist somit auch eine Flucht: Iwan flieht vor den Deutschen und seiner traumati-
schen Vergangenheit; Rubljow lduft vor seiner kiinstlerischen Berufung, den Tartaren und
seinen Siinden davon; Kelvin flieht vor den Neutrinowesen, seiner Vergangenheit und sei-
nem Unterbewussten, die drei Manner in Stalker vor der staatlichen Verfolgung, ihren Sehn-
stichten und dem Alltag, Gortschakow vor der Einsamkeit in einem fremden Land und seiner
Frau und letztlich Alexander vor dem Anspruch, der an ihn gestellt wird und dem eschatolo-
gischen Atomangriff. Das Andere ist aber nur um den Preis der Ubertretung zu erreichen.
Alexej scheint schlieBlich zu sterben, das Schicksal Kelvins bleibt offen, Gortschakow be-

zahlt vermutlich mit dem Leben und Alexander opfert die Intaktheit seiner Familie.

Das Wasser bildet immer die Grenze zwischen dem Eigenen und dem Anderen'*: in Die
Dampfwalze und die Violine findet die kiinstlerische Vereinigung Saschas und Sergejs zwi-
schen Pfiitzen statt, in denen sich das Licht spiegelt. In Iwans Kindheit trennt ein Fluss die
deutsche von der russischen Seite. In Andrej Rubljow sicht Rubljow bei seiner Reise kurz
vor seiner Verfithrung eine Schlange in einen Fluss gleiten und sein junger Helfer findet ei-
nen verendeten Vogel im Schlamm. Der junge Borischka gleitet auf durchnédsstem Boden
aus und findet erst so den zum Glockenbau geeigneten Lehm unmittelbar an einem Fluss,
vielleicht sogar genau dem Fluss in dem die ,Ketzerin’, die Rubljow verfiihren wollte, vor
thren Verfolgern zu flichen versuchte. Diese Glocke bringt Rubljow letztlich dazu, sein
Schweigegeliibde abzulegen und von der ,anderen Seite’ des Schweigens in die Welt zu-
riickzukehren, wo er in der Kunst seine Erfiillung findet. In Stalker flieft Wasser iiberall und
um dem Wunschraum ndher zu kommen, muss die Gruppe einen von Wasser iiberfluteten
Gang durchqueren. In Der Spiegel wird das als Haus dargestellte Selbst von einer Wasserflut
aufgelost, und der junge Alexei iiberquert mit seiner Mutter einen Fluss, um zu der Biuerin
zu gelangen, wo er sich selbst dann in einem goldenen Spiegel erblicken kann. In Nostalghia
muss Gortschakow erst das leere Wasserbecken durchqueren, um mit dem eigenen Schicksal
abzuschlieBen und Domenicos Bitte zu befolgen. In Opfer nimmt Alexander an einer Pfiitze
den entscheidenden Mut zusammen, um zu Maria zu fahren, deren Hof laut Otto hinter ei-

nem jedoch nicht gezeigten See liegt.

Marius Schmatloch formuliert dieses Schema, wenn auch nur fiir den Film Stalker wie folgt:
»Die Reise zu dem Fremden, Transrationalen — Eindringen in die Zone — enthiillt sich als ei-

ne Reise in das eigene unbekannte Selbst; eine nach aullen gerichtete Bewegung erweist sich

14 Diese Trennung durch das Wasser darf nicht verwechselt werden mit der Verbindung von Diesseits und Jen-
seits, die sich auf einer anderen Ebene abspielt. Eine Grenze ist immer der Punkt, an dem sich zwei Seiten ver-
binden. Entsprechend existiert die Grenze fiir diejenigen, die sich auf einer Seite dieser Unterscheidung befin-
den; fiir diejenigen, die sich auBerhalb der Unterscheidung von Eigenem und Fremdem befinden verbindet die
Grenze jedoch die Seiten beziehungsweise trennt die Grenze zuvor Verbundenes.
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als eine Bewegung nach innen, was zu einer Verdnderung der Charaktere fiihrt.“!> In allen
Filmen zeigt sich also exakt das gleiche Schema der Uberwindung einer Grenze. Warum ist
diese Grenze aus Wasser? Dieser Frage nachgehend mochte ich am Werk Tarkowskijs die
spezifischen Hintergriinde untersuchen, die das Wasser zu einem tragenden Element werden

lassen.

Eva M. J. Schmid gibt einen wichtigen Hinweis fiir das Verstdndnis der Ambivalenz der
Filme: sowohl in Solaris als auch in Stalker sei unklar, ob die Ereignisse wirklich stattgefun-
den haben.!¢ Tarkowskijs Filme bieten, so Schmid, auf inhaltlicher Ebene keine Erklarun-
gen. Es wird nicht klar, ob Alexej am Ende von Der Spiegel stirbt. In Solaris wird diese
Vorgehensweise anhand der Dose ersichtlich, die wihrend des Films ge6ffnet wird und spa-
ter wieder geschlossen ist, ohne dass das Schlieen gezeigt wurde. In Stalker wird die Riick-
fahrt aus der Zone nicht thematisiert, und die drei Ménner stehen plotzlich wieder in der Bar,
in der sie sich zu Anfang trafen. Lediglich der in der Zone gefundene Hund konnte ein Hin-
weis auf die Reise sein. Auch in Opfer wird diese Offenheit durch die ausgeschaltet spielen-
de Musik (s.u.) offensichtlich. Es bleibt also meist offen, ob die erldsende Handlung stattge-
funden hat. Tarkowskij vermittelt in seinen Geschichten keine Botschaften, sondern invol-
viert den Zuschauer durch die Geschichten. Letztlich ist der Zuschauer derjenige, der iiber
das Ende entscheiden muss und so die Botschaften Tarkowskijs vermittelt bekommt, die ge-
rade in dieser undeutbaren Ungenauigkeit liegen. Tarkowskij beurteilt die Figuren seiner
Filme nicht, sondern versucht, sie so darzustellen, wie sie — im Rahmen seiner Vorstellung —
sind. Der Zuschauer wird dadurch auf einer Ebene angesprochen, die weniger in der Identi-
fikation mit nachvollziehbaren Handlungen liegt, sondern auf einer dynamischen, ,lebendi-
gen’ Charakterisierung beruht. So scheint Tarkowskij den Betrachter seiner Filme direkt an-
zusprechen: Er solle es aufgeben, nach Strukturen zu suchen und dechiffrieren zu wollen.
»Die Melancholie wird zum Siegel auf die unentzifferbare Chiffrenschrift der Natur und die
Vergeblichkeit der semiotischen Anstrengung.“!” Deshalb ist auch die Struktur des Eigenen
und des Fremden nicht zwangslaufig pragend fiir die Filme, sondern nur ein Element in einer

Vielschichtigkeit von Verstdndnisebenen.

Die Ambivalenz ist fiir Tarkowskij auf der Bildebene begriindbar. Wenn es, wie Tarkowskij

behauptet, keine Symbole in seinen Filmen gibt!3, also keine festgelegte, determinierte Ver-

15 SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung. St.Augustin,
Gardez. S. 35

16 SCHMID, Eva M. J.: Erinnerungen und Fragen. In: JANSEN, Peter W./SCHUTTE, Wolfram (1987, Hrsg.):
Andrej Tarkowskij. Carl Hanser, Miinchen. S. 57

17 BOHME, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Suhrkamp, Frankfurt/Main. (siehe auch:
http://www.culture.hu-berlin.de/hb/volltexte/texte/natsub/inhalt.html, S. 17)

18 Vgl. die zahlreichen Interviewausziige auf Nostalghia.com — An Andrei Tarkovsky Information Site

(http://www .nostalghia.com)
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weisstruktur (sondern nur ein je individuelles FlieBen), dann ist dies analog zur Strukturlo-
sigkeit des Wassers zu verstehen: ,,Das Unendliche ist etwas, das der Bildstruktur immanent
ist.“!” Wenn also Bilder nie einen genauen Verweis ermoglichen, sondern unendliche Ver-
mittlungsmoglichkeiten bereitstellen, dann liegt die Problematik der Deutung nicht in Tar-
kowskijs Filmen, sondern bei den Betrachtern, die nach Symbolen und Verweisen suchen.
Gerade dieses Problem thematisieren seine Filme. ,,Mit Hilfe des Bildes wird die Empfin-
dung des Unendlichen festgehalten, wo es durch Begrenzungen zum Ausdruck gebracht
wird: das Geistige durch das Materielle und das Unendliche durch Endliches. Man konnte
sagen, dass die Kunst ein Symbol dieser Welt ist, die mit jener absoluten geistigen Wahrheit
verbunden ist, die eine positivistisch-pragmatische Praxis vor uns verborgen hilt.“2% Diese
subtile Referenzlosigkeit konvergiert im geheimnisvollen Ausdruck der Filme. Es bleibt also
ein unhintergehbarer Rest, der mit einer Interpretation nicht erreichbar ist. Dieser Rest ist
aber entscheidend fiir die Rezeption der Filme, weil er die ,Erfahrung Tarkowskij’ ermog-
licht, welche als Erfahrung nicht sprachlich wiedergegeben werden kann.?! Eine eindeutige
Zuordnung und Interpretation verbietet sich durch die Ambivalenz. Jede Deutung Tarkows-
kijs muss also fragmenthaft bleiben. Beachtet man diese Hindernisse, wird es moglich, einer
Tarkowskij angemessenen Interpretation nahezukommen, die keinen Absolutheitsanspruch

aufstellen kann und will.

3.1 Tarkowskij und Wittgenstein: die Moglichkeit einer Zusammenfiih-
rung

Tarkowskijs Thesen in seiner Essaysammlung Die versiegelte Zeit zu untersuchen und seine
Begriffe als Ausgangspunkte zu wéhlen bereitet methodische Probleme. Zum einen sind sei-
ne Positionen nicht immer konsistent, was auch dadurch bedingt ist, dass die neun Aufsitze
iiber einen Zeitraum von 15 Jahren entstanden sind und so Verdnderungen im Denken Tar-
kowskijs beinhalten. Die Verwendung von Begriffen wie Symbol oder Metapher ist nicht
kohirent, und was genau er unter diesen Begriffen versteht, wird nicht eindeutig klar, ist a-
ber meistens problemorientiert und auf die Filmarbeit bezogen, deren Aufgaben er normativ
herausarbeitet.?? Schwierig ist die Beziehung seiner Theorie zu seiner Praxis. Die Filme sind
— wie grundsitzlich jedes Kunstwerk — losgeldst von ihrem Erschaffer und entsprechend zu

beurteilen. Dennoch denke ich, dass Tarkowskijs Schriften Zugang zu seinen Filmen ver-

19 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 115

20 Ders., S. 44

21 Jede Erfahrung ist als Erfahrung unbeschreibbar. Das Beschriebene ist keine Erfahrung mehr. Man kann eine
Erfahrung nie als Erfahrung verstehen. Man kann sehr wohl die Bedingungen ihrer Méglichkeiten verstehen
aber nicht die Erfahrung selbst, und schon gar nicht im Moment der Erfahrung. Wir kénnen nicht au8erhalb der
Erfahrung stehen, und deshalb sind wir unsere Erfahrungen.
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schaffen konnen, weil sie ein préizises begriffliches Instrumentarium bieten, um filmische
Aspekte zu verdeutlichen. Daraus folgt zwar nicht, dass Tarkowskijs eigene Aussagen in Be-

zug auf die Filme ,richtig’ sein miissen, trotzdem erscheinen mir seine Gedanken fruchtbar.

An dieser Stelle bietet sich der weitergreifende Riickgriff auf die Thesen Ludwig Wittgen-
steins zur Asthetik an, der in einer philosophisch differenzierten Sprache genau das zu for-
mulieren scheint, was Tarkowskij iiber ,das Unendliche’ sagen will. Wesentlich ist es dabei
nicht, schlichte Vergleiche anzustellen und nach Gemeinsamkeiten zu suchen — eine Suche,
die immer ihr Ziel findet —, sondern ein thematisches Spannungsfeld zu erforschen, und da-
bei die Intentionen Tarkowskijs und Wittgensteins zu beriicksichtigen. Gerade der Versuch,
eine Ndhe zwischen zwei in sehr unterschiedlichen Kulturen aufgewachsenen Menschen
herzustellen, ist problematisch, bietet zugleich aber die Moglichkeit, Verborgenes zu be-
leuchten, was andernfalls im Dunkeln bleiben wiirden. AuBlerdem kann man sich auf eine
Quelle stiitzen, die das Denken beider speist: der Glaube an eine mystische Einheit und eine

existenzielle Notwendigkeit hinter ihrem Schaffen.

3.1.1 Wasser als Tertium Comparationis

Mir scheint sich hier die methodische Notwendigkeit eines Riickgriffs auf das Modell des
,tertium comparationis’ zu ergeben — und dieses Dritte ist die Strukturlosigkeit des Wassers.
Davon ausgehend sollen gedankliche Muster im Werk Tarkowskijs und Wittgensteins her-
vorgehoben werden. Es handelt sich, mangels Auseinandersetzung Wittgensteins mit dem
Wasser, um ein Verfahren der ,Spurensuche’, das dennoch einen Fluchtpunkt hat: durch
Wittgenstein mdchte ich zu einer Tarkowskijs Schaffen angemessenen Sichtweise gelangen.
Diese Argumentation spiegelt das Bediirfnis, seine Filme nicht auf Bedeutungsstrukturen hin
zu analysieren, sondern sie — wie oben erldutert — bewusst flieBen zu lassen. Das Wasser
fungiert hierbei als gedankliches Konstrukt, mittels dessen Auflosekraft sich Tarkowskij und

Wittgenstein aufeinander beziehen lassen.

4 Andrej Tarkowskij

Die Betrachtung von Tarkowskijs Filmen erinnert an archdologische Ausgrabungen, bei de-
nen man immer wieder Dinge findet, die man nicht einordnen kann, die aber doch auf meh-
reren Ebenen des Filmerfahrens irgendwie zu ,passen’ scheinen und die unter Umsténden die
Stimmung auslosen, vielleicht irgendwo einen ,Schliissel’ zu dieser poetischen Enigmatik
finden zu konnen. Problematisch an diesen Erfahrungen ist, dass sich dieses ,Passen’ kaum

sprachlich ausdriicken ldsst, sondern allein auf der Bild- beziechungsweise Tonebene angelegt

22Vgl. ders., S. 142
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ist. Die Filme driicken etwas bildhaft aus, was sich unmdglich in Worte fassen lésst, weil es
iiber deren Bezugrahmen und Mdglichkeiten immer schon hinausgeht. Dies duflert sich in
der Hermetik seiner Filme, die eine konsensfahige Deutung fast unmdoglich macht. Béhme
begriindet diese Beobachtung zum einen mit den schwer entschliisselbaren religiosen Kon-
notationen der Werke, zum anderen mit der artifiziellen Bildasthetik und bezeichnet Tar-
kowskijs Stil als ,melancholischen Allegorismus’, der die Geschichte der Menschheit als
Verfall darstelle?: ,,Allegorische Kunst heift immer Reflexion des Verhéltnisses von Natur-
geschichte und Zivilisation.24 Tarkowskijs Bilder seien mit anderen Bildern und Texten
verkniipft, wodurch ein Sinnabschluss unvollstindig und unmoglich werde. Fiir Hans-Dieter
Jinger hingegen ist eine derart analysierende Herangehensweise nicht angemessen und er
wendet sich gegen eine Aufspaltung in Ursache und Wirkung: ,, Tarkowskijs Filmkunst gibt
zu verstehen, dass man so nicht fragen darf, dass diese Trennung gerade der Irrtum ist, auf-
grunddessen die heutige Zivilisation im Gefolge eines abgriindigen Subjektzentrismus und
der damit verbundenen heillosen Verdinglichung — zwei Seiten einer Medallie — die Welt in
ihrem Zauber als auch der Mensch sich selbst zu verlieren droht.*25 Die gefilmten Dinge sei-
en Ursache und Wirkung ein einem, und dabei nicht das Produkt eines die Filme als Objekt
analysierenden Subjekts. In diesem Sinn betrachten die Filme die Welt, ohne sie zum Ge-
genstand zu haben, weil sie selbst zu einem homogenen Bestandteil der Lebenswelt des Bet-
rachters werden. Sicherlich ist dies zunichst nur eine Intention, aber das Ziel liegt darin, die-
se Erfahrung durch Film zu ermdéglichen. Jiingers Intention ist es, die Bedeutung der Zeit in-

nerhalb der Filme herauszuarbeiten.

Was das Hermetische an Tarkowskijs Werk ausmacht, ldsst sich an Stalker erldutern: die
Zone kann nicht genau bestimmt werden, und letztlich ist der Zuschauer der einzige, der sie
erreicht, so wie Tarkowskij angesichts der schwermiitigen Miidigkeit seiner Helden gerade
die Zuschauer erreichen mochte, um sie ,aufzuwecken’.26 Die Zone ist und bleibt ritselhaft —
und das nicht aufgrund eines noch nicht aufgedeckten Geheimnisses, sondern weil diese Rét-
selhaftigkeit und Unbestimmbarkeit sie gerade ausmacht. Die drei Besucher projizieren ihre
eigenen Signifikanten in die Zone und scheitern damit. Der von auflerhalb teilnehmende Zu-
schauer kann jedoch begreifen, was die Zone ist. Tarkowskijs Filme sind also auf einer Me-
taecbene direkt und unmittelbar an den Zuschauer gerichtet. Dies bemerkt auch Schmatloch
und formuliert die Grundfragen der Filme: ,,Wie ldsst sich das Sein auslegen? Welche Er-

kenntnisprozesse erschliefen welche Seinsebenen? Wie muss der Mensch handeln und wie

23 BOHME, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Suhrkamp, Frankfurt/Main. (sieche auch:
http://www.culture.hu-berlin.de/hb/volltexte/texte/natsub/inhalt.html, S. 1)

24 Ders., S. 1
25 JUNGER, Hans-Dieter (1995): Kunst der Zeit und des Erinnerns. Edition Tertium, Ostfildern. S. 84
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soll er sich selbst deuten? Welchen Stellenwert besitzt die Kultur und die Asthetik?*?7 Tar-
kowskij vermittle diese Fragen weniger durch inhaltliche Formen, sondern durch spezifisch

kinematographische Mittel. In diesem Sinn nutzt Tarkowskij unmittelbar das Medium

Film.28

4.1 Tarkowskijs Filmsprache

Tarkowskij beschreibt in seinen Schriften den Weg einer Spiritualitét, die ihrer Intuition fol-
gend zu einem transzendenten Sein strebt, was bedeutet, dass ,,ein bestimmter Seinsbereich
[...] von der materiellen Realitdt abgesondert [...] eine spezifische, fremde, ,mysteriose’,
nicht gewohnte, nur schwer erfahrbare, iibernatiirliche, eigentlich seiende Wirklichkeit ab-
bildet.“?® (Schmatloch) Dieses Jenseits, dem sich Tarkowskij und seine Protagonisten zu-

wenden, wird, wie ich ausfiihren werde, durch das Wasser mit dem Diesseits verbunden.

Die Zeit als visueller und ethisch bedeutsamer Faktor begriindet seine Auffassung iiber die
asthetischen Besonderheiten der Filmsprache, in der Kunst als Vermittler ewiger Wahrheit
fungiert: ,,Das Unendliche kann man nicht materialisieren, man kann nur dessen Illusion,
dessen Bild schaffen.“3? Seine Filmkunst sei ,,Bildhauerei aus Zeit*“3! und impliziere eine
Gleichstellung des Films mit den anderen Kiinsten. Dieser Anspruch beinhaltet zugleiche ei-
ne moralische Dimension.3? Diese Verantwortung bedeutet fiir Tarkowskij selbst, sein Kino
als spirituelles Heilmittel fiir seine Zuschauer zu verstehen: ,,Meisterwerke entstehen aus
dem Bemiihen, ethische Ideale zum Ausdruck zu bringen.*3? Filmarbeit wird konzipiert als
Korrektur fehlgeleiteter Zivilisation und dabei ein quasi-religidser, normativer Anspruch ver-
treten, in dem Kunst, so Schmatloch, ein ,.,transrationales Mittel der Erkenntnis des Absolu-

ten*34 bereitstellt. Tarkowskijs Sendungsbewusstsein bezieht sich auf Werte, die eher in der

26 Vgl. TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des
Films. Ullstein, Miinchen. S. 236. Diese missionarische Selbstdarstellung macht die Rezeption problematisch.
27 SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung. St.Augustin,
Gardez. S. 11
28 Schmatloch macht darauf aufmerksam, dass Tarkowskij den Film als ,,meditatives Metronom* nutze, indem
er durch iiberlange Einstellungen und Sequenzen, wenige Bildbewegungen und geringe narrative Elemente ver-
suche, den Zuschauer mittels einer verlangsamten und gleichmifBigen Atmung und Herzfrequenz in einen fiir
ein meditatives, mystisches Erlebnis nétigen Zustand zu versetzen. Vgl. ders., S. 203
29 Ders., S. 125
30 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 45
31 Ders., 8. 130
32 Man denke z.B. an die Kriegswarnungen in Iwans Kindheit, Andrej Rubljow und Opfer. In Opfer wird das
Privatleben Alexanders angesichts der bevorstehenden Apokalypse unter den Parametern der personlichen Ver-
antwortung betrachtet.
33 Ders., S. 30
34 SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung. St.Augustin,
Gardez. S. 332

Seite 11



frithchristlichen Mystik oder der Gnosis zu finden sind als im Fortschrittsglauben und im

Kommunismus.3>

Unter ,,poetischer Verkniipfung®3¢ versteht Tarkowskij eine Logik des Poetischen, die den
assoziativen, dynamischen Anforderungen eines Versuchs der Visualisierung von Gedanken
und Gefiihlen innerhalb der Zeit geniigt. Zugleich impliziert diese Struktur einen Verdacht
gegeniiber rationalen Herangehensweisen, kiihl berechnend und auf den linearen Raum be-
schriankt zu sein, was dem natiirlich-assoziativem der wirklichen Kunst widerspriche: ,,Ein
Bild — das ist ein Eindruck von der Wahrheit, auf die wir mit unseren blinden Augen schauen
durften.“37 Den (fragwiirdigen) Dualismus zwischen Kunst und Verstand, der hier erdffnet
wird, behilt Tarkowskij zwar nicht strikt bei, behandelt aber dennoch die rationalen Aspekte
als untergeordnet und somit seine Kunst als bedeutender, vor allem, weil sie die poetische
Organisation des Lebens abbilden wiirde. So verstanden ist die ,,poetischen Verkniipfung*33
ein gestalterisches Mittel und keine Erzdhlweise, was an den im verborgenen liegenden nar-
rativen Strukturen der Filme deutlich wird, die hdufig aus assoziativ ineinander geketteten

Sequenzen bestehen.

4.2 Uberlegungen zum Symbol

Tarkowskij konzipiert sein filmisches Schaffen als symbollos, wie er in seinem Buch und in
Interviews immer und immer wieder anmerkt.3* In seinen Filmen gebe es schlicht keine
Symbole und keine Metaphern.*® Warum wehrt sich Tarkowskij so auffallend gegen jede In-
terpretation und Deutung? Wenn sie keine Symbole enthalten, kann den filmischen Elemen-
ten schwer etwas AuBerfilmisches eindeutig zugewiesen werden: ,,Die Frage ist, ob seine
Filme iiberhaupt ,Sinn’ in klassisch sinntheoretischer Absicht erzeugen wollen.*4! Tarkows-
kij sei es gelungen, in seinen Filmen Signifikant und Signifikat, die erst durch Symbole mit-

einander verbunden wiirden, weitgehend zu trennen. Trotzdem herrscht in dieser Frage grof3e

35 Vgl. Ders., S. 7ff

36 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 22

37 Ders., S. 111

38 vgl. TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des
Films. Ullstein, Miinchen. S. 22.

39 Vgl. die zahlreichen Interviewausziige auf Nostalghia.com — An Andrei Tarkovsky Information Site

(http://www.nostalghia.com)
(hier: http://www.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia.com/TheTopics/Symbols.html)
40 Allerdings relativiert Tarkowskij dies auch wieder: ,,Aber letztlich ist es doch immer so, dass ein Kiinstler
bestimmte Prinzipien aufstellt, um sie dann auch wieder verletzen zu kdnnen.”“ TARKOWSKIJ, Andrej (2000):
Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films. Ullstein, Miinchen. S. 217
41 BOHME, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Suhrkamp, Frankfurt/Main. (sieche auch:
http://www.culture.hu-berlin.de/hb/volltexte/texte/natsub/inhalt.html, S. 1)
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Verwirrung: so widerspricht Jiinger Bohmes Aussage, Tarkowskij benutze Allegorien*?, und
behauptet, er verwende Symbole (,,Jlm Symbol als einer Rede vom Unsagbaren bewahrt sich
etwas von diesem Unsagbaren selbst, und darin besteht gerade sein Wert.“4?), womit er dann
wieder Tarkowskij selbst widerspricht. Mir scheint diese Diskussion eklatant an einem we-
nig konsistenten und ungenauen Symbol- beziehungsweise Allegoriebegriff zu kranken.
Letztlich kann man aber behaupten, dass diese Verwirrung fiir die Kunst Tarkowskijs
spricht, denn solange sich die Kritiker nicht einigen kénnen, muss man die Filme sprechen
lassen. Aus diesem Grund werde ich mich aus dieser Diskussion weitgehend heraushalten
und von polyvalenten Motiven Tarkowskijs sprechen, die zwar eine Verweisebene zulassen,
in denen zugleich aber schon eine Offenheit angelegt ist. Fiir die Behandlung des Wassers ist
diese Frage im Weiteren unbedeutsam, weil das Wasser, wie ich zeigen werde, nach der
christlichen Tradition nicht auf den Heiligen Geist verweist, sondern ihn inkorporiert. Das
von Tarkowskij dargestellte Wasser ist der Heilige Geist, so wie eine Ikone die abgebildete

Heiligkeit ist:44

,»Ein Bild kann man erschaffen und fiihlen, es akzeptieren oder ablehnen, aber nicht im rati-
onalen Sinn dieser Handlung begreifen. Die Idee des Unendlichen kann man nicht mit Wor-
ten ausdriicken, nicht einmal beschreiben. Die Kunst jedoch verleiht diese Mdglichkeit, sie
macht das Unendliche erfahrbar. Das Absolute ist nur durch Glauben und schopferisches

Tun erreichbar.45

Folgt man Tarkowskij, hat ein Symbol immer eine direkt zugewiesene Bedeutung, wohinge-
gen ein Bild in seinen Bedeutungsnuancen unendlich sein kann. Die Welt kann mit einem
zerlegenden Werkzeug wie der Sprache nicht erfasst werden.4¢ Die Strukturen eines Symbols

dhneln denen der Sprache und lassen sich analysieren (und sprachlich formulieren), wihrend

42 vgl. JUNGER, Hans-Dieter (1995): Kunst der Zeit und des Erinnerns. Edition Tertium, Ostfildern. S. 21 Al-
legorie meint Darstellung, die eine gedanklich-konstruktive Beziehung zwischen dem Dargestellten und dem
Gemeinten herstellt. Eine immer weiter reichende Verkniipfung des Bildes oder des Textes mit anderen Bildern
und Texten beginnt, und der Sinnabschluss, auf den die Allegorie zielt, wird unmoglich, unvollstindig und un-
abschliebar. Das wiirde der Beobachtung entsprechen, dass man iiber ein enormes Spezialwissen verfiigen
muss, um Tarkowskis Filme lesen zu kénnen.
43 JUNGER, Hans-Dieter (1995): Kunst der Zeit und des Erinnerns. Edition Tertium, Ostfildern. S. 23
44 Tarkowskijs Ideen zum Bild wiirden sich ertragreich in den Byzantinischen Bilderstreit zwischen den Iko-
noklasten (Ikonenzerstorer) und den Ikonodulen (Ikonenverehrer) im Mittelalter einarbeiten lassen. Der Streit
hatte die Frage zum Inhalt, ob Bilder — spezielle Ikonen — Inkorporationen des Abgebildeten sind oder Verwei-
se auf das Abgebildete. Lassen sich die Filme auf Seiten der Ikonodulen ansiedeln, wiirde das die Moglichkeit
bieten, die direkten Manifestation des Metaphysischen nicht nur im Gezeigten zu verstehen, sondern auch im
Film an sich. Tarkowskijs Filme wiren aus einer solchen Sicht heilig.
45 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 45
46 Tarkowskij formuliert dies auch in seinen Filmen: in Der Spiegel fragt einer der Jungen am SchieBstand, was
eine Feuerstellung sei. Der Leiter der vormilitdrischen Ausbildung antwortet: ,,Eine Feuerstellung, das ist eine
Feuerstellung.“ Das Wort erklért hier nur ein anderes Wort, ohne das Ding ,Feuerstellung’ bestimmen zu kon-
nen.
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ein Bild im Verstindnis Tarkowskijs in sich offen und vieldeutig ist. Wird es symbolisch
verarbeitet, dann kann ihm eine genaue Bedeutung zugeteilt werden. Tarkowskijs Bilder ha-
ben die Intention, fiir Bedeutungen offen zu sein und sich nicht endgiiltig erfassen zu lassen.
Die symbolische Bedeutung zielt auf Verallgemeinerbarkeit, Einheit sowie Verbindlichkeit
und sucht die Moglichkeit eines Sinnabschlusses. Gerade dies ist bei Tarkowskij nicht mog-
lich. Die Filme bleiben in einem unbestimmten und unbestimmbaren Raum. Eine genaue
Zuordnung ist auch deshalb nicht durchfiihrbar, weil sich die filmischen Zeichen in den nar-
rativen Kontexten stetig verdndern und in Ambivalenz verharren. Das Spirituelle, um das es
Tarkowskij geht, kann nur als Phinomen erkannt werden, weil es ansonsten ,unsichtbar’ ist,
und diese Phidnomene werden in der Kunst dargestellt. Tarkowskij schwebt ein ,reiner Aus-
druck’ vor, der Stimmungen erzeugt und Gefiihle weckt, und nicht intellektuelle Botschaften
zu vermitteln strebt. Diese Form des Filmschaffens ist kein Anti-Rationalismus, sondern der
Versuch, auf anderen Ebenen nach Ausdrucksformen zu suchen. Tarkowskij verteufelt den
Verstand nicht, aber er geht davon aus, dass ein rationales Weltverstindnis die Probleme der

Welt nicht in den Griff bekommen kann.

Die Bedeutung eines Motivs erklirt sich jenseits eines Referenzzwangs immer aus der Situa-
tion und ihrer Stimmung. Das macht es so schwierig und gleichzeitig so spannend, sich mit
Tarkowskij zu beschiftigen: seine Filme sind radikal immanent in dem Sinn, dass sie die In-
nenwelt der Protagonisten bildlich darstellen, ohne sich dabei auf vorgefertigte Schemata zu
fixieren oder schon Bekanntes in gleicher Weise weiterzufiihren. Die Stimmungen, Assozia-
tionen und Bewegungen des Protagonisten verschwimmen in Der Spiegel unauflosbar mit
der AuBlenwelt, die ununterscheidbar wird von Halluzinationen und Traumen. So stellen sich
beispielsweise die Ruinen, die Bohme als Allegorien fiir den Kampf zwischen Aufklarung
und Natur deutet, zugleich dar als Innenwelt der Protagonisten. Der Einsatz von Zeitlupen
verkniipft die erinnerten Momente mit der Gegenwart der erinnernden Personen, fungiert
zugleich aber auch als stimmungstragendes Mittel, das nicht nur die Z&higkeit der Zeit, son-

dern auch die nostalgische Stimmung verdeutlicht.

Sicherlich kann man von Leitmotiven sprechen, seien es die Birken, die weillen Pferde, die
Milch, die Spiegel oder eben das Wasser. Diese Motive sind vor jeder symbolischen oder al-
legorischen Deutung abgestimmt auf die jeweiligen Anspriiche, die der Film stellt. Die han-
delnden Figuren und Gegenstinde sollten als solche und nicht als Symbole wahrgenommen
werden. Die symbolische oder allegorische Deutung kann immer nur einen Teil beleuchten

und wird dem kiinstlerischen Schaffen allenfalls bedingt gerecht. Tarkowskij schreibt:

»Das Bild ist eine bestimmte Gleichung, die das Wechselverhéltnis der Wahrheit zu unse-

rem, auf einen euklidischen Raum beschriankten Bewusstsein bezeichnet. Ungeachtet dessen,

Seite 14



dass wir den Weltenbau nicht in seiner Ganzheit wahrnehmen kdnnen, vermag das Bild diese

Ganzheit auszudriicken.47

Das Bild werde, so Tarkowski, sich selbst umso mehr entsprechen, desto weniger es in ratio-
nalen Bahnen funktioniere. Die Moglichkeit, eine Beziehung zum Unendlichen einzufangen,
ist im Bild angelegt, das kontinuierlich ist und keine Leerstellen hat, die diskrete Grenzen

sichtbar machen wiirden.

Mit dem Aufgeben definitiver Zusammenhénge, linearer Abldufe und formulierbarer Bot-
schaften wird der Wunsch nach Analyse und Verstehen gestillt. Tarkowskijs Filme zeigen
sich als atmosphérisch dichte Gemilde, deren Wirkung entscheidend unter der Schwelle des
Sagbaren bleibt. Sie sind eher visuelle Stimmung als Ausdruck von Information. Es werden
eher Assoziationsfelder erdffnet als Gedankengénge bis zu Ende durchgefiihrt. Man konnte
von fliissigen Verweisen sprechen, was auch Confurius andeutet: ,,Die Zersetzung des Be-
deutungsgefiiges reilt den Himmel der Ideen auf fiir das Absolute — und den Regen.“® Diese

strukturellen Besonderheiten lassen nun den Bezug auf Wittgenstein moglich werden.

5 Wittgenstein

,»Wovon man nicht sprechen kann, dariiber muss man schweigen“#° — so lautet der vielleicht
bekannteste Satz Ludwig Wittgensteins, der zugleich das Ende seines 1921 erschienen Trac-
tatus Logico-Philosophicus bildet.>® Dieser Satz ist nicht nur als tautologische Feststellung
gemeint, sondern spricht die Tatsache an, dass es etwas gibt, was sich nicht sprachlich aus-
driicken ldsst, was also — so die Pramisse Wittgensteins — den durch die Sprache iiber die
Welt gelegten Strukturen zuwider lduft. Und eben dieses Zuwiderlaufende sei das Ethische,
das Asthetische, das Religidse, kurz: das Mystische. Alle Worte miissen hier scheitern. Die-
ses ,Miissen’ ist nicht als Imperativ zu verstehen, sondern als inhdrente strukturelle Notwen-
digkeit. Sinn kann nur etwas haben, was sich sprachlich vermitteln ldsst.>! Wittgenstein
sucht im Tractatus nach der Grenze der Sprache, um so das ,hinter’ der Grenze liegende ab-
zugrenzen. Wittgensteins Sprachauffassung besagt, dass Sédtze deskriptive Tatsachen be-

schreiben, indem sie Gedanken wiedergeben und entsprechend Gedanken sinnvolle Sitze

47 Ders., S. 111 Am Ende von Andrej Rubljow sind nach den Aufnahmen von Ikonen Pferde an einer Wasser-
stelle zu sehen sind. Diese Bilder formen die kiinstlerische Kraft der [konen um in Tarkowskijs Bilder.
48 CONFURIUS, Gerrit: Schwere See und Schweres Wasser. Wasserzeichen bei Edgar Allen Poe und Andrej
Tarkowski. In: Daidalos 55. 3/95. S. 122
49 WITTGENSTEIN, Ludwig (1921/1984): Tractatus Logico-Philosophicus. Werkausgabe Band 1. Suhrkamp,
Frankfurt/Main. S. 85, Satz 7
50 Ich beziehe mich hier ausschlieBlich auf den Tractatus Logico-Philosophicus und nicht auf die in andere
Richtungen divergierenden Aussagen aus den Philosophischen Untersuchungen.
31 Die Frage, was Wittgenstein unter Sinn versteht, kann hier aus Platzgriinden nicht diskutiert werden.
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sind.>? Der Satz ist ein Bild dessen, was er beschreibt. Wittgenstein verdeutlicht mittels einer
Medienmetapher: ,,Die Grammophonplatte, der musikalische Gedanke, die Notenschrift, die
Schallwellen, stehen alle in jener abbildenden internen Beziehung zu einander, die zwischen
Sprache und Welt besteht. Ihnen allen ist der logische Bau gemeinsam.33 Die Sprache bildet
sinnvolle Sétze als Abbilder nachpriifbarer Tatsachen. Ethische Werte oder dsthetische Ur-
teile sind keine Tatsachen im spezifischen Verstindnis Wittgensteins und konnen daher
nichts darstellen. Sie sind somit nicht durch sinnvolle Satze ausdriickbar: ,,Es ist klar, dass
sich die Ethik nicht aussprechen lésst.“5* Das Kriterium ,Sinn’ ldsst sich auf etwas Unsagba-
res nicht anwenden. ,,Die implizite Behauptung, dass sich die Asthetik nicht aussprechen las-
se, lauft nicht darauf hinaus, dass sie liberhaupt nicht und in keiner Weise verstandlich ge-
macht werden kann, sondern gesagt ist damit, dass man nicht mit Hilfe ,sinnvoller’ Sitze
tiber sie reden kann. Soweit es gelingt, dsthetische Einsichten sprachlich mitzuteilen, miissen
die Worte indirekt verwendet werden und auf Umwegen zum Ziel fithren“>, so Joachim
Schulte. Wenn man nachweist, dass ein Satz iiber ein Problem sinnlos ist, hat man damit zu-
nichst nur gezeigt, dass das Problem nicht sprachlich formuliert werden kann: ,,.Die Logik
erfiillt die Welt; die Grenzen der Welt sind auch ihre Grenzen. Wir kdnnen also in der Logik
nicht sagen: Das und das gibt es in der Welt, jenes nicht. Das wiirde ndmlich scheinbar vor-
aussetzen, dass wir gewisse Moglichkeiten ausschlieBen, und dies kann nicht der Fall sein,
da sonst die Logik iiber die Grenzen der Welt hinaus miisste; wenn sie ndmlich diese Gren-
zen auch von der anderen Seite betrachten konnte. Was wir nicht denken konnen, das konnen

wir nicht denken, wir konnen also auch nicht sagen, was wir nicht denken konnen. ¢

Durch unsere analytische und wissenschaftliche — sprachliche — Verstandestétigkeit sind die
wesentlichen Probleme des Lebens noch gar nicht beriihrt.” Der Tractatus ist der implizit
auch der Versuch, eine Grenze zwischen der Sprache als Existenzerfahrung und dem zu zie-
hen, was sich zeigt und nur auf andere Weise erfahren werden kann.’® Wittgenstein nimmt
also eine Trennung vor in den Bereich, {iber den er schreibt, der ihm aber gar nicht wichtig

ist, und in den Bereich, liber den er nicht sprechen kann, der aber existenzielle Bedeutung

52 yvgl. WITTGENSTEIN, Ludwig (1921/1984): Tractatus Logico-Philosophicus. Werkausgabe Band 1. Suhr-
kamp, Frankfurt/Main. S. 25, Satz 4
33 Ders., S. 27, Satz 4.014
>4 Ders., S. 83, Satz 6.421
33 SCHULTE, Joachim (1990): Chor und Gesetz. Wittgenstein im Kontext. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 73
56 WITTGENSTEIN, Ludwig (1921/1984): Tractatus Logico-Philosophicus. Werkausgabe Band 1. Suhrkamp,
Frankfurt/Main. S. 67, Satz 5.61
57 Vgl. Ders., S. 85, Satz 6.52
58 «Ich wollte ndmlich schreiben, mein Werk bestehe aus zwei Teilen: aus dem, der hier vorliegt, und aus alle-
dem, was ich nicht geschrieben habe. Und gerade dieser zweite Teil ist das Wichtige. Es wird ndmlich das Ethi-
sche durch mein Buch gleichsam von Innen her begrenzt; und ich bin iiberzeugt, dass es, streng, NUR so zu
begrenzen ist.“ In: McGUINESS, Brian/von WRIGHT, Georg Henrik (1980; Hrsg.): Ludwig Wittgenstein.
Briefwechsel. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 96
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hat. Uber den ersten Bereich lisst sich in dem MaBe reden, in dem er erfahrbar ist, das heift,
in dem empirisch tiberpriifbare Sitze liber ihn aufgestellt werden konnen. Wichtig ist aber al-
lein das Ethische, das er mit dem Transzendenten und dem Asthetischen gleichsetzt. Was er
genau unter diesen Begriffen versteht, bleibt unklar, und muss wohl auch unklar bleiben.
Manchmal beschreibt er es als den Sinn fiir das Wunder der Welt, oder als das Gefiihl der
Uberraschung, dass es iiberhaupt eine Welt gibt.5 Das, was sich zeigt, scheint eine mysti-
sche Dimension der Erfahrung zu sein. Es geht weder um Verhaltensweisen noch um Argu-
mente oder Uberlegungen, wie das Richtige zu tun sei, sondern um etwas Ubersprachliches,
das mirakul9s ist (oder sich wenigstens so anfiihlt.) Wittgenstein will also die Tiir zum Raum
des Transzendenten wieder 6ffnen und weist am Ende des Tractatus darauf hin: ,,Es gibt al-

lerdings Unaussprechliches. Dies zeigt sich, es ist das Mystische.¢0

Es kann also keine sinnvollen Sétze {iber Ethik oder Asthetik geben, trotzdem ist der Tracta-
tus ein ethisches Buch. Indem Wittgenstein dieser Schritt gelingt, macht er den Versuch, ein
wissenschaftliches Weltbild und die alltdglichen Lebensprobleme zu verséhnen. Die Sinnkri-
se, zu der die Verwissenschaftlichung aller Lebensbereiche fiihren kann, wird geldst, indem
der Wissenschaft die Kompetenz abgesprochen wird, liber bestimmte Bereiche Aussagen

machen zu konnen, was prinzipiell den Aussagen des Stalkers am Ende des Films entspricht.

Fiir Wittgenstein stellt sich jedoch nicht die Frage, die den Kiinstler Tarkowskij umtreibt:
wie lédsst sich das Transzendente kommunizieren? Das Unsagbare kann fiir Tarkowskij nur
durch die Kunst, insbesondere durch Bilder, sichtbar gemacht werden. ,,Damit diese Wirk-
lichkeit dennoch kommunizierbar wird, durch andere unmittelbar erfahren werden kann, be-
dient sich der Mystiker einer Metasprache, deren Zeichen sich nicht auf lebensweltliche
Phidnomene beziehen, sondern den Bereich der Denotation und Konnotation verlassen und
durch ihre geheimnisvolle, uninterpretierbare, hieroglyphische Qualitit das metaphysische
Ereignis wiederzuspiegeln versuchen [...].“¢! Die (Film-)kunst eroftnet fiir Tarkowskij das
Potential, sich dem ,Eigentlichen’ des Lebens auf nicht-sprachlicher Ebene zu nihern, und
genau in diesem Sinn ,vollenden’ die Kunst und Tarkowskij Wittgenstein. Die Analogie
Sprache-Film ist bei Tarkowskij unbrauchbar, denn seine Filmbilder unterwerfen sich keinen

sprachlichen Strukturen. Der Film biete, ebenso wie die Musik, die Moglichkeit einer unmit-

59 Vgl. WITTGENSTEIN, Ludwig (1921/1984): Tractatus Logico-Philosophicus. Werkausgabe Band 1. Suhr-
kamp, Frankfurt/Main. S. 84, Satz 6.44
60 Ders., S. 85, Satz 6.522
61 SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung. Gardez,
St.Augustin. S. 339
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telbaren Erfahrung, die nicht durch Sprache gefiltert werden miisse wie beispielsweise die

Literatur.62

6 Schweres Wasser

Wasser ist in der Darstellung Tarkowskijs etwas jenseits von Richtig und Falsch. Durch sei-
ne Strukturlosigkeit hat es keinen inneren Maf3stab. Es kann also nicht auf einer eigenen Stu-
fe ,bewertet’” werden, so wie es kein ,gutes’ oder ,schlechtes’ Wasser gibt ohne jemanden,
der diese Wertungen anhand eines Mafstabes anwendet. Entsprechend hat das Wasser kei-
nen organisierenden Mittelpunkt. Tarkowskij setzt auf das kalkuliert unkalkulierte der Natur
des Wassers, das sich entsprechend nicht werten ldsst. Egal ob Soldaten oder Priester: vor
dem Wasser sind alle gleich. Der Einsatz des Wassers ist auch als Bestandteil einer der Ten-
denz zu verstehen, die ein leibliches Verhiltnis zur Natur wiederherstellen will, indem fiir
eine Mystik, die liber den Kdrper und die Natur nicht entsetzt ist, Stellung bezogen wird. So
kann man das Wissern des verdorrten Baumes am Strand und am Ende von Opfer kurz nach
dem Abtransport Alexanders als Sinnbild eines Glaubens betrachten, der an sich absolut ist
und keine innere Differenzierung kennt. Das Heranzoomen auf die Veristelungen vor dem
Meereshintergrund gibt die ziellosen menschlichen Wege vor dem immer prisenten Meta-
physischen wieder. So steckt hinter der paradoxen Rechnung 1+1=1 in Domenicos von Was-
ser durchfluteter Behausung die Beobachtung, dass Wasser unteilbar ist und zugleich ein

Verweis auf den Ursprung, verstanden als ein mythischer Kollektivismus.

Ein wichtiger Aspekt des Wassers liegt in seiner Ndhe zum Unbewussten: ,,Wasser ist auch
Medium einer traumhaften Wahrnehmung, eines individuellen wie kollektiven Unbewussten,
das rationalen Erwédgungen nicht zuginglich ist.“63 Confurius stellt hiermit zugleich fest,
dass das Wasser einen schwer erreichbaren Sinn in sich trigt, der vielmehr erst an die Ober-
fliche getragen werden muss. Wasser ist Projektionsfldche fiir den Menschen, weil er so sehr
von ihm abhéngt, dass das Wasser sogar als verduBerlichter Teil des Menschen angesehen
werden kann. Dies zeigt sich in dem Begriff ,Lebenselixier’, der umgangssprachlich fiir das
Wasser verwendet wird. Dem Wasser wird eine magische Fahigkeit zugesprochen, deren
Geheimnis darin liegt, dass es entweder im Uberfluss vorhanden ist oder ginzlich fehlt.
Wasser war in vielen Kulturen, die iiber keinen kiinstlich regulierten Wasserhaushalt verfiig-
ten, in einen ambivalenten Kontext eingebunden: man konnte nur zuviel oder zuwenig Was-

ser haben. In Momenten des Zuviel kann das Wasser zu Bedrohung werden, ebenso wie in

62 yvgl. TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des

Films. Ullstein, Miinchen. S. 184

63CONFURIUS, Gerrit: Schwere See und Schweres Wasser. Wasserzeichen bei Edgar Allen Poe und Andrej

Tarkowski. In: DAIDALOS. Architektur, Kunst, Kultur. Bertelsmann, Giitersloh. Ausgabe 55. 3/95. S. 121
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Momenten des Zuwenig. Auch eine Gedankengang Bohmes impliziert das Denken der Syn-
these von Wasser und Wunsch: ,,[...D]er Mensch als in Natur Handelnder [ist] zugleich Na-

tur Seiender [...].<0%

Tarkowskij selbst geht in Die versiegelte Zeit nur einmal auf das Wasser beziehungsweise
den Regen ein: ,,Im Regen kann man natiirlich einfach schlechtes Wetter sehen, wihrend ich
thn etwa in einer bestimmten Weise als dsthetisierendes Milieu benutze, das die entspre-
chende Filmhandlung prigt. Doch das bedeutet um Gottes Willen noch lange nicht, dass die

Natur in meinen Filmen irgendetwas symbolisieren soll!“63

Dem kann hinzugefiigt werden, dass sich eine kulturelle Tradition des Wasserverstindnisses
und der Konzeptionen iliber das Wasser entwickelt hat, die ich kurz vorstellen mochte, weil

sie den unumgénglichen kulturellen Hintergrund fiir jede Wasserdarstellung liefert.

6.1 Kleine Phinomenologie des Wassers

50 bis 90 Prozent der lebenden Materie besteht aus Wasser.%¢ Jeder Organismus braucht zum
Uberleben Wasser. Fast alle Schopfungsmythen haben einen Urstoff, und in den iiberwie-

genden Fillen ist es das Wasser.%” Aber was ist Wasser?

,»Die Ubiquitdt des Wassers in allem Lebendigen macht es zu einem ,absoluten Phdanomen’,
dem gegeniiber die Abschottung der Wissenschaften zu einem Verfehlen des Phdnomens
selbst fithren muss“8, so Hartmut Bohme. Daher sei jede Frage, die tiber das Wasser gestellt

wird, zugleich eine Frage iiber den Fragenden und iiber das Fragen.

In der Antike wurde Wasser als eines der vier der Welt zugrunde liegenden Elemente ver-
standen.®® Elemente sind im klassischen Verstidndnis nicht ein Etwas, das Trager von Eigen-
schaften ist, sondern ein Medium oder Fluidum, worin sich etwas bewegt, worin man lebt
und atmet. Die Luft, die wir atmen, ist kein isolierbares Etwas, sondern dringt immer schon
in uns ein und ist untrennbar mit unserer Existenz verbunden. Die Elementenlehre hielt sich
wissenschaftlich bis spétestens 1781, als der britische Chemiker Henry Cavendish eine Mi-

schung aus Wasserstoff und Luft zur Explosion brachte und so Wasser synthetisierte. Seit-

64 BOHME, Hartmut (1988; Hrsg.): Kulturgeschichte des Wassers; Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 17

65 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 215

66 DTV-Lexikon in 20 Binden (1982): Band 19. Deutscher Taschenbuch-Verlag, Miinchen. S. 293

67 Vgl. WEINSTEIN, Max Bernhard (1908): Entstehung der Welt und der Erde nach Sage und Wissenschaft.
Teubner, Leipzig. Insb. S. 4ff.; RINNE, Olga (1985): Der neue Entwurf der Welt. Ursprungsmythen. Band 1.
Luchterhand, Darmstadt. Insb. S. 107ff.

68 BOHME, Hartmut (1988; Hrsg.): Kulturgeschichte des Wassers; Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 8
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dem wird Wasser als Verbindung von Sauerstoff und Wasserstoff, H,O, bezeichnet.” In der
Chemie umfasst der Begriff ,Fliissigkeit’ alle Stoffe im fliissigen Aggregatzustand, aber
auch Stoffe, die in ihren Bewegungsformen dem strémenden Medium zuzuordnen sind (also
in gewissem Sinn auch die Luft). Das Wasser ist hierbei der unspezialisierteste Stoff, da es
alle Eigenschaften des Fliissigen aufweist. Das Fliissige ist ein stetiges Kontinuum, was auf
die Kohésion (gegenseitige Anziehung von Molekiilen) zuriickgefiihrt werden kann. Erst
durch die Untersuchung eben dieser Kontinuitit kdnnen Stromungen verstanden werden.

Das Wasser lisst sich somit vor allem durch horizontale Bewegungen charakterisieren.”!

Fluide sind wesentlich Fldche: Wasser bildet zu allen Seiten liickenlose Oberflidchen. Es hat
keinen konstituierenden Mittelpunkt. Im Gegensatz zum Festen hat das Fliissige keine eigene
Form (wohl aber eine Tendenz zu bestimmten Formen) und ist nicht fest umgrenzt, bildet
aber stidndig neue Oberfldachen bei unveridnderlichem Raumanteil. Dabei wird Licht gestreut
und reflektiert. Unverschmutztes Wasser ist geruchs- und geschmacksneutral. Wasser in
Wasser ist vollkommen schwerelos. Wasser isoliert sich durch die Tropfenbildung von sei-
ner Umgebung. Vorausgesetzt, die Temperatur liegt iiber dem Gefrierpunkt, ist Wasser in
sich immer bewegt und es ist unmoglich, ein Verhiltnis zwischen einzelnen Molekiilen, ein-
zelnen Punkten im Wasser auszumachen. Es gibt ohne Mittelpunkt auch keinerlei Relatio-

nen.

6.2 Wasser in der Bibel

Wasser ist ein kulturschaffender Stoff, weil jede Kultur auf Wasser angewiesen ist. Entspre-
chende Vorstellungen und Projektionen lassen sich in nahezu allen Mythen finden. Als Stoff,
ohne den sich kein Leben denken lasst, wird Wasser in der Bibel ,,in den Dienst der {iberna-
tirlichen Ordnung gestellt.“72 In der Genesis ist es ein Ursprung, der noch vor dem /ogos
liegt, den Gott der Welt eingibt, und vor allem vor der Schopfung der Welt: ,,Und die Erde
war wiist und leer, und es war finster auf der Tiefe; und der Geist Gottes schwebte auf dem
Wasser.“73 Dieses Wasser des Chaos ist ein anderes Wasser als das Produkt der Scheidung
von Festem und Fliissigem am zweiten Schopfungstag. Ob Gott das Wasser geschaffen hat,

verrat die Genesis nicht, und es scheint, ,,dass das Wasser schon immer da war und Gott, o-

69 Vgl. BOHME, Hartmut/BOHME, Gernot (1996): Feuer, Wasser, Erde, Luft. eine Kulturgeschichte der Ele-
mente. Beck, Miinchen. S. 9ff.
70 DTV-Lexikon in 20 Bénden (1982): Band 19. Deutscher Taschenbuch-Verlag, Miinchen. S. 293
71'vgl. WINKLER, Ulrike (1988): Ist Wasser mehr als H20? Die Betrachtung des Wassers aus anthroposophi-
scher Sicht. Werkstattberichte des Instituts fiir Landschafts6konomie, TU Berlin. S. 24
72 FORSTNER, Dorothea (1967): Die Welt der Symbole. Tyrolia, Innsbruck. S. 73
73 BIBEL (Gedruckt 1966). Nach der Ubersetzung Martin Luthers. Wiirttembergische Bibelanstalt, Stuttgart. 1.
Buch Mose, 1,1
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der sein Geist, ein belebendes und gestaltendes Element des Wassers war.*74 Im Urwasser
des vor der Schopfung liegenden Chaos sind Fliissiges und Festes noch ungeschieden. Die
Wasser tliber und unter dem Himmelsgewdlbe, die sich am zweiten Schopfungstag sammeln,
bekommen als Gegensatz das Trockene. Die Sintflut ist die Drohung, dass alles wieder vom
Chaos verschlungen wird. Die Bedeutung des Wassers teilt sich somit in zwei Richtungen:
eine negative (Bedrohung) und eine positive (Lebensquelle). Tarkowskij hebt diese Bedeu-
tungen auf, indem er sich auf das mythische Wasser vor der Schopfung bezieht. Hintergrund
dieser Bezugnahme ist, dass jedes natiirliche Wasser ,,durch seinen Symbolcharakter an der
sakralen Bedeutung des geweihten in etwa teil*7> hat. Dies bedeutet, dass jedes Wasser als

,.Sinnbild der Gnade*“7¢ verstanden werden kann.

Auch an anderen Stellen in der Bibel ist das Wasser als Urstoff dargestellt: Mose fiihrt das
Volk Israel aus Agypten durch das Rote Meer.”” Als das Volk in der Wiiste vor dem Ver-
dursten steht, schldgt Mose auf den Felsen, aus dem lebendiges Wasser stromt.”® Diese Ge-
schichte soll beispielhaft bleiben, denn es finden sich iiber 500 Bibelstellen, an denen das
Wasser genannt wird.”® In frithchristlicher Zeit sei das Wasser méchtigstes Urelement, so
Bousset: ,,Stein, Holz und Erz, woraus man die Goétterbilder bereitet, wiirden vom Eisen be-
arbeitet, das Eisen vom Feuer erweicht, das Feuer vom Wasser erloscht. Das Wasser aber
empfange seine Kraft und Bewegung direkt vom Geist Gottes [...].“8 Im Johannesevangeli-
um wird das Wasser sogar zu einem Ausgrenzungskriterium: ,,Es sei denn, dass jemand ge-
boren werde aus Wasser und Geist, so kann er nicht in das Reich Gottes kommen.*8! Im Ge-
sprach mit der Samariterin am Jakobsbrunnen sagt Jesus: ,,Wenn du erkenntest die Gabe
Gottes und wer der ist, der zu dir sagt: ,Gib mir zu trinken!’, du bétest ihn, und er gibe dir
lebendiges Wasser.“82 Das rituelle Bad im Wasser gilt als Reinigungsgeste, die die Siindhaf-
tigkeit und Unreinheit des Menschen beseitigt, und zugleich als ,,Riickbildung in das Vor-

formale®.®3 Der Wiedereintritt in das Wasser als Riickkehr in das Metaphysische ,,bedeutet

74 vgl. DETEL, Wolfgang: Das Prinzip des Wassers bei Thales. In: BOHME, Hartmut (1988; Hrsg.): Kultur-
geschichte des Wassers. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 44
73 FORSTNER, Dorothea (1967): Die Welt der Symbole. Tyrolia, Innsbruck. S. 76
76 Dies., S. 76
77 Vgl. BIBEL (Gedruckt 1966). Nach der Ubersetzung Martin Luthers. Wiirttembergische Bibelanstalt, Stutt-
gart. 2. Buch Mose, 13-15
78 BIBEL (Gedruckt 1966). Nach der Ubersetzung Martin Luthers. Wiirttembergische Bibelanstalt, Stuttgart. 2.
Buch Mose, 17, 1-7
79 Suche mit www.bibleserver.com
80 BOUSSET, Wilhelm (1907): Hauptprobleme der Gnosis. Vandenhoeck und Ruprecht, Géttingen. S. 281
81 BIBEL (Gedruckt 1966). Nach der Ubersetzung Martin Luthers. Wiirttembergische Bibelanstalt, Stuttgart.
Johannes, 3,3-5
82 BIBEL (Gedruckt 1966). Nach der Ubersetzung Martin Luthers. Wiirttembergische Bibelanstalt, Stuttgart.
Johannes, 4,10
83 FORSTNER, Dorothea (1967): Die Welt der Symbole. Tyrolia, Innsbruck. S. 74
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hier Auflosung der Formen, Reintegrierung im undifferenzierten Sein der Priexistenz.*84
Ubertriigt man diese Vorstellungen, lisst sich festhalten, dass der Schopfergott durch Tar-

kowskijs Filme in seiner Schopfung verehrt wird und nicht auf3erhalb ihrer seinen Platz hat.

6.3 Synthese des Irdischen und des Uberirdischen

Die Mutter Alexejs duscht, nachdem sich die Angst vor einem blasphemischen Druckfehler
als unberechtigt erwiesen hat, wodurch ihre Angst vor einem unverzeihlichen Fehler form-
lich weggespiilt wird. Der Kontakt mit dem Wasser gibt nicht nur in diesem Fall den Prota-
gonisten die notige Energie und Kraft, ihre Probleme zu bewéltigen oder ihre Aufgaben zu
erfiillen. So kann Gortschakow in Nostalghia seine von Domenico aufgegebene Mission erst
erfiillen, nachdem er in einer von Wasser durchstromten Kirchenruine mit einem Kind ge-
sprochen hat. In der Krypta der Kirche steht er auf einer Insel — innere Abgeschlossenheit —,
verbrennt ein Buch und zitiert ein Gedicht, in dem die brennende Flamme gepriesen wird.®3
Die Kirche ist der Innenraum eines Glaubens, der zwar duflerlich in Triimmern liegt, durch
den aber dennoch wie selbstverstindlich Wasser flie3t. Erst auf dem heiligen Boden der Kir-
che, an seiner Quelle, verwandelt das Wasser als ,,Emanation des Seins aus dem transzen-
denten Grund“® (Schmatloch) Gortschakows Zweifel in Gewissheit. Es wirkt als Antwort
auf ein Gebet. ,,Gortschakow watet mithsam durch das Wasser, er stemmt sich gegen den
Strom und versucht, in das Innere des Gotteshauses zu gelangen; die Richtung des beschwer-
lichen theosophischen Pfades ist somit entgegengesetzt zu dem Lauf des Emanationsflusses,
sie filhrt von den niederen Seinsebenen der atomistischen Individuation zu den hdheren
Sphéren der Entgrenzung, Synthese mit dem Géttlichen, der Urheimat, mit der Gortschakow
in der letzten Einstellung eine symbiotische Einheit herstellt.“87 Analog dazu flieit Wasser
in Stalker tiberall aus der Zone heraus. Entsprechend ist eine Wasser-Initiation zu beobach-
ten: bevor die drei Reisenden den Raum betreten, miissen sie einen vollig tiberfluteten Gang
durchqueren. Dabei reicht ihnen das Wasser bis zum Hals. Der Stalker schmeif3t die Pistole
des Wissenschaftlers ins Wasser, um die Gefahr des Zorns und des Neids zu bannen. So
werden die Drei zunichst ,getauft’, um nach der Uberwindung dieses Hindernisses unerwar-

teterweise in eine wasserlose Wiiste zu gelangen, die wie ein ,,Ort der letzten Versuchung

84 Dies., S. 74

85 Ist darin ein Verweis auf die rhetorischen Fihigkeiten Domenicos zu sehen?

86 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 219. Vgl. auch ein Gedicht aus Der Spiegel: ,,Es gibt nur Leben und Licht/weder Dun-
kelheit noch Tod/gibt es in der Welt./Wir alle sind schon an der Meereskiiste,/und ich gehdre zu denen,/die die
Netze einholen,/wenn die Unsterblichkeit heranzieht/in Schwérmen.“ Entsprechendes ist auch in Opfer zu fin-
den: Als Alexander bei Maria angekommen ist, erkundigt sich diese nach seinen dreckigen Hinden. Unglaub-
wiirdig lachend erzéhlt er ihr von seinem Sturz. Sie reicht ihm eine archaisch wirkende Waschschiissel fiir seine
Hiande. Nachdem sich Alexander die Hédnde gewaschen hat, beginnt er, ein religidses Stiick auf der Orgel zu
spielen und erzihlt von seiner Mutter. Dies alles kann erst mit vom Wasser gereinigten Hénden geschehen.
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vor dem Zimmer der Wiinscheerfiillung“®® erscheint. Wie sich in ihrer Diskussion heraus-
stellt, haben alle Drei den Raum voller Begierden und schlechten Absichten betreten. So
konnen sie zwar ,getauft’ sein, aber der (Vor-)Raum der Wiinscherfiillung ist (scheinbar)
leer — er enthélt noch nicht einmal Wasser. Trotzdem, und das ist der entscheidende Punkt:
erst die Erkenntnis, dass keiner von ihnen in der Lage war, seine Begierden zuriickstellen,
zeigt ihnen, dass ihr sehnlichster Wunsch darin besteht, eben diese Begierden zu besiegen.
So erfiillt die Zone keine materiellen Wiinsche, sondern nur ein Streben nach der conditio

humana.

Das Wasser manifestiert das Transzendente im Diesseits und hebt zugleich die Grenze zwi-
schen Jenseits und Diesseits auf. Diese synthetisierende Kraft des Wassers ist durchaus dia-
lektisch gedacht, und wird auch von Hegel beobachtet: ,,Die Mitte, durch die sich der Begriff
diese gediegenen Differenzen, welcher die Einheit beider und das Wesen eines jeden an sich
ist, mit einer Realitdt zusammenschlieBt — oder die Differenz eines jeden von beiden mit der
Differenz des anderen in eins setzt, und dadurch als Totalitét seines Begriffes reell wird, ist
zunichst die unmittelbare Soliditdt der Extreme die abstrakte Neutralitit, das Element des
Wassers. 8 Hegel bezieht sich hierbei nicht nur auf die chemischen Eigenschaften des Was-
sers, sondern begreift es, im Riickgriff auf den Vorsokratiker Thales, welcher das Wasser als
Urstoff der Welt verstand, als Moglichkeit, sowohl Besonderes als auch Allgemeines (im
Anschluss an Thales das Eine, die Idee, nous etc.) zusammenzufiigen. Wasser ist einerseits
ein besonderer Stoff, andererseits lassen seine Eigenschaften Riickschliisse auf Allgemeines

zu. Somit hat das Wasser eine philosophische Bedeutung.

Typisch fiir die Bilder Tarkowskijs sind vom Wasser durchflutete und ihrer Integritét be-
raubte Industriegebdude. In Stalker haben sie ihre Schutzfunktion verloren, denn Wasser
dringt ungehindert in sie ein: ,,Die invasive Uberschwemmung des geordneten Raums wird
zum Symbol einer Heimsuchung.“?? Es handelt sich, wie Confurius anmerkt, nicht um klares
Wasser, sondern um Eintriibungen: ,,Die Wasserlachen haben keinerlei Tiefe, entwickeln
keinerlei Sog, sie decken zu, liberlagern, machen undurchsichtig.“®! Das durch die Gebadude
stromende Wasser bedeutet also nicht nur die Allgegenwart des Transzendenten, sondern

kann auch als Reinwaschung einer kranken Kultur verstanden werden.

87 Ders., S. 219

88 Ders., S. 221

89 HEGEL, G.W.F. (1959): Enzyklopadie der philosophischen Wissenschaften im Grundrisse. In: Ders.: Samt-
liche Werke. Ausgabe in 20 Bianden. Herausgegeben von Hermann Glockner. Frommanns, Stuttgart. S. 195

90 CONFURIUS, Gerrit: Schwere See und Schweres Wasser. Wasserzeichen bei Edgar Allen Poe und Andrej
Tarkowski. In: DAIDALOS. Architektur, Kunst, Kultur. Bertelsmann, Giitersloh. Ausgabe 55.3/95.S. 119

%1 Ders., S. 121
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6.4 Wasser als Medium der Erinnerung

Langsame, senkrecht nach unten gerichtete Kamerafahrten {iber das Wasser werden hiufig
eingesetzt, vor allem in Stalker.®> Bei der Rast vor dem Betreten der unterirdischen Génge
sind unter dem langsam dahin flieBenden Wasser verfallene, unbrauchbar gewordene Kul-
turgegenstinde zu sehen, die das Vergangen-Sein — und weniger die Vergangenheit — ge-
genwirtig machen und in denen die Zeit selbst zum plastischen Raum wird. Es bietet sich an,
hier zwischen natiirlichen, vergénglichen Dingen und auf dauerhaften Bestand hin herge-
stellten Artefakten zu unterscheiden. Das Wasser wiascht die Artefakte weder rein noch spiilt
es sie. Die natiirlichen Dinge wie Wasserpflanzen oder Fische sind ihrem natiirlichen Verfall
ausgesetzt und ihrer urspriinglichen Umgebung enthoben. Obwohl sie in ihrer sich im Was-
ser befinden, wirken sie unpassend zu den umgebenden Artefakten und Stimmungen und er-

zeugen so ein Verhiltnis von Zeitverhaftetheit und Zeitlosigkeit.

In diesen Spannungen lediglich eine Darstellung der Zeitlichkeit zu erkennen, greift noch
nicht weit genug. Es lassen sich zwei weitere Tendenzen feststellen: Erstens bringt das flie-
Bende Wasser das zukiinftige Sein ins Bild, indem immer neues Wasser flieft, und transfor-
miert somit den stillstehenden Punkt des gegenwiértigen Augenblicks in ein Werden, zumal
die langsamen Kamerafahrten mehrere Minuten dauern. Das Wasser als stetig seine Umwelt
und sich selbst verdnderndes Medium wird somit zu einer angemessenen Darstellung der
Zeitlichkeit und des Werdens im Film. Dazu kann es nur werden, weil es mit der Offenheit,
seiner ,noch nicht Besonderheit’, dhnliche Eigenschaften hat wie die Zeit selbst. Das Para-
dox des flieBenden Wassers liegt darin, dass es, wenn es im Bild gezeigt wird, zugleich im-
mer anwesend ist als auch verschwindet: es flieit aus dem Bild, der Bach bleibt aber trotz-
dem zu sehen.?? Auch Zeit verflieft und ist doch immer anwesend. Der Moment der Gegen-

wart steht fest, aber er vergeht trotzdem.

Zweitens ldsst sich feststellen, dass fast ausschlieBlich glatte Wasseroberflichen ohne Wel-
lenbildung zu erkennen sind. Man kann zunéchst das filmische Problem konstatieren, dass
Wasser durchsichtig und somit schwer darstellbar ist. Deshalb muss das an sich strukturlose
Wasser eine Struktur bekommen, um sichtbar zu werden. Dies kann entweder durch wasser-
eigene Bewegungen wie Wellen, Stromungen oder Verwirbelungen oder aber durch Gegens-
tande, Fliissigkeiten oder Spiegelungen auf oder im Wasser geschehen. Eine glatte Wasser-
oberflache hat die Eigenschaft, zu spiegeln und so auf die umliegende Wirklichkeit zu ver-

weisen. Auf der Wasseroberfliche sind aber im platonischen Sinn nur die Reflexionen,

92 Analog dazu stehen die Erdaufnahmen in Der Spiegel und Iwans Kindheit.
93 Strukturell steckt dieses Paradox auch in Tarkowskijs Begriff ,Bildhauerei aus Zeit’: Eine Skulptur ist ein
festes, aus der werdenden Zeit herausgeschlagenes Werk, das aber innerhalb der Zeit existiert.
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Schatten und Spiegelungen der Dinge sichtbar.** Das, was sich im Wasser spiegelt, muss von
oberhalb des Wassers stammen, da im Wasser keine leuchtenden Dinge zu sehen sind. Die
Spiegelungen entsprechen somit den christlichen und auch platonischen Vorstellungen einer
verginglichen Wirklichkeit und einer ewigen Sphdre dariiber. Diese duflerliche Patina der
Welt ist also nur ein gespiegelter Schein. Darin liegt aber zugleich eine Ahnlichkeit zum
Medium Film, der zunichst als belichtetes Material auch nur ,Reflexionen’ zeigen kann.
Tarkowskij versucht jedoch, diese Grenzen zu iiberschreiten, indem er etwas Unsagbares
einzufiigen beginnt: das Wasser, das die Sphére des Transzendenten mit dem Irdischen ver-

bindet, und damit die Bewegung.

Die unter Wasser liegenden und durch das Wasser sichtbaren Artefakte werden iiber-
schwemmt und verzerrt. Trotzdem sind auch diese Dinge nichts metaphysisches, denn sie
sind vom Menschen gefertigt und bleiben irdisch und materiell.”> Den Abbildern auf der O-
berfliche sind sie aber {iberlegen, denn im Gegensatz zu diesen scheinen sie, auch wenn man

die Zweidimensionalitit des Kinos beriicksichtigt, dreidimensional.

Das Verflieen der Zeit — als Eigenschaft des Films wie als Eigenschaft des Wassers — ver-
bindet die irdische und die tiberirdische Ebene und zugleich unmittelbar die gezeigten Ob-
jekte und inhaltliche Aspekte des Films, denn Tarkowskijs Filme haben die Zeit auch zum
thematischen Gegenstand: ,,Filme wie Stalker oder Nostalghia sind orphische Reisen ins In-
nere der Zeit, in die Zone der umgreifenden Zeit des Erinnerns, wo die Uhren ganz anders
gehen und die Wahrnehmung dieser anderen Zeitlichkeit zugleich ein verindertes Wahr-
nehmen tiberhaupt bewirkt.“9¢ Im Warten der drei Eindringlinge darauf, dass etwas ge-
schieht, werden Zeitrichtungen ununterscheidbar und messbare, rhythmisierte Zeit ver-

schwindet zunehmend.

Wasser macht so als Medium der Erinnerung die Vergénglichkeit des Materiellen sichtbar,
ohne jedoch einen in die Vergangenheit blickenden Bewahrungsanspruch zu verfolgen. Er-
innerung ist, so kdnnte man sagen, das Anwesende der vergangenen Zeit. Erinnerung kann
erst durch die Zeit entstehen, und Zeit wird nur durch Erinnerung fassbar. Dazu gehort auch
eine materielle Dimension, die die Vergangenheit sichtbar macht: Dinge zeigen die Zeit, in-

dem sie die Verdanderungen, die die Zeit an ihnen verursacht hat, darstellen. Die von Wasser

94 Platon benutzt diese Metapher im Hohlengleichnis. Der aus der Hohle ans Tageslicht kletternde Mensch sehe
auf der metaphorischen Suche nach dem Wahren zunichst Schatten, ,hernach die Bilder der Menschen und der
andern Dinge im Wasser, und dann erst sie selbst.“ Vgl. PLATON (*2002; Hrsg. von Burghard Kénig): Simt-
liche Werke. Band 2. Rowohlt, Hamburg. S. 421.
95 Darauf deutet auch eine in Der Spiegel zitiertes Gedicht Arseni Tarkowskis hin: ,,Alles auf der Welt verén-
derte sich/selbst einfache Dinge/Waschschiissel, Krug/als wie Wache haltend/zwischen uns stand/hartes, ge-
schichtetes Wasser.*
96 JUNGER, Hans-Dieter (1995): Kunst der Zeit und des Erinnerns. Edition Tertium, Ostfildern. S. 9

Seite 25



und Schlamm tiberdeckten Dinge sind Dinge und keine Symbole. Sie haben nicht nur die
Funktion, dass man sich an sie erinnert, sondern machen vor allem durch ihr Auftreten auf
die Erinnerungsstrukturen der Filme aufmerksam. Indem ndmlich diese Aufnahmen die Ver-
gangenheit der Artefakte mit den elementaren Kriften der Natur verbinden, zeigen sie
zugleich eine Zeitlichkeit, die das Unzeitliche beinhaltet.’ Fiir Tarkowskij sind die Erinne-
rung und das Gedichtnis nicht konkret an Strukturen gebunden, sondern lassen ,,die Gegens-
tinde und Umstdnde als etwas zuriick, das keine scharf umrissenen Konturen hat, das un-
vollendet, flieBend, zufdllig ist.“9® Der Zuschauer wird durch den Film in die verflieBende
Zeit eingesetzt. Hier vereinen sich eine metaphysische, zeitlose mit einer materiellen Ebene
erst durch das Wasser und sein transzendierendes FlieBen zwischen diesen ,Seinssphéren’.?”
Zugleich wird betont, dass angesichts des Vergehens der Zeit sowohl die Gegenstinde als
auch die Menschen gleich sind: sie verfallen unweigerlich. Die gleiche Vorstellung findet
sich auch in der Bibel: ,,Das Wasser représentiert [...] die Substanz, aus der alle Formen ent-
springen und in die sie bei ihrer Auflosung zuriickkehren.“!1%0 Hier realisiert sich der Sinn in
der Sinnlichkeit und wird nicht einfach durch sie bezeichnet wie das Bezeichnete vom Be-
zeichnenden. Die Ebene von Symbolen und Verweisen mag zwar enthalten sein, aber sie er-
fasst nicht die Dimension der Zeitlichkeit. Diese haftet den Dingen an, ohne dass sie auf et-
was verweisen wiirde. In Solaris sind die Gegenwart des Alterns und die Vergegenwirtigung
von Ewigkeit mittels des stetig flieBenden Wassers des Flusses nahe dem Elternhaus des
Psychologen immer gegenwirtig. Pflanzen schldngeln sich unter der Oberfliche in andau-
ernder Stromung. Das Alterwerden ist den Darstellern eingeschrieben und sie verkdrpern es:
Tranensicke, Augenringe und vielleicht etwas zuviel der Korpulenz — alle bezeugen, dass sie
ein Leben gelebt haben und dies auch weiterhin tun. Sie leben in der Zeit. Wiirden sie nur

auf die Zeit verweisen, dann miissten sie auflerhalb der Zeit stehen.

Fiir Tarkowskij kann Film ,reale Zeit’ in einer Weise wie keine andere Kunst darstellen und
sie auch in genau der gleichen Form unbegrenzt wiederholen. Montage benétige daher Re-
spekt vor dem Rhythmus des Lebens, der in jeder einzelnen Aufnahme vorhanden ist (,,Der

Rhythmus vermittelt sich im Kino iiber das in der Einstellung sichtbare, fixierte Leben des

97 Hier kann man Ahnlichkeiten zu Tarkowskijs Filmkunst sehen: Diese will als solche zeitlos sein, findet aber
unvermeidlich in einem zeitlichen Kontinuum statt: Tarkowskijs Filme sind gerade aus heutiger Sicht histo-
risch verhaftet und reflektieren beispielsweise in Opfer die apokalyptischen Tendenzen ihrer Entstehungszeit.
98 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 26
99 Diese Vereinigung wird durch die zirkuliren Elemente der Filme betont: Der Anfang von Opfer dhnelt dem
Ende, die drei Reisenden in Stalker sind am Ende in der gleichen Kneipe zu sehen, von der aus sie ihre Reise
begannen und Gortschakow kehrt in seine Heimat zuriick.
100 FORSTNER, Dorothea (1967): Die Welt der Symbole. Tyrolia, Innsbruck. S. 74
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Gegenstandes.“101), und nicht dessen Storung durch Hin- und Herspringen zwischen Totale
und Nahaufnahme oder kiinstliche Beschleunigung des Rhythmus durch schnelle Schnitte.
Die Bewegung des Films finde in der einzelnen Einstellung statt, und werde nicht durch
Schnitte und Montage produziert. Entsprechend sollen die Bilder keine Bedeutung haben,
sondern lediglich ,die Essenz des Lebens’ abbilden, deren Erkennen dem Kiinstler vorbehal-
ten sei. Die in den Bildern festgehaltene Zeit soll etwas Wesentliches der Welt ausdriicken
und so ihre ,Wahrheit” ans Licht bringen.'? Durch die Mobilisierung der Kamera wird Be-
wegung unabhidngig vom Ruhen der Objekte dargestellt. Bildhauerei aus Zeit geschieht je-

doch primér aus dem Rhythmus der Einstellungen und nicht der Bewegung im Raum.

Tarkowskij versucht, die oben angesprochene meditative Stimmung seiner Filme zu erzeu-
gen, damit sie sich unter Umsténden auf den Zuschauer iibertrigt und ihn so die Zeitlichkeit
am eigenen Leibe erfahren ldsst — und vielleicht sogar einen Schauer transzendenter Unzeit-
lichkeit. Der Begriff der realen Zeit (innerhalb der Einstellung) hat eine zentrale Stellung in
seiner Filmtheorie inne, fiir die die ,,inneren, moralischen Qualitdten, die der Zeit immanent
sind*,103 das Wesen des Films ausmachen. Das bedeutet, dass die Filmkunst durch die ,,in iA-
ren faktischen Formen und Phdnomenen festgehaltene Zeit*“1%4 erst konstituiert wird. Wenn
bei Tarkowskij Ruinen, verfallene Mauern oder eben Naturereignisse wie Schnee oder Re-
gen auftauchen, dann deutet dies, so Jiinger, auf eine Gemeinsamkeit hin: ,,ndmlich eine
ganz spezifische und inhérente Zeitlichkeit[...].“195 In Regen und Schnee pulsiere die ,ver-
siegelte Zeit’, und ein flieBender Bach symbolisiere nichts, ,,sondern ist das, was ist: Zeit

selbst, und zwar als ,ewige Bewegung’ und ,ewige Dauer’ zugleich.“106

Die Erinnerungssequenzen, die sich in allen Filmen finden, sind zugleich vergangen und ge-
genwirtig. Es handelt sich nicht um einfache Riickblenden, sondern um die Gegenwart der
Erinnerung, die zum Gegenstand wird. Die zirkuldren Strukturen der Filme lassen aus der
Zeitlinie einen Kreis werden, der sich immer wiederholt und so die Zeit zum Stillstand

bringt.!07

101 TARKOWSKIJ, Andrej (2000): Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, Asthetik und Poetik des Films.
Ullstein, Miinchen. S. 129
102 ygl. Ders., S. 130
103 Ders., S. 66 (Hervorhebung im Original)
104 Ders., S. 66 (Hervorhebung im Original)
105 JUNGER, Hans-Dieter (1995): Kunst der Zeit und des Erinnerns. Edition Tertium, Ostfildern. S. 52
106 Ders., S. 52 (Hervorhebungen im Original)
107 zu Beginn von Opfer redet Otto mit Alexander iiber die Ewige Wiederkehr bei Nietzsche. Er fahrt dabei
mit dem Fahrrad acht-formige Kreise. Sein Name ist ein Anagramm und klingt &hnlich wie octo. Die Acht kann
aufgrund ihrer Struktur (8) als Zeichen der Unendlichkeit verstanden werden und wird in der Mathematik in
liegender Form (o0) entsprechend verwendet. Der achte Tag ist in der russisch-orthodoxen Kirche der Tag der
Wiederauferstehung Jesus. Opfer endet mit einer Einstellung, die fast identisch ist mit der Anfangseinstellung
von Iwans Kindheit.
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6.5 FlieBende Bewegungen

Das Wassers bewegt sich selbst und durch diese Bewegung geraten wiederum die Dinge im
Wasser in Bewegung. Aber auch die Bewegung der Menschen durch die Zone und die Be-
wegung des Windes werden von der Kamerabewegung behutsam aufgenommen und weiter-
gefiihrt, bis beide Bewegungen beinahe miteinander verschmelzen. Wasser ist, wie ich be-
reits bemerkt habe, ein Milieu fiir unmittelbare Bewegung, ohne einen Fixpunkt zu haben. Es
bewegt sich selbst, aber nicht um einen Mittelpunkt herum. Entsprechend sieht Deleuze die
gerade fiir den Film entscheidende Besonderheit des Wassers darin, dass es sich nicht von
einem Punkt zum anderen bewegen kann, sondern ,Punkte’ im Wasser nur bestimmbar sind
als Bewegungen: ,,Auf der Erde vollzieht sich die Bewegung von einem Punkt zum anderen
und stets zwischen zwei Punkten, auf dem Wasser liegt der Punkt zwischen zwei Bewegun-
gen: er kennzeichnet so die Umwandlung der Bewegung entsprechend dem hydraulischen
Verhiltnis einer Kamerafahrt von oben und von unten, wie man sie in der Kamerabewegung
selbst wieder findet.“108 Diese ,,Solidaritat aller Teile“1%° des Wassers ldsst es zum wirksa-
men Gestaltungsmotiv werden, zugleich aber auch die Ahnlichkeit zum Medium Film ver-
standlich werden, die im Wasser selbst begriindet liegt, denn beide sind bestimmt von Be-

wegung und das Milieu, in dem diese stattfindet.

6.6 Regen

Regen ist eine ,fallende’ Bewegung. Solche Bewegungen sind als von ,oben’ Herabreichen-
de ein typisches, wenn auch unauffilliges, Gestaltungsmerkmal der Filme Tarkowskijs.!10
Die Quelle der fallenden Dinge — Federn, Blitter, Wasser — bleibt stets unsichtbar. Vogel
konnen als Boten aus dem Jenseits verstanden werden, denn der Himmel ist der Raum der
Engel. In Nostalghia wird die Anwesenheit eines ,heiligen Geistes’ neben dem Wasser durch
Vogel und ihre herabfallenden Federn deutlich gemacht. Besonders eindrucksvoll sind die
,Flugszenen’ am Anfang von Iwans Kindheit und Andrej Rubljow. Iwans traumender Ver-
such, seiner Vergangenheit davonzufliegen ist bedingt durch weltliche Probleme.!!! Dieser
Kampf zwischen einer unerbittlichen Gegenwart und wohligen Erinnerungen resultiert im
Streben nach Loslosung von der Erde, denn der magische Flug durch den Himmel ist der

Eintritt in ein Reich religioser Entriicktheit und ekstatischer Verziickung. Der ketzerische

108 DELEUZE, Gilles (1989): Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 113

109 DELEUZE, Gilles (1989): Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Suhrkamp, Frankfurt/Main. S. 113

110 Man denke beispielsweise an die Vogel in Der Spiegel und Opfer, an die Szene in Nostalghia, in der Gort-
schakow eine Feder am Kopf vorbei in eine Pfiitze féllt, an den Absturz des Fluggerites in einen See in der
Eingangsszene von Andrej Rubljow oder an die Feder, die Iwan in den Brunnen wirft.

1 n seinen Kindheitserinnerungen schopft er in einer hell beleuchteten Szene klares Wasser aus dem Meer.

Spéter muss er durch das dunkle, morastige Wasser eines iiberfluteten Flusses waten.
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Flug des ,Forschers’ in Andrej Rubljow endet jedoch im Absturz, weil der Fliegende zu spit
bemerkt, dass er unkontrollierbaren Kriften unterliegt, da er sich auf technische Hilfsmittel
verlisst. Ahnliche Probleme hat Kelvin beim Anflug auf die Raumstation. Ein Aufstieg zu
einer hoheren Wahrheit ist auf diesem technischen Weg und ohne Kontemplation nicht mog-

lich.

Aus der Richtung eines herabschauenden Betrachters ist hdufig auch die Kamera gerichtet:
sie filmt aus einer erhdhten Perspektive geneigt die Erde, was zu oft ungewohnlich bewegten
Groflaufnahmen fiihrt. Es ist also deutlich zu erkennen, dass Tarkowskij ein metaphorisches
Gegensatzpaar verwendet: unten ist die alltdgliche, bekannte Lebenswelt und oben die ge-
heimnisvolle Sphire des Metaphysischen, nach der gestrebt werden soll. In diesem Kontext
visualisiert Tarkowskij Sexualitdt durch Frauen, die iiber Betten schweben. Ebenso heben
die Duschszenen, beispielsweise in Der Spiegel in der Druckereisequenz oder in Solaris
nach dem Feuer, die voriibergegangene Gefahr auf, indem sie die Protagonisten waschen.
Die reinigende Funktion des Regens gestaltet sich beispielsweise dadurch, dass es bei Iwans
letzter Mission regnet und schneit. Am Ende von Stalker, nach der Riickkehr der Reisenden,
liegt Schnee, ebenso, als Rubljows ihn in Versuchung fiihrende Frau von den Mongolen da-
vongetragen wird. In beiden Szenen liegt etwas Befreiendes. Schnee und Regen konnen aber
zugleich auch Gegenpole zur Sonne sein, was vor allem in den sonnendurchfluteten Trau-
men Iwans deutlich wird, die im Gegensatz zum verregneten und verschneiten Frontab-
schnitt stehen. Hier findet also eine Bedeutungsverschiebung statt, die abhéngt von den Be-
diirfnissen, die die Szene stellt. Allerdings kdnnte man vermuten, dass sich die Funktion des
Wassers beziehungsweise Schnees aus seiner Konsistenz und Farbe ableiten lésst: heller,
weicher Schnee ist positiv besetzt, wihrend im schmelzen begriffener Schnee und stiirmi-
scher Regen negativ wirken. Diese Tendenzen lassen sich aber nicht immer durchhalten: der

Schnee am Ende von Stalker ist nicht eindeutig zuzuordnen.

Das aus dem Himmel regnende Wasser kann dementsprechend als Emanation aus und Ver-
bindung zu einer hoheren Seinsschicht verstanden werden.!!? Regen besitzt ,,wie der Schnee
eine schwer fassbare, ,atherische’, ,immaterielle’ Natur und verursacht eine , Wassermusik’
[...]. Regen und Schnee miissen insbesondere mit dem Motiv des Schleiers in Verbindung
gebracht werden; beide Phanomene konstituieren einen lichtdurchlédssigen Schleier, sie ver-
weisen auf die Transparenz des Jenseitigen, des ,Anderen’ in visiondren, ,monadischen’ [...]

Momenten.“!13 Schmatloch erklirt mit seinen Uberlegungen aber noch nicht, warum so hiu-

112 Hier ldsst sich durchaus eine Nihe zu Akira Kurosawa konstatieren, mit dem Tarkowskij befreundet war.
Auch in Kurosawas Filmen regnet es haufig, beispielsweise in Rashomon (1950).
113 SCHMATLOCH, Marius (2003): Andrej Tarkowskijs Filme in philosophischer Betrachtung. St.Augustin,
Gardez. S. 158
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fig Wasser zu sehen ist, das an Winden hinabrinnt. Wird hiermit eine Verbindung zwischen
dem Haus als Lebensmetapher!'* und dem Wasser hergestellt? Schmatloch bemerkt zu recht,
dass der Regen ,,in Tarkowskijs kinematographischen Kosmos als eine ,Absonderung’, ein
,Ausfluss’ des metaphysischen Urgrunds“!!> erscheint. Der Regen und das Wasser verkniip-
fen Rationales und Uberrationales. Sie schaffen so eine Verbindung zwischen dem Metaphy-
sischen und dem Materiellen, indem sie den Schopfer und sein Geschdpf in Beriihrung brin-
gen. So reinigen und ,taufen’ sie die ,Auserwihlten’. Die Kraft des Wassers ist zu verstehen
aus seiner Féhigkeit, in sich aufzunehmen und zu vernichten was an falscher, unrichtiger
Stelle ist. Der Regen am Haus von Kelvins Eltern in Solaris ldsst sich entsprechend als Wei-
hung vor der Reise ins All verstehen. Kelvins Vater kann spéter als schweigende Gottheit
auftreten. ,,Die Szene lieBe sich im Kontext der trinitarischen christlichen Gottesauffassung
sowie der trinitiren neuplatonischen Metaphysik auch als die Vereinigung zwischen dem
Gottvater, seinem Sohn und dem heiligen Geist — symbolisiert durch den Regen — bezie-
hungsweise als jene zwischen dem Einen, dem Geist und der Weltseele deuten.“!1¢ Aber wa-
rum folgt eine der ratselhaftesten Szenen Tarkowskis, bei der es im Haus regnet und der Va-

ter das ithn durchnissende Wasser nicht bemerkt?

7 Rauschendes Wasser — Tarkowskij und der Klang

In Stalker ist nicht nur stindig Wasser zu sehen, sondern auch zu hdren, aber die Klangebene
passt hdufig nicht zur Bildebene. Diese offene Ambiguitdt und Abstraktion des Klangs vom
gezeigten Bild ist typisch fiir Tarkowski!!7, der hier, folgt man Andrea Truppin, ganz in der
Tradition Pudowkins und Vertows!!® nicht-diegetische Klange und Gerdusche verwendet:
,» Larkowskij uses sound to embody this internal process by drawing a parallel between two
,leaps of faith’: that of accepting that a sound proves the existence of an unseen object and
that of believing in the existence of an invisible spiritual world.“!!® Wir glauben also bei je-
dem Gerdusch an einen ihm zugeordneten Gegenstand. Dieser Glaube werde durch den Ein-
satz von Widerspriichen zwischen Klang- und Bildebene und dem Wechsel von ,objektiven’

zu abstrakten Gerduschen erreicht. Im Film muss jeder Klang eine sichtbare Quelle haben,

114 1n den schwarz-weiBen Erinnerungsszenen an die Heimat in Nostalghia sind vor dem Haus Wasserpfiitzen
auf dem schlammigen Boden zu sehen. In der Endeinstellung von Solaris erscheint das Haus iiberraschender-
weise auf einer Insel in einem riesigen Ozean. Es wirkt wie ein Fragment aus der Vergangenheit, das von den
,Wassern des Vergessens’ umgeben wird. In Der Spiegel 16st sich in Alexejs Haus durch Wasserfluten der
Stuck von der Decke und es scheint ein Einsturz zu drohen. Dieses Haus kann metaphorisch verstanden werden
als Alexejs Innenwelt, die eben durch das Wasser so zu zerfallen beginnt, wie Alexej durch das Fieber.

115 Ders., S. 204

116 Ders., S. 205

17vgl. die Autofahrt in Solaris oder die Gespriche, bei denen nicht die Sprechenden gefilmt werden.

118 vgl. BRIDGETT, Rob: Non-diegetic sound and aural imagery in the films of Andreji Tarkovsky
(http://web.archive.org/web/20020201230323/http://www.sound-design.org.uk/tark.htm)
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weil er sonst die Diegese zerstdren wiirde. Ein Klang ohne Bildquelle verweist auch auf et-
was, ndmlich — im Fall Tarkowskij — das Spirituelle: ,,Learning to hear the world is akin to
coming in contact with the spiritual realm.“!20 Durch diese filmische Moglichkeit eines stoff-
und ursprungslosen Klangs, der wihrend des Horens nach einer Materialisation verlangt!2!,
lasst sich das Transzendente in den Film einfiigen. Der Wasserklang ist in Stalker zugleich
an das Wasser als filmisches Objekt, als auch abstrakt als Motiv der vergehenden Zeit ge-
bunden. Analog zur Darstellung des Wassers fligt also auch der Wasserklang etwas Trans-

zendentes ein, verweist zugleich aber auch als Klang auf das Transzendente.

Der Wechsel von der Lebenswelt der Protagonisten in ,die Zone’ — das in der Einleitung an-
gesprochene Andere — wird in Stalker vor allem auf der klanglichen Ebene vollzogen: die
Fahrt auf der Draisine ist begleitet von einem monotonen, aber leiser werdenden metalli-
schen Gerédusch. Ein dhnliches Gerdusch hort man auch in der Wohnung des Stalkers. Tar-
kowskij gelingt es hier, den Wechsel zwischen verschiedenen Klangebenen reibungsfrei ge-
schehen zu lassen. Diese Ebenen flieBen spannungslos ineinander {iber, ohne dass sie hierar-
chisch geordnet wiren. Das Missverhéltnis zwischen Klang und Bild ist bewusst eingesetzt,
um die inneren Bewegungen der Protagonisten zu verdeutlichen. Besonders intensiv wird
dieses Verfahren in einer Szene von Opfer, in der Alexander zu seiner Stereoanlage geht, de-
ren Anzeige nicht mit der Musik {ibereinstimmt, und sie ausschaltet. Die Musik lduft noch
einen Moment weiter. Als er nach seinem Opfer erwacht, ist erneut die gleiche Musik zu ho-
ren. Er geht wieder zum Schrank und schaltet die Musik aus. Hier stimmen Klang, Bild und
Anzeige liberein. Alexander schaltet also zwei Mal die Musik aus, aber nur ein Mal ein. Dies
ist ein eindeutiger Hinweis auf den geschehenen Zeitsprung. Am Ende des Films ertont die
Musik erneut — ohne, dass sie eingeschaltet worden wire. Die Klidnge fungieren als Erweite-

rung der Zeit und des Raumes, indem sie die Leinwandgrenzen {ibertreten.

Die elektronische Musik des russischen Komponisten Edward Artemyews in den Filmen So-
laris, Der Spiegel und Stalker bietet die Moglichkeit einer weiteren Analogie zum Wasser:
diese Musik vermag es, assoziationsfrei zu verlaufen und kann sich, da sie ohne Rhythmus
auskommt, hemmungsfrei im Raum ausbreiten. Wihrend die ansonsten hdufig verwendeten

Ausschnitte aus Werken von Bach, Beethoven, Vivaldi und Purcell Ordnungsprinzipien der

19 TRUPPIN, Andrea: And then there was sound: the Films of Andrej Tarkowski. In: ALTMAN, Rick (1992):
Sound Theory Sound Practice. Routledge, London. S. 236
120 Dies., 8. 237
121 vgl. BRIDGETT, Rob: Non-diegetic sound and aural imagery in the films of Andreji Tarkovsky
(http://web.archive.org/web/20020201230323/http://www.sound-design.org.uk/tark.htm)
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klassischen Musik gehorchen, in denen man die musikalischen Harmonien des Kosmos re-

flektiert sehen kann'?2, kommt die Musik Artemyews ohne solche Strukturen aus.

Wihrend Bilder immer auf etwas verweisen — auf das Gezeigte — verweisen Klénge auch auf
sich selbst. Auch hier sind die Wasserklénge als beispielhaft zu betrachten, weil gerade der
Klang des Wassers selbstreferentiell ist — rauschendes Wasser hat die hochste Information.
Dies wird auch auf der Tonebene deutlich: im Klang des tropfenden Wassers werden die
Abgrenzungen zwischen den einzelnen Tonen aufgehoben. Es regnet dabei in unterschiedli-
chen Klangfarben, mal Stakkato, mal Pianissimo. Den Ubergang bildet der Moment, in dem
aus diskreten, einzelnen Tropfen ein kontinuierlicher Klang wird, beispielsweise in den

Kriegsaufnahmen in Der Spiegel, in denen Soldaten durch kniehohes Wasser waten.

8 Verbindungen der Elemente

In den frithen Filmen macht die Natur einen romantischen, unverbrauchten Eindruck. Tref-
fen die Elemente aufeinander, so die sich am Anfang von Solaris im Wasser wiegenden
Pflanzen oder die in Der Spiegel beregneten Béume, dann scheinen sie Leben zu verheif3en.
Auch in der Eingangsszene von Andrej Rubljow sind die vier Elemente zu finden: Der mit
Luft gefiillte Ballon erhebt sich durch das Feuer von der Erde und schwebt tiber dem Wasser.
Das Feuer erscheint im Oeuvre Tarkowskijs fast ausschlie8lich in Verbindung mit dem Was-
ser und wird ihm untergeordnet dargestellt. Feuer als zerstorerische Kraft schafft fruchtbaren
Boden und ermdglicht neue Entwicklung und Fruchtbarkeit nach der Zerstdrung. So werden
auch die zwei Szenen, in denen Héuser brennen, verstindlich: in Der Spiegel das Haus der
Nachbarn des Jungen, in Opfer das Haus Alexanders. Das Haus in Iwans Kindheit ist bereits
verbrannt. In Der Spiegel ist das brennende Haus nur durch eine Regenwand zu sehen, und
die Mutter wischt sich bei diesem Anblick mit Wasser aus einem Brunnen. Der Brand ist
hier ein Naturereignis, das sich der kindlichen Seele einprigt. In Opfer findet Alexander
zwischen Wasserlachen ein nachgebautes Haus, das Jungchen als Geburtstagsgeschenk ge-
bastelt hat. Das echte Haus entziindet Alexander am Ende des Films mit der Sicherheit, seine
Behausung an Jungchen weitergegeben zu haben.'?3 Das Haus steht am Strand in einer
Moorlandschaft. Das Feuer ist immer von mehr Wasser umgeben. Die Verbindung der vier
Elemente offenbart sich vor allem in Andrej Rubljow als Rettung, denn die aus Erde, Feuer,
Wasser und Luft gewonnene Glocke lautet nicht nur zum Ruhm des von den Tartaren heim-
gesuchten Russlands, sondern offenbart zugleich die Kraft der kiinstlerischen Gaben des

jungen GlockengieBers Borischka, der mit seinem Werk auch Rubljow erlost.

122 ygl. BERENDT, Joachim-Ernst (1983): Nada Brahma. Die Welt ist Klang. Rowohlt, Reinbeck/Hamburg.

123 Vielleicht verbrennt Tarkowskij mit dieser Handlung alle Hauser in seinen Filmen?
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Gortschakows symbolisch die Welt rettende Handlung besteht darin, dass er eine einsam
brennende und zweimal erldschende Kerze durch das Wasserbecken die Quellheiligtums
Bagno Vignoni trigt. Die Ndhe zur heiligen Katharina (1347-1380) ist unverkennbar, die
Nonne werden wollte und von ihrer skeptischen Mutter nach Bagno Vignoni geschickt wur-
de, um dort weltlichen Geliisten zu erliegen.!?4 Katharina stellte sich in die Mitte der heiflen
Quellen, ohne sich zu verbrennen, und gilt seitdem als Heilige.'?> Um 1370 tritt sie dem
Bettlerorden der Dominikaner bei. Das Verbrennungsritual des mit dem Heiligen Dominikus
(1170-1221) namensgleichen Mystikers Domenico erscheint als Vorbild des Kerzenritus
Gortschakows. Er duflert seinen scheinbaren Wahnsinn als Ausdruck einer auBlergewohnli-
chen Realitédtserfahrung und beginnt, der Welt von verloren gegangener Harmonie und zu er-
strebender Ganzheit zu predigen. SchlieBlich entziindet er sich, um die Welt altruistisch zu
retten, als er sich seines Misserfolgs bewusst wird. Gortschakow vollzieht den Weg durch
das Wasserbecken nach und stirbt wenig spéter in einer heimatlichen Hiitte, die von einer
Kirchenruine ummauert wird, in der es schneit. Wihrend des Durchquerens des Beckens hat
er eine ,unio mystica’, ein Aufgehen in Gott erlebt, und im Schnee manifestiert sich ein Aus-
stromen des Absoluten und zugleich eine Initiation in hdhere Sphéren. Die Kerzenflamme
wirkt in Gortschakows Hénden hilflos im Konflikt mit der von Domenico verurteilten Welt.
Auch das Wasserbecken ist geleert; es sind nur einige Pfiitzen zu erkennen. Gortschakow
kann aber dennoch nur in diesen letzten Resten der beiden Elemente zu sich finden. In der

Endszene schneit es auf ihn hinab.

In den Filmen ab Stalker verliert die Natur den Schein des Versohnenden, und so werden
auch die Elemente im Rahmen der nun ausgiebig stilisierten melancholischen Weltdarstel-
lung als ,,Tod einer mit Natur unvermittelten Zivilisation*!2¢ untergebracht. Zwar konnotie-
ren sie immer die Verbindung von Jenseitigem und Diesseitigem, diese Verbindung aber
bleibt nach auflen hin unwirksam. Die Geschehnisse vermitteln sich nur noch den Protago-
nisten, nicht mehr den AuBlenstehenden, wéhrend in Andrej Rubljow noch das Volk Zeuge
des Glockengusses war. Bei Domenicos Verbrennung bleiben die Anwesenden stumm. Nicht
nur die Menschen, sondern auch die gezeigten Dinge und Artefakte befinden sich in einem
Zustand von Verfall und Auflosung. Natur ist keine unberiihrte, ,schone’ Natur mehr, und
die Artefakte werden re-naturalisiert. Dieser Verfall ist nicht aufzuhalten. Schon in der Zone

hat dieser Kampf ausgesetzt: ,,Das Zuriicksinken in Natur als Auflésen in die Elemente ist

124 vgl. FIMPEL, Vera: Katharina von Siena - politisches Weltbild und Zeitkritik in ihren Briefen (Magister-
arbeit 1996)
(http://www.geschichte.uni-muenchen.de/wug/profwug/katharina_v_siena.shtml)
Letzter Zugriff: 20.6.2004
125 ygl. PIEPER, Jan: Bagno Vignoni. In: Daidalos 55. 3/95. S. 119
126 BOHME, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Suhrkamp, Frankfurt/Main. (siche auch:
http://www.culture.hu-berlin.de/hb/volltexte/texte/natsub/inhalt.html, S. 14)
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ein klassischer Topos des Todes.*“!?” In der Plansequenz am Ende von Opfer — zugleich eine
der letzten Aufnahmen Tarkowskijs — vereinigen sich alle Elemente: das Wasser, das vom
Menschen entziindete Feuer, die Erde und die Luft (in Form der offenen Weite am Hori-
zont). Die Elemente erodieren die Symptome der Welt und 16sen sie auf. Tarkowskij zeigt
die Reste der verfallenen Zivilisation, in der die Elemente das Metaphysische im Verfallen-
den gerade noch aufleuchten lassen. Domenico sucht angesichts einer kranken, ungldubigen
Gesellschaft die Erlosung im Feuertod und zielt damit zugleich auf eine Wiedererweckung
des Absoluten, bleibt aber dennoch — wie auch Gortschakow — hilflos angesichts des Desin-
teresses der Welt. Dass das Uberirdische — vielleicht vergeblich — in das Irdische eingreifen
muss, ist nicht mehr Symptom, sondern auch schon endgiiltige Besiegelung des Schicksals.
Tarkowskijs Filme lassen wenig Hoffnung fiir die Menschheit, denn sie implizieren, dass nur
das Individuum gerettet werden kann. Dem Verfall gegeniiber steht der natiirliche Zeitablauf
und Rhythmus der Natur, der sich im tiber die Artefakte flieBenden Wasser manifestiert —
und die Kunst. Aber in den spéteren Filmen finden sich wenige Kiinstler, es werden nur noch

andere Kunstler verehrt.

Am Ende von Solaris bringt sich Hari mit fliissigem Sauerstoff um. Erst durch diese Verbin-
dung von Wasser und Luft gelingt es dem manifestierten Unterbewussten sich von der Um-
klammerung durch das Bewusste zu 16sen. Es ist sicher kein Zufall, dass der Wind Berton
beim Landen auf dem Wasserplaneten hinderte. In Der Spiegel kondensiert ausgeatmete Luft
auf Spiegeln und Glasscheiben — oft verbunden mit unwirklichen Gerduschen oder sogar mit
Wasser, dass im Spiegel reflektiert wird oder durch die Scheibe zu sehen ist. Luft ldsst sich
schwer filmen, und es wire fiir eine weitere Arbeit interessant, zu untersuchen, ob sich die

festgestellten Bedeutungen des Wassers auch auf dieses Element iibertragen lieB3en.

9 Abschluss

Das Wasser hat als Grenze entsprechend den zu Anfang ausgefiihrten Beobachtungen zwei
Funktionen: erstens dient es dazu, beim Uberschreiten der Grenze durch seine metaphysi-
schen Anleihen Kraft zu verleihen.!?® Zweitens verbindet es zwei Seiten und hebt so die Ge-
gensitze auf, ohne sie jedoch verschwinden zu lassen. Das Wasser ist nicht nur Synthese von
Irdischem und Uberirdischem, sondern auch von den beiden Seiten der Grenze. Es fiihrt

hierbei nicht nur die beiden Seiten zusammen, denn diese Grenze muss von den Protagonis-

127 BOHME, Hartmut (1988): Natur und Subjekt. Suhrkamp, Frankfurt/Main. (siche auch:
http://www.culture.hu-berlin.de/hb/volltexte/texte/natsub/inhalt.html, S. 12)

128 Als Otto bei Maria ankommt, bietet sie ihm Wasser zum waschen der beim Sturz vom Fahrrad verdreckten
Hénde an. Der von Sonne durchflutete Regen zeigt den drei Reisenden in Stalker, dass sie den Raum nicht er-

reichen kénnen. Die Bdume im Fluss dienen Iwan als Versteck.
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ten iiberquert werden, sondern verweist zugleich auf die Erlésung, die schon im Uberschrei-

ten der Grenze liegt.

Der Film und das Wasser sind also Milieu fiir Bewegung. Wenn der Film, der aus unmittel-
bar bewegten Einstellungen besteht, Milieu fiir ein Bild wird, das die Bewegung des Wassers
zeigt, dann entsteht eine doppelte Bewegung. Wenn diese beiden Bewegungen ihrer inneren
Qualitit nach, die aufzuspiiren Aufgabe des Kiinstlers ist, synchron verlaufen, das heif3t in
die gleiche Richtung flieBen, und dabei so konzentriert beobachtbar werden wie bei Tar-
kowskij, dann ist es moglich, dass Dauer nicht nur gezeigt, sondern Dauer erfahrbar wird.

Der Film verwandelt sich zuriick in seine Eigenschaften: in Bewegung, und darin, in Zeit.
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11 Filmographie

Die Dampfwalze und die Violine [KATOK I SKRIPKA] Dauer: 46 Min., Farbe
UdSSR 1960. Produktion: Mosfilm. Regie: Andrej Tarkowskij. Buch: Andrej Mihalkow-
Koncalowskij, Andrej Tarkowskij. Kamera: Vadim Jusow. Musik: Vjaceslav Ovcinnikow.

Darsteller: Igor Fomcenko (Sasa), V. Zamanskij (Sergej), Nina Arhangel skaja (Méadchen),
Marina Adzubej (Mutter)

Iwans Kindheit [VANOVO DETSTVO] Dauer: 97 Min., S/'W

UdSSR 1962. Produktion: Mosfilm. Regie: Andrej Tarkowskij. Buch: Vladimir Bogomolow,
Mihail Papawa; nach einer Erzéhlung von Vladimir Bogomolow. Kamera: Vadim Jusow.
Musik: Vjaceslaw Ovcinnikow.

Darsteller: Kolja Burljaew (Iwan), Valentin Subkow (Cholin), E. Sarikow (Gelzev), S. Kry-
low (Katassonow), Nikolaj Grin'ko (Grjaznow), V. Maljawina (Masa)

Andrej Rubljow Dauer: 185 Min., S/W, Farbe
UdSSR 1966. Produktion: Mosfilm. Regie: Andrej Tarkowskij. Buch: Andrej Mihalkow-
Koncalowskij, Andrej Tarkowskij. Kamera: Vadim Jusow. Musik: Vjaceslaw Ovcinnikow.

Darsteller: Anatolij Solonizyn (Andrej Rubljow), Iwan Lapikow (Kirill), Nikolaj Grin'ko
(Daniil), Nikolaj Sergeew (Theophanes), Irma Rausch (Narrin), Nikolaj Burljaew (Borisch-
ka)

Solaris [SOLJARIS] Dauer: 167 Min., Farbe

UdSSR 1972. Produktion: Mosfilm. Regie: Andrej Tarkovskij. Buch: Friedrich Gorenstein ,
Andrej Tarkowskij; nach dem Roman Solaris von Stanislav Lem. Kamera: Vadim Jusov.
Musik: Eduard Artemyew, Johann Sebastian Bach.

Darsteller: Donatas Banionis (Kris Kelvin), Natalja Bodarcuk (Kary Kelvin), Jurij Jarvet
(Snaut), Anatolij Solonizyn (Sartorius), Nikolaj Grin ko (Vater von Kris)

Der Spiegel[ZERKALQO] Dauer: 108 Min., Farbe, S/'W
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UdSSR 1974. Produktion: Mosfilm. Regie: Andrej Tarkowskij. Buch: Aleksandr Misarin,
Andrej Tarkowskij. Kamera: Georgij Rerberg. Musik: Eduard Artemyew, Johann Sebastian
Bach, Purcell, Pergolese.

Darsteller: Margarita Terehowa (Mutter und Natalja), Alla Demidowa (Kollegin), O. Jan-
kowskij (Vater), I. Danilcew (Alexej), Jurij Nazarow (militdrischer Ausbildner), Larissa
Tarkowskaja (Frau des Doktors), Marija Tarkowskaja (Alexejs Mutter als eine alte Frau), A.
Solonizyn (Doktor)

Stalker Dauer: 161 Min., Farbe, S/'W

UdSSR 1979. Produktion: Mosfilm. Regie: Andrej Tarkowskij. Buch: Arkadij und Boris
Strugackij; nach der Erzéhlung Picknick am Wegesrand. Kamera: Aleksandr Knjazinskij, N.
Fudim, S. Naugol 'nyh. Musik: Edward Artemyew.

Darsteller: Alissa Frejndlih (Frau von Stalker), Aleksandr Kajdanovskij (Stalker), Anatolij
Solonizyn (Schriftsteller), Nikolaj Grin'ko (Wissenschaftler)

Nostalghia Dauer: 130 Min., Farbe

Italien 1983. Produktion: Opera Film fiir RAI TV Rete 2. Regie: Andrej Tarkowskij. Buch:
Andrej Tarkowskij, Tonino Guerra. Kamera: Guiseppe Lanci. Musik: Claude Debussy, Gui-
seppe Verdi, Richard Wagner.

Darsteller: Oleg Jankowskij (Gortschakow), Domiziana Giordano (Eugenia), Erland Jose-
phon (Domenico), Petrizia Terreno (Gortschakow Frau), Laura de Marchi (Frau), Delia Boc-
cardo (Domenicos Frau), Milena Vukotic (Gemeindeangestellte), Alberto Canepa (Bauer)

Opfer [OFFRET] Dauer: 149 Min., Farbe

Schweden/Frankreich 1985. Produktion: Schwedisches Filminstitut/Argos Films (Paris). Re-
gie: Andrej Tarkowskij. Buch: Andrej Tarkowskij. Kamera: Sven Nykvist. Musik: Johann
Sebastian Bach, schwedische und japanische Volksmusik.

Darsteller: Erland Josephson (Alexander), Susan Fleetwood (Adelaide), Valerie Mairesse

(Julia), Allan Edwall (Otto), Gudrun Giseladottir (Maria), Sven Wollter (Victor), Tommy
Kjellquiat (Jungchen)
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