Eva Binder

Werben fiir sich selbst

Folgt man den Ausfithrungen des russischen Filmwissenschaftlers Andrej
Semjakin, so wurden keinem anderen russischen Regisseur derartig viele doku-
mentarische Filme gewidmet, wie Andrej Tarkovskij (Semjakin 2007). Diese Pro-
duktion hélt in Russland bis heute an und reicht von Fernsehdokumentationen
bis hin zu studentischen Abschlussarbeiten. Das erste filmische ,,Denkmal“ aber
setzte sich der Regisseur selbst, und zwar mit TEMPO DI VIAGGIO, einem 63-mi-
niitigen Dokumentarfilm, der von der italienischen Rundfunkanstalt RAI produ-
ziert und von Andrej Tarkovskij gemeinsam mit seinem italienischen Freund und
Forderer Tonino Guerra realisiert wurde. Im Zentrum des Films steht die erste
gemeinsame Reise der beiden quer durch Italien, um einen passenden Drehort fiir
den geplanten Spielfilm NosTALGHIA zu finden. Momente dieser Reise von 1979
wurden filmisch festgehalten und - gemeinsam mit einem Frage-und-Antwort-
Spiel zwischen Guerra und Tarkovskij - zu einem Kiinstlerportrit verdichtet.

Die Funktionen, die dieser eher bescheidene 16-mm-Film erfiillen sollte, er-
scheinen vielféltig. TEMPO DI VIAGGIO ist ein komplexes Nebenprodukt des da-
mals erst im Entstehen begriffenen Spielfilms NosTALGHIA: eine Art Werbefilm
fiir Tarkovskij und gleichzeitig eine Rechtfertigung fiir die sowjetischen Behor-
den, die dem Regisseur die Ausreise in den Westen alles andere als leicht gemacht
hatten.! Der finanzielle und organisatorische Aufwand fiir diesen Dokumentar-

1 Vgl. dazu insbesondere die Aussage von Lora Jabloc¢kina, die in einem Interview die Ausrei-
seerlaubnis fiir Tarkovskij im Jahr 1979 auf den Druck des damaligen Direktors von RAI,
Sergio Zavoli, zuriickfithrt - zum Zwecke der Realisierung des Films TEMPO DI VIAGGIO
(Petrusanskaja 2012).
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film war vergleichsweise gering und das Projekt daher leicht und schnell reali-
sierbar. Nicht zuletzt erhielt Tarkovskij dafiir auch eine finanzielle Abgeltung,
wihrend sich die Verhandlungen um die Finanzierung des Spielfilmprojekts als
langwierig und schwierig erwiesen. Der Nutzen von TEMPO DI VIAGGIO liegt also
sowohl auf der materiellen als auch auf der symbolischen Ebene. Zum Zeitpunkt
seiner Fertigstellung im Juni 1980 war der Film jedenfalls ein Zeichen dafiir, dass
Tarkovskij dem Westen einen Schritt naher gekommen war.

In Tarkovskijs Selbstportrit scheint auf den ersten Blick alles zeichenhaft und
jedes Bild, jede Geste und Aussage scheint auf das gewiinschte Selbstbild hin
ausgerichtet zu sein. Umso mehr gilt es, einen genaueren Blick auf diesen bislang
wenig beachteten, technisch bescheidenen Film zu werfen und danach zu fra-
gen, ob Tarkovskij seinem 6ffentlichen Bild als (Film-)Kiinstler und Zeitgenosse
durch dieses Selbstportrit — bewusst und auch unbewusst — etwas hinzugefiigt
hat. Dabei wird sich zeigen, dass der Film doch mehr ist als nur eine geglattete
Image-Kampagne im heutigen Verstdndnis, und dass er ein doch vielschichti-
geres, widerspriichlicheres und unmittelbareres Bild Tarkovskijs zeichnet, als
dies die meisten anderen Dokumentarfilme und Fernsehdokumentationen iiber
Tarkovskij tun.

Die Entstehungsgeschichte des Dokumentarfilms TEMPO DI VIAGGIO, der in fil-
mographischen Quellen stets den Jahren 1982 oder 1983 zugeordnet wird, geht
auf Tarkovskijs erste lingere Italienaufenthalte 1979 und 1980 zuriick und ldsst
sich aus den Tagebuchaufzeichnungen Tarkovskijs rekonstruieren.? Die Idee, ein
Filmprojekt fiir das Fernsehen in Italien zu realisieren, findet erstmals zu Be-
ginn des Jahres 1976 Erwdhnung. Tarkovskij versieht seine Pline mit dem Ti-
tel PUTESESTVIE PO ITALII — eine Chiffre, die sich konstant (iber mehrere Jahre
durch seine Aufzeichnungen zieht, ohne dass konkretere Vorstellungen damit
verkniipft wiirden. Unter dieser Chiffre laufen Gespriche mit dem Vorsitzenden
von Goskino, Filipp Ermas, wie auch mit anderen sowjetischen Beamten; inhalt-
lich ist, wenn tiberhaupt, von einem Reisefilm die Rede, den Tarkovskij in Italien
und ein Italiener in der UdSSR drehen sollte (Eintrag vom 06.02.1979), oder aber

2 Die Tagebiicher Tarkovskijs wurden 1989 unter dem Titel MARTYROLOG zuerst auf Deutsch
ver6ffentlicht, wihrend die erste russische Ausgabe erst 2008 in Florenz erschien. Die beiden
Ausgaben sind, wie auch die Ubersetzungen in andere Sprachen, nicht deckungsgleich. Zu
dem selbst gewéhlten, pathetisch klingenden Titel duflert sich Tarkovskij im zweiten Teil von
MARTYROLOG durchaus selbstkritisch und ironisch: ,,3aromoBox npeTeHN03HbII 1 TXKUBBIIL,
HO IIYCTb OCTAHETCs, KaK IaMATb O MOEM HUYTOXECTBE — HeMCTPeOMMOM M CYeTHOM.”
(Tarkovskij 2008, 125) / ,Ein iiberheblicher und verlogener Titel, aber méoge er bleiben zum Ge-
denken an meine armselige Person, eitel und unniitz auf dieser Welt.“ (Tarkowskij 1989, 132).
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auch von einem Reisesujet — ein Fremder in einer italienischen Stadt (Eintrag
vom 10.05.1976). Die Perspektive, ein Filmprojekt in Italien zu realisieren, er6ft-
net sich fiir Tarkovskij durch seine Bekanntschaft mit dem italienischen Dichter
und Drehbuchautor Tonino Guerra, der sich zu dieser Zeit regelmiflig in Mos-
kau aufhilt, weil er eine Liebesbeziehung zur Mosfil’'m-Mitarbeiterin Eleonora
Jablo¢kina unterhilt. Der erste Tagebucheintrag zu Guerra und dem gemeinsa-
men Filmprojekt PUTESESTVIE PO ITALII findet sich am 20.01.1976:

Byin 3pecs HefaBHO Tonuuo I'yappa us Mramnu. OHu XOTAT, 4TOOHI 51 1IO-
CTaBMJI Yy HUX GUIbM (paBjia, Hallle HAYa/JIbCTBO 9TOTO He Xo4erT). Vmu
clienas MOCTaHOBKY Ha TeneBupenun («Ilyremecrsue mo Mranum»). s
9TOr0 OHM OYAYT NpUI/IAIIATh MEHs Ha JBa MecsAua B VMrammio (MeXpy
«'ammetom» u «[IMkHUKOMY) /151 O3HAKOMJIEHM A co cTpaHoil. Ho, kak ro-
BOPUTCSL, YeoBeK mpepmonaraer ...° (Tarkovskij 2008, 145)

Am Tag von Tarkovskijs Ankunft in Rom am 17. Juli 1979, wo er bis 17. Sep-
tember bleiben wird, notiert er erstmals den zukiinftigen Titel des mit Guerra
als Drehbuchautor geplanten Spielfilms - NosTALGHIA —, wahrend mit dem ur-
spriinglichen Projekttitel PUTESESTVIE PO ITALII nun die Aufzeichnungen iiber
die Italienreise in MARTYROLOG iiberschrieben werden. Vom 19. bis 24. Juli reisen
Tarkovskij, Guerra und dessen mittlerweile nach Italien emigrierte Ehefrau Lora
durch Siiditalien und haben, wie aus den Tagebuchaufzeichnungen Tarkovskijs
zu schliefSen ist, ein Kamerateam* mit dabei. Das geplante Dokumentarfilm-
projekt wird zu diesem Zeitpunkt mit Sputnik bezeichnet, ab August 1979 ist
dann primér von Special die Rede. Der endgiiltige Titel VREMJA PUTESESTVIJA
findet dagegen erst bei Tarkovskijs zweitem Italienaufenthalt Erwahnung — erst-
mals am 14. April 1980. Den Aufbruch zu der mehrtatigen Rundreise beschreibt
Tarkovskij in MARTYROLOG (Eintrag vom 19.07.1979) wie folgt:

Boiexam us Puma (Jlopa, Tonnu, g1, OpaHKO® — KOTOPBIl TaK>Ke AMPeEK-
TOp Halllell TPYIIKM, OTIePaTop C [BYM: IIOMOILIHMKAMM, 3BYKOOIIepaTop
- sig[nor] Eugenio, morpsacatomuit Tum) B 8.20. CHANMM OTbe3s| U3 JoMa
Tounno gna «CrnyrHukar. Exann na «Mepcepece» @panko. XKapxo. Koe-
uto cHsiu. «Kosnuubii nposan» B Pozzo D’Antullo psigom ¢ Collepardo

3 ,Unldngst war Tonino Guerra aus Italien hier. Sie mochten, dass ich bei ihnen einen Film drehe
(unsere Obrigkeit will das aber nicht). Oder dass ich etwas fiir das Fernsehen mache (,Reise
durch Italien®). Zu diesem Zweck werden sie mich fiir zwei Monate nach Italien einladen (zwi-
schen ,Hamlet und ,Picknick®), damit ich das Land kennenlerne. Aber, wie man so schon sagt,
der Mensch denkt ...“ (Dieser Eintrag fehlt in der deutschen Ausgabe der Tagebiicher; sofern
nicht anders gekennzeichnet sind die Ubersetzungen von mir - Eva Binder).

4 Die Aufnahmen dieser ersten Reise gehen auf den Kameramann Giancarlo Pancaldi zuriick.

5 Dabei handelt es sich um den Filmproduzenten Franco Terelli.
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U HEMHOTO MOHACTBIPs U LiepKoBb Dituralti ¢ anrexoit — crapoii, HeBepo-
aTHoI KpacoTsL.’ (Tarkovskij 2008, 215)

Die Gruppe filmt an unterschiedlichen Orten, die dann Eingang in TEMPO DI
VIAGGIO finden: Sorrento in der Episode der Villa der Gréfin Gorc¢akova (dort
befindet sich der mit verstreuten Rosenblittern verzierte Fliesenboden), Lecce
mit seiner barocken Kirche oder auch das Essen in Trani, wo die Gruppe Spa-
ghetti unter freiem Himmel zubereitet. Am 8. August begeben sich Guerra und
Tarkovskij mit einem anderen Kameramann - mit Luciano Tovoli, der im fer-
tiggestellten Film dann auch als Kameramann angefiihrt wird - ein zweites Mal
nach Bagno Vignoni, wo weitere Filmaufnahmen entstehen, wie vom ,,Zimmer
ohne Fenster” oder dem Bild der schwangeren MADONNA DEL PARTO von Piero
della Francesca. Der Tonmeister Eugenio Rondani macht in einer Kirche Ton-
aufnahmen von einem Chor, der speziell fiir Tarkovskij gregorianische Gesidnge
zum Besten gibt (Eintrag vom 10.08.). Am 27. August, zuriick in Rom, beginnt
Tarkovskij an der Montage des Dokumentarfilms zu arbeiten: ,,Bein B MoHTaX-
Hoit. Hermoxo moxxer monyuurbcs «Special». Ho manoBato matepuana. Hapo
1 4. 10 muH. Torga 6omnbiue 6yaer gener” (Tarkovskij 2008, 225).

Um den Film zu ,strecken®, finden am 31. August und 1. September Aufnah-
men in Guerras Wohnung statt, von denen Tarkovskij sehr angetan ist und die
ihn sogar dazu anregen, weitere Filmprojekte dieser Art anzudenken (Eintrag
vom 31.08./01.09. 1979):

Cusinu oxorno 40 munyT (!) monesHoro Bpemenu. Monoper, Auppeit! a
u ToBonu mapenp He mpomax. [...] Mer ¢ ToHu gymaem o meperoBopax
Ha TB. M. 6. (ecnu cocroutcst unbm), cienaeM ette ofuH GpuabM Bo Bpe-
M1 TIOATOTOBKY CheMOK U OMH — BO BpeMsi CbeMOK. [la, HO 3a iBa THS —
2000 meTpos! Henmoxo — non male, kak roBopsAT utanbsaHipL® (Tarkovskij
2008, 226)

6 ,Um 8 Uhr 20 verlieen wir (Lora, Tonino, ich, Franco, der Direktor unseres kleinen Teams
ist, sowie der Kameramann nebst zwei Assistenten und dem Tonmeister, ein umwerfender Typ)
Rom. Wir filmten die Abfahrt von Tonis Haus fiir den ,Sputnik‘. Wir fuhren mit Francos Mer-
cedes. Eine Bruthitze. Einiges haben wir gefilmt. Die ,Ziegenschlucht’ in Pozzo D’Antullo in
der Nidhe von Collepardo und Teile des Klosters, auch die unglaublich alte und schone Apothe-
ke* (Tarkowskij 1989, 256).

7 ,War im Schneideraum. Das ,Special wird ganz gut. Allerdings wenig Material. Miissen auf 1
Stunde 10 Min. kommen. Dann bringt es mehr Geld“ (Tarkowskij 1989, 268).

8 ,Drehten etwa 40 Minuten (!) brauchbarer Zeit. Andrej ist ein Prachtkerl! Aber auch Tovoli ist
nicht von schlechten Eltern. [...] Tonino und ich denken an Verhandlungen mit dem Fernsehen.
Vielleicht machen wir (vorausgesetzt der Film kommt zustande) wahrend der Dreharbeiten
noch einen Film und danach einen weiteren wahrend der Vorbereitungszeit. Ja, aber in zwei
Tagen 2000 Meter! Nicht iibel, aber wenig, wie die Italiener sagen (Tarkowskij 1989, 269 f.).
— Hier, wie auch an anderen Stellen, wird deutlich, dass die deutsche Ubersetzung der Tagebii-
cher fehlerhaft ist. Richtig muss es heifSen: ,,Nicht tibel - non male, wie die Italiener sagen.”
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Am 7. September schlief3t Tarkovskij nach eigenen Aussagen die Montage des
»Special“ vorldufig ab (obwohl er noch bis zu seiner Abreise am 17. September da-
ran arbeiten wird). Als finanzielle Abgeltung erhilt der Regisseur 4.600.000 Lire,’
die er umgehend in Einkiufe investiert."” Am 11. September wird der Dokumen-
tarfilm den Mitarbeitern der RAI présentiert und Tarkovskij dauflert sich tiber
lobende Reaktionen wie auch dariiber, wie effizient und leicht es sich in Italien ar-
beiten ldsst: ,,Bce B gukom Boctopre (?!). OfuH 3HAMEHUTBII KPUTUK Ha3BaJI 3TO
wenespoM (!!?). Tem xy>xe gnst Hux. Ho, rmaBHoe, TounHo B Boctopre® (Tarkov-
skij 2008, 228)." Insgesamt reist Tarkovskij mit dem Gefiihl in die Sowjetunion
zuriick, in den zwei Monaten seines Aufenthalts duflerst produktiv gearbeitet zu
haben (Eintrag vom 11.09.1979): ,,Kopoue roBops, 3a jBa HEIIOJIHBIX MeCs1|a MbI
CHeNmaln: ClieHapuii, CKajleTTa 2-T0 ero BapMaHTa, HAMETWIN IIYTY IJI PaboTh
Hap «OuHe menb MOHJO», cHsmu «Special». HeBeposTHo! Tak MOXXHO XUTb!
Pa6otas Tonpko B cBoe ynoBonbcrBue (Tarkovskij 2008, 228).2 Diese positive
Grundstimmung, die Tarkovskij meist mit einer leichten Ironie zum Ausdruck
bringt, sollte sich bei seinem ndchsten Aufenthalt ein Jahr spéter, als sich die Ver-
handlungen um das Spielfilmprojekt schwierig gestalten, jedoch grundlegend &n-
dern, wie ein Tagebucheintrag vom 6. Juni 1980 erahnen ldsst:

Beuepom cmotpen Koxro (1o Tenesnsopy), «Bosspaiuenue Opdesi». Ine Be,
Benmukue?! Ine Poccenmun, Kokto, Peryap, Buro? Bennkue Hutye gyxom?
[me moasust? JleHbru, JeHbIN, IeHbIU U CTpax... Oeutnan 6outcs, AHTO-
HyoHu 6ourcs. Ogyu bpeccon Huuero He 6ontcesa.” (Tarkovskij 2008, 2851.)

Tarkovskijs zweiter lingerer Italienaufenthalt, bevor er die Sowjetunion 1982 fiir
immer verlassen wird, dauert vom 11. April bis 3. August 1980. Als Tarkovskij

9 Dabei handelt es sich zweifelsohne nicht um die gesamte Summe, die Tarkovskij fiir den Film
erhalten hat. So notiert er am 11.04.1980, bei seiner Riickkehr nach Rom, dass er am Konto
Geld fiir den Dokumentarfilm vorgefunden habe: ,,Conto 273313. L. 7.028.799. That’s for the
documentary film about the travels.” Dieser Eintrag fehlt in der russischen Ausgabe der Tage-
biicher, er ist jedoch in der polnischen Ausgabe von 1998 enthalten, wobei Teile daraus fiir die
Website nostalghia.com ins Englische iibersetzt wurden (vgl. Andrei Tarkovsky’s Martyrolog
on TEMPO DI VIAGGIO).

10 Am darauffolgenden Tag tatigt Tarkovskij jede Menge Einkdufe und verfasst dazu eine Liste
mit Waren und Ausgaben, die sich auf 2.500.000 Lire belaufen (Tarkovskij 2008, 227 f.; Eintrag
vom 08.09.1979).

11 ,Alle sind hellauf begeistert (!). Ein bekannter Kritiker bezeichnete dies als ein Glanzstiick (!!?).
Um so schlimmer fiir sie. Tonino ist begeistert, das ist die Hauptsache® (Tarkowskij 1989, 272).

12 ,,Inknapp zwei Monaten haben wir allerhand geschafft: Die zweite Variante des Regiedrehbuchs,
wir haben die Route fiir die Arbeit am ,Ende der Welt* festgelegt und das ,Special® gedreht. Un-
glaublich! So 1483t sich’s leben! Nur fiir sein Vergniigen arbeiten” (Tarkowskij 1989, 272).

13 ,Gestern sah ich mir im Fernsehen Cocteaus Film ,Die Riickkehr des Orpheus‘ an. Wo seid ihr,
all die Groflen? Wo sind Rossellini, Cocteau, Renoir, Vigo? Wo bleibt die Poesie? Geld, Geld
und wiederum Geld, und Angst ... Fellini hat Angst, Antonioni hat Angst ... Nur Bresson
allein fiirchtet nichts“ (Tarkowskij 1989, 310).
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den Film erneut sieht, beschliefit er ihn zu kiirzen, Szenen umzustellen und die
Tonspur neu anzufertigen. Am 22. April schliefit Tarkovskij die Montage ab, am
7. Mai stellt er die Neuvertonung fertig. Am 9. Juni wird der Film schliefllich
den Auftraggebern der RAI prisentiert: ,I[TokasbiBanu «Bpems myTemecTBus»
Ha PAW - oxonuarenpubiil BapuaHT. Ouenpb nonpasunocs ™ (Tarkovskij 2008,
286). Weitere Aufzeichnungen zum Film finden sich bei Tarkovskij nicht mehr.
Fiir ihn hatte TEMPO DI VIAGGIO seinen Zweck erfiillt.

Die Rezeption des Films findet mit relativ grofler Verzdgerung statt. Im
italienischen Fernsehen, auf RAI 2, wird der Film erstmals am 29. Mai 1983
ausgestrahlt,'”” was zweifelsohne mit der Prdsentation und Auszeichnung von
NostaLGHIA in Cannes genau zu dieser Zeit in Zusammenhang steht. Am 10.
Dezember 1985 ist TEMPO DI VIAGGIO erstmals im Kino zu sehen, und zwar beim
Internationalen Film Festival in Rio de Janeiro. Fiir eine breitere europiische
Filmoffentlichkeit wird der Film jedoch erst bei den 48. Internationalen Film-
festspielen in Cannes 1995 zuganglich, wo er in die Auswahl ,,Un Certain Re-
gard“ aufgenommen wird. Die Erstausstrahlung im russischen Fernsehen findet
schliefllich im Kanal NTV im Jahr 1996 statt.

Zu den verschiedenen DVD-Ausgaben des Dokumentarfilms ist anzumer-
ken, dass die von Artificial Eye herausgegebene Fassung die einzige ist, in der
die Stimmen von Guerra und Tarkovskij in der jeweiligen Originalsprache Itali-
enisch und Russisch zu horen sind. Als Originalversion des Films ist allerdings
die italienische Fernsehfassung anzusehen, in der der russisch gesprochene O-
Ton Tarkovskijs mit einem italienischen Voice-over versehen ist. Umgekehrt ver-
tahrt dann die russische Fernsehfassung, in der Tarkovskij im O-Ton zu héren
ist, wahrend tiber die italienische Stimme Guerras ein Voice-over gelegt wird. Die
von Artificial Eye herausgebrachte Fassung, die den Film erstmals auf DVD zu-
ginglich machte, unterscheidet sich von der italienischen Fernsehfassung jedoch
vor allem dadurch, dass die Musik und damit ein wesentlicher Teil der Tonspur
beseitigt wurde, was einen schwerwiegenden Eingriff in die urspriingliche Ge-
staltung und Konzeption des Films darstellt.

Das mit einem geringen technischen und organisatorischen Aufwand produzier-
te Selbstportrit besteht aus einem dichten Netz an inhaltlichen und formalen Be-
ziigen zum kiinstlerischen Werk des Portritierten: von Bildésthetik und Motivik

14 ,Haben der RAI die endgiiltige Fassung von ,Tempo di Viaggio® vorgefiihrt. Allen gefiel sie
sehr (Tarkowskij 1989, 311).

15 Der Film wird im italienischen Fernsehen nur ein weiteres Mal ausgestrahlt, und zwar auf
RAI 3 am 17. September 2006 (vgl. Fasolato 2013, 252).
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tiber explizit verbalisierte und implizit durch die filmische Darstellung vermittel-
te Themen bis hin zu biografisch und kiinstlerisch begriindeten Grundhaltungen
und Einstellungen, die im Dialog und im Verhalten der auftretenden Protagonis-
ten Tarkovskij und Guerra zum Tragen kommen. Dabei erklart das Selbstportrit
nicht und priasentiert keine Fakten, sondern vermittelt eine bestimmte Atmo-
sphére, stimmt auf den zukiinftigen Film NosTALGHIA ein, nihert sich dem rus-
sischen Regisseur und seiner Arbeitsweise an und schaftt so - wie wir heute sagen
wiirden - ein Image des (Film-)Kiinstlers.

Der Film speist sich aus zwei unterschiedlichen dokumentarischen Quellen:
erstens den wihrend der Reise durch Italien eher spontan entstandenen Film-
aufnahmen und zweitens dem einem vorbereiteten Konzept folgenden Gesprich
zwischen Tarkovskij und Guerra, das in Guerras Wohnung am 31. August und
1. September 1979 aufgenommen wurde. Die beiden Aufnahmen der Reise und
des Gesprichs werden in der Bild- und Ton-Montage miteinander verkniipft und
zueinander in Bezug gesetzt, sodass eine kausal-chronologische Erzdhlung ent-
steht. Diese ruht inhaltlich auf den zwei grolen Motiv-Komplexen, die, wie Oleg
Aronson argumentiert, seit SOLJARIS die dramaturgische Struktur der Filme Tar-
kovskijs bestimmen: dem Motiv-Komplex der ,,stranstvie-puteSestvie” einerseits
und dem der ,nostal’'gija-pamjat’ andererseits (vgl. Aronson 2014, 22). Mit dem
Motiv der Reise sind nach Aronson Erfahrung, Erkenntnis oder auch kulturel-
le Werte — Kunst, Schonheit, Geschichte - verbunden. Der Motiv-Komplex der
Nostalgie umfasst dagegen ein kulturell und 6konomisch zugunsten des ersten
abgewertetes, untergeordnetes, verdringtes oder auch libidinds besetztes Feld:
das Haus' und den hduslichen Herd, Heim und Heimat, Natur und Erde, Mut-
terschoff und Erinnerung an die Kindheit.

Im Zentrum des Reisesujets von TEMPO DI VIAGGIO steht die Suche nach
Drehorten fiir den zukiinftigen Spielfilm, wobei der Kenner des Landes, Guerra,
den Reisenden Tarkovskij durch das Italien der zahllosen historischen und land-
schaftlichen Sehenswiirdigkeiten fithrt. Eine der verbal immer wieder gedufer-
ten und visuell durch die Suchbewegung der Kamera inszenierten Chiffren die-
ser Suche, die am Ende des Films an ihr Ziel kommt, ist die Schonheit in ihrer
affektiven Dimension. Die ersten im Film zu sehenden Bilder der Reise sind mit

16 Das Haus bildet als Ort der Trauer um den 1986 verstorbenen Regisseur auch eines der Leitmo-
tive in Aleksandr Sokurovs Tarkovskij-Portrit MOsKOVSKAJA ELEGIJA (1987), wihrend Chris
Marker in UNE JOURNEE DANDREI ARSENEVITCH (2000) den Blick immer wieder auf das Mo-
tiv des Hauses in Tarkovskijs Filmen lenkt. Ebenfalls auf das Motiv des Hauses - in diesem Fall
als biografisches Moment des Bauens eines privaten Hauses bzw. eines ,,Dom Kino® - verweist
der Minsker Philosoph Andrej Gornych (2014) in seinem lesenswerten Beitrag ,,Dolg i Dolgi
Tarkovskogo“. Schliefllich sei an dieser Stelle noch auf einen im Internet 2003 ausgerufenen
Wettbewerb mit dem Titel ,,A House for Andrei Tarkovsky“ verwiesen, der einen Architektur-
Studenten der Universitit Innsbruck dazu inspirierte, seine Diplomarbeit zu diesem Thema zu
verfassen (vgl. Alois Zierl: (k)ein Haus fiir Tarkovskij. Unveroffentlichte Diplomarbeit an der
Fakultat fiir Architektur der Universitat Innsbruck, 2007).
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einem aus dem spateren Gesprich stammenden Kommentar Tarkovskijs unter-
legt, dass das, was sie bisher gesehen hitten, ,,zu schon® sei (,,ciuikom KkpacusoS,
00:07:18) — Orte fiir Touristen, fiir den Urlaub, aber keine Orte, an denen sich der
Protagonist des zukiinftigen Films aufhalten konne. Tarkovskij will kein weiteres
Mal ,,die Postkarten-Schonheit eines bereits tausendfach bekannten touristischen
Italiens® (Tarkovskij 1985, 226) zeigen, sondern seine Suche gilt einem Italien, das
nicht nur eine Oberflichen-, sondern auch eine Tiefenperspektive aufweist, wie er
im Gesprach mit Guerra formuliert. Guerra jedoch verteidigt die Reise durch das
pittoreske Italien mit einem Gleichnis: In dem Dorf, in dem er geboren sei, gab ein
Maler den Schulkindern eine Eisenkugel in die linke Hand, damit der Kreis, den sie
mit der rechten Hand malten, Volumen erhalten wiirde (00:30:14).

In Bagno Vignoni, das der Hauptschauplatz des spateren Spielfilms NosTaALGHIA
wird, gelangt die Reise Tarkovskijs und Guerras schliefllich an ihr Ziel. So findet
Tarkovskij im dampfenden Steinbecken jene Schonheit, die er in den touristischen
Orten vergeblich gesucht hat, wie er im Dialog mit Guerra erlautert (00:38:45):

W He Tonbko 3Ta KOMHATa MHe HpaBUTCSA B baHbo-BuHbOHU, MHe Hpa-
BUTCS TaKO>Ke 9TOT 6ACCeilH, KOHEYHO Xe. ITOT 6acceilH, M3 KOTOPOro I10
yrpam upet nap. lony6una Bokpyr. 3To atMocdepa KaKasi-TO TAUHCTBEH-
Hasd, OYeHb I'PYCTHas, OUYeHb IedyanbHasd, HEMHOXKKO IyCThIHHasA. S my-
Malo, YTO TaM ITO3[Hell OCEHbIO OyeT OYeHb KpacuBo.!”

Abb. 1-2: Bagno Vignoni

Parallel zum Sujet der Suche nach einem Drehort fiir den Spielfilm NostaLGHIA
lasst sich auf der formalen Ebene eine von der Kamera vollfithrte Suche nach

17 ,,Und nicht nur dieses Zimmer geféllt mir in Bagno Vignoni, sondern natiirlich auch dieses
Becken. Dieses Becken, von dem am Morgen Dampf aufsteigt. Rundherum Rauschbeeren-
Striucher. Das ist eine Atmosphire voller Geheimnis, Trauer und Kummer, auch voller Odnis.
Ich glaube, im Spétherbst wird es dort sehr schén sein.”
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fotogenen Gegenstianden verfolgen. Und auch diese Suche gelangt in der auf die
Aufnahmen in Bagno Vignoni folgenden Schluss-Sequenz zu einem logischen
Abschluss. So schwenkt die Kamera tiber einen Stapel von Biichern, an obers-
ter Stelle liegt ein Arbeitsheft mit der Aufschrift NostaLGHIA. In den zahlrei-
chen Aufnahmen von Alltagsgegenstinden, die den gesamten Film durchziehen,
wird die Filmasthetik Tarkovskijs simuliert, demonstrieren diese Einstellungen
doch die fiir Tarkovskij so charakteristische Affinitat zur Welt der Dinge. Im
Unterschied zu den hochst kiinstlichen Arrangements der Dinge in Tarkovskijs
Spielfilmen und zu der immer wieder als magisch empfundenen Materialitit der
Filmbilder, die durch ,die Festigkeit des Apfels, die Elastizitat des Regens, die
Nisse des Grases etc. fesseln® (Gornych 2014, 58), bilden die dokumentarischen
Aufnahmen von TEMPO DI VIAGGIO vorwiegend das ab, was in der Realitét vor-
handen ist - insbesondere die Gegenstande in der Kiinstler-Wohnung Guerras:
einen leeren Vogelkifig und zwei Biicher auf dem sonnenbeschienenen Terras-
sentisch, die im Wind wehenden Blitter der sich an der Hausmauer rankenden
Pflanzen, eine Kommode mit Holzfiguren, Bildern und den Raum reflektieren-
dem Wandspiegel.

Abb. 3—4: Gegensténde in der Wohnung von Tonino Guerra

In diesen romantisch-kitschigen Einstellungen ist auch ein wesentlicher Teil der
Funktion und Darstellungsabsicht zu erkennen, die Tarkovskijs Selbstportrit be-
stimmen. Nicht um Originalitit und Einmaligkeit geht es hier, sondern um Wie-
derholung, nicht um Distanz, sondern um die sinnliche Wahrnehmung, nicht
um die autonomen Qualititen des Mediums, sondern um Illustration, nicht um
das von Viktor Sklovskij einst formulierte, der Kunst eigene Erkennen, sondern
um ein Wiedererkennen. Fiir ein Fernsehpublikum wiedererkennbar gemacht
werden soll — ganz im Sinne der Werbung und Imagepflege - die ,,personliche
Handschrift“ des russischen Autorenfilmers Andrej Tarkovskij. Der starke Illus-
trationscharakter des Films zeigt sich nicht nur im Einsatz der Musik, sondern
insbesondere auch in der ,,Ubersetzung“ einer sprachlichen Mitteilung in ein Bild
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und umgekehrt. Diese Verdoppelung lasst sich beispielsweise in der bildlichen
Ilustration eines von Tonino Guerra vorgetragenen Gedichts mit Landschafts-
bildern oder an der ,,Ubersetzung” der von Tarkovskij verbal beschriebenen rus-
sischen Sommerlandschaft in eine lange Einstellung umgepfliigter, trockener,
italienischer Erde verfolgen.

Die von der Kamera ins Bild gesetzten Gegenstinde konnen, genauso wie die
immer wieder hervorgehobenen Details der Wohnung, von der brockelnden Au-
Blenwand tiber die leicht verrosteten Fenstergitter bis hin zur verwitterten Holz-
fliigeltiir, dem zweiten Motiv-Komplex des Hauses und der Heimat zugeordnet
werden. Der Film beginnt mit zwei Zoom-Einstellungen, die den Blick von Total-
ansichten der Stadt Rom auf die Terrasse der Wohnung Guerras lenken. Darauf
folgt eine Szene der freundschaftlichen Begegnung zweier Ménner im privat-in-
timen Raum: Ein Klingeln an der Tir und der Ausruf Guerras ,Das muss An-
drej sein“. Unmittelbar nach Ankunft des russischen Kiinstlerfreundes tragt der
Gastgeber eines seiner Gedichte vor, in dessen Mittelpunkt das Haus als solches
steht — es schiitzt vor Kalte und Regen, hilt aber auch fest und nimmt gefangen,
wihrend nur die Worte und Gespréache so leicht sind, dass sie nicht festgehalten
werden konnen.'®

Diese Szene der Begegnung und des Gesprichs dient als Rahmung und gibt
die Grundstimmung der freundschaftlichen Verbundenheit und emotionalen
Wirme vor. Sie zeigt die duflerst respektvolle Begegnung zweier Ménner, die
sich dariiber austauschen, was sie bewegt — die Kunst und der eigene kiinst-
lerische Ausdruck, das Haus, das Heim und die Heimat. Am Ende des Films
kehren die beiden Ménner im Dialog zum Ausgangspunkt zuriick, indem
Tarkovskij Guerra bittet, noch einmal das Gedicht tiber das Haus zu rezitieren.
Das zweite Mal rezitiert Guerra das Gedicht im eigentlichen Original, ndm-
lich im Dialekt der Romagna - dem ,Romagnolo®, das emphatisch die Ver-
bundenheit mit der Heimat vermittelt."” In der vorhergehenden Szene ist klar
geworden, dass Tarkovskijs Aufenthalt zu Ende geht, und auf Guerras Frage,
was Tarkovskij bei seiner Riickkehr machen werde, antwortet dieser, er werde
aufs Land fahren, wo seine Ehefrau Larisa ein Haus gekauft und wo er das erste
Mal den Lebenszyklus der Natur vor Augen gehabt habe. Auch in diesem Zu-
sammenhang fallt der fiir Tarkovskijs Selbstportrit zentrale Begriff der Schon-
heit, wenn er die umgepfliigte, ,,russische” Erde beschreibt: ,,[O]uens kpacusas
3eMJIs1, 0cC0OOeHHO Korfa oHa pacmaxana“ (00:49:35).%° Auf diese Weise werden

18 Das Gedicht lautet: Io non so che cos'¢ una casa / Un cappotto? O & un ombrello se piove? / Lho
riempita di bottiglie, stracci, anatre dilegno, tende, ventagli / Sembra che non voglia uscire mai
/ Allora ¢ una gabbia che chiude tutti quelli che passano / anche un uccello come te sporco di
neve / Ma la roba che ci siamo detti / & cosi leggera che non resta chiusa qui (00:03:15).

19 Fiir diesen wichtigen Hinweis sowie fiir zahlreiche Hilfestellungen in Bezug auf das Italieni-
sche danke ich meiner Kollegin Sylvia Holzl.

20 ,[Dlie Erde ist sehr schon, besonders wenn sie aufgepfligt ist.
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in der Schluss-Sequenz Haus und Reise, Heimat und Fremde, Russland und Ita-
lien harmonisiert. Potenzielle Konflikte bleiben ausgespart und der ,weiblich®
konnotierte Motiv-Komplex des Hauses wird vom ,,mdnnlichen® Reise-Sujet
absorbiert.

Allerdings ist im vorletzten Wortwechsel von Guerra und Tarkovskij erkenn-
bar, dass eine Aneignung des Anderen, Abgewerteten und Verdrangten nicht
vollstandig moglich ist. Dies zeigt sich in einer selbstironischen Brechung der
idealisiert dargestellten Mannerfreundschaft, wenn Guerra vor der Abreise fragt,
wie Tarkovskij denn sein Haus gefalle und Tarkovskij — mit seinem Gastgeber
regelrecht kokettierend — positiv darauf reagiert. Dieser kurze Wortwechsel stellt
einen gelungenen Moment der selbstironischen Rolleniiberschreitung von Seiten
Tarkovskijs dar, der schlicht und einfach der Wortkargheit des Regisseurs in der
Fremdsprache geschuldet ist (00:55:42):

Guerra: Andrej, non mi hai ancora detto se ti piace o no la mia casa.
Tarkovskij: S1 certo, mi piace molto.

Guerra: Si, ma sono sicuro se tu vai in Russia, tu la cambi tutta.
Tarkovskij: No, mi piace cosi.

Guerra: Oh, ci facciamo i complementi come le puttane.”

Abb. 5-6: Tarkovskij im Wortwechsel mit Guerra

21 Guerra: Andrej, du hast mir bis jetzt nicht gesagt, ob dir mein Haus gefillt. / Tarkovskij: Ja,
natiirlich, es gefallt mir sehr. / Guerra: Aber ich bin tiberzeugt, dass, wenn du nach Moskau
zuriickkommst, alles anders sehen wirst. / Tarkovskij: Nein, es gefallt mir so wie es ist. /
Guerra: Wir machen uns gegenseitig Komplimente wie Huren. - An dieser Stelle ist die Uber-
setzung der russischen Fernsehfassung fehlerhaft und sinnentstellend, wenn es heif3t: ['yappa:
Ho s yBepen, uTo npuexaB B MOCKBY, Thl Bce Oy/ellb BOCIPUHMMATh MHave. / TapKOBCKMit:
MHe HpaBaTcs TBou ctuxu. / ['ysppa: D10 MOXOXe Ha Te KOMIUIMMEHTBI, KOTODBIE [Ie/aloT
IPOjaXKHbIE XEHIIMHBL.
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Uber die beiden Motiv-Komplexe der Reise und des Hauses ist als eine weitere
Bedeutungs- und Darstellungsschicht die Selbstinszenierung des Filmregisseurs
als Kiinstler gelegt. Diese Selbstdarstellung erfolgt allerdings nicht in der kon-
ventionellen Interviewform oder durch Ausschnitte aus Tarkovskijs Spielfilmen,
sondern sie ist organisch in den Dokumentarfilm integriert, indem Guerra und
Tarkovksij ein Frage-und-Antwort-Spiel vor der Kamera inszenieren. Bestand-
teile dieser Inszenierung, die den Anschein eines ungezwungenen Gespréchs er-
wecken soll und durch zugesandte Fragen von italienischen Studierenden an den
russischen Regisseur motiviert ist, sind ein vor der Schreibmaschine sitzender
bzw. von einem Blatt Papier ablesender Guerra und ein sich diesen Fragen in
Posen des Nachdenkens stellender Tarkovskij. Dabei sind die Fragen hochgradig
standardisiert und die Antworten dienen dazu, das bereits bekannte Image des
russischen Regisseurs zu verfestigen.

Die erste Frage zielt auf die groflen ,,Meister des Films ab, denen sich Tar-
kovskij verpflichtet fithle und dieser nennt, gewiss nicht zum ersten Mal, Alek-
sandr Dovzenko fiir dessen geniales poetisches Kino, Robert Bresson fiir seinen
Asketismus, Sergej Paradzanov fiir seine Liebe zur Schonheit; weiter Mizoguchi
Kenji und Jean Vigo sowie, wohl auch als Geste gegeniiber dem italienischen
Fernsehpublikum, Michelangelo Antonioni und Federico Fellini. Auf die zweite
Frage, was Tarkovskij jungen Regisseuren empfehlen wiirde, antwortet dieser mit
der Ernsthaftigkeit der Kunst und dem Opfer, das der Kiinstler fiir diese bringen
miisse. Die dritte Frage betriftt Tarkovskijs Verhaltnis zu Science Fiction und gibt
ihm die Moglichkeit, gegen das kommerzielle Genre-Kino Stellung zu beziehen.
Dabei spricht sich Tarkovskij fiir ein Kino aus, das fahig sei, das Leben abzubil-
den (,k1HO c1oco6HO [...] oTpakaTs xusHb; 00:36:36). Lediglich mit der vierten
Frage nach bisher nicht realisierten Ideen verldsst Tarkovskij bereits ausgetretene
Pfade: Besonders gefalle ihm die Idee der Geschichte eines Mannes, der seine
Ehefrau der Alltagsliige verdichtigt, sie schliefllich an einen Baum fesselt und
anzindet — wie Jeanne d’Arc (00:44:56):*

22 In MARTYROLOG formuliert Tarkovskij diese Idee spater unter dem Schlagwort der ,,neuen Jeanne
d’Arc“ (Eintrag vom 27.04.1982): «<Hosas YKanHa 1’ Apk» MO>KeT BOIITU BHYTPb «BenbMbl». «Ho-
Bast JKanHa 1’ ApK» — MICTOPUSI O TOM, KaK OfJYIH 4elIOBEK CKET CBOIO BO3IIOO/IEHHYIO, IPMBS3aB
ee K JiepeBy ¥ Pas3NOXUB KOCTep ITI0f] ee Horamm. 3a N0Kb. VICTOpUsA /DKM KaK SABIEHNUs COLU-
anpHOrO. (PaccysxpieHns 0 ToM, Kak 3a6/IyAnIoCh 4eI0BeYeCTBO, PELINB OFHAXK/bI, YTO YeI0BEK
- cymectBo obmectsernoe.) Touka ncxona. HesamerHoe pasgsoenne mytu. (Tarkovskij 2008,
418)/,,,Die neue Jeanne d’Arc‘ kann in die ,Hexe‘ Eingang finden. ,Die neue Jeanne d’Arc’ ist eine
Geschichte dartiber, wie ein Mann seine Geliebte verbrannte, indem er sie an einen Baum fesselte
und unter ihren Fiiflen ein Feuer entfachte. Wegen einer Liige. Die Geschichte einer Liige als
soziales Phdanomen. (Ausfithrungen dariiber, wie die Menschheit in die Irre geht, weil sie eines
Tages beschlief3t, dass der Mensch ein gesellschaftliches Wesen ist.) Der Ausgangspunkt. Eine un-
merkliche Gabelung des Weges.“ (Dieser Eintrag fehlt in der deutschen Ausgabe der Tagebiicher).
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[ToToM y MeHs ObIT OOMH OYeHb TAKOIl XOPOIINII CIOXKET [...] 0 4emoBexe,
KOTOPBIil CKUTAET CBOIO JKEHY 3a TO, YTO OHa He TOBOPUT IIPaBAY, 3a TO,
9TO OHa BpeT, IpuyeM 10 MenodaM. [Tonnmaemns? To ecTb, OH ee Tax JIio-
6urt, u oHa ero mobut. OHa npekpacHas >KeHiunHa. OHU 000XKAKOT APYT
Ipyra 1 y HUX 4yiHble oTHoueHys. Ho oHa ... counnser. OHa yXoput us
IoMa ¥ KOI7ja OHa BO3BpAllaeTCs, OH y Hee crparumBaet: « bl rjje 6bU1a?»
Oma orBevaeT: «Y IOAPYIU.» A eMy TOYHO M3BECTHO, YTO OHa He OblIa y
HOAPYTH, CKa)XeM, a ObLIa Ifie-TO B IPYroM MecTe — B KuHO. OH He IOHHU-
MaeT, Io4yeMy OHa BpeT. MHe Ka)keTcs, YTO OHa TOXKe He IIOHMMaeT, 3a4eM
oHa 9T0 fienaeT. HaBepHo, Tak cka3aTb, 3 4yBCTBa caMocoxpaHeHu:. Kon-
YaeTcs BCE 9TO ... OH OOpeTCs ¢ Hell U HUKaK He MOXXeT YOelUTh ee B TOM,
4TO Bparh He Hajj0. VI KOHYAeTCs TeM, 4TO OH ee IPUBA3bIBAET K IE€PEBY I
CKuraeT Ha kocrpe Kak XKanny n’Apk.»

Die Kiinstler-Pose, die Tarkovskij in TEMPO DI VIAGGIO einnimmt, bedient all-
gemein historisch-kulturelle wie auch vom Medium des Kinos abhéngige Erwar-
tungshaltungen. Dazu gehoren in erster Linie von der Romantik geprégte Vorstel-
lungen von ménnlicher Genialitdt sowie von einem Kiinstler-Leben, das ,von der
Aufgabe, wenn nicht der Sendung, kiinstlerisch zu wirken, durchdrungen ist“ (La-
ferl/ Tippner 2011, 17). Tarkovskij propagiert das Bild eines Kiinstlers, der der Ge-
genwart enthoben ist und fiir den die Reinheit der (Film-)Kunst als absolutes Ideal
gilt. Dieser Eindruck der Erhabenheit des Kiinstlers tiber die Trivialitat des Hier
und Jetzt wird gerade auch dadurch erzeugt, dass Tarkovskij in seinem Selbstpor-
trit wie auch in Interviews politische oder gesellschaftskritische Themen nahezu
zur Génze vermeidet.* Achtet man allerdings auf das duflere Erscheinungsbild
des Portritierten, so zeigt Tarkovskij in TEMPO DI VIAGGIO einen Habitus, der
nicht mit dem eines idealistischen, asketischen Kiinstlers {ibereinstimmt. So sehen
wir in jeder einzelnen Aufnahme des Films einen dem Materiellen durchaus zu-
geneigten, modebewussten Jeans- und T-Shirt-Tréger, der sich in filmisch wirksa-
men Einstellungen von der Halbtotale bis zur Groflaufnahme ins Bild setzen lasst.

23 ,Dann hatte ich da noch ein sehr gutes Sujet [...] iiber einen Menschen, der seine Frau dafiir
verbrennt, dass sie nicht die Wahrheit sagt, dafiir, dass sie liigt — wobei es Kleinigkeiten sind.
Verstehst du? Er liebt sie sehr und sie ihn auch. Uberhaupt ist sie eine wunderbare Frau. Sie
vergéttern sich gegenseitig und haben eine wunderbare Beziehung. Aber sie ... liigt. Sie geht
aus dem Haus und wenn sie zuriickkommt, fragt er sie, wo sie gewesen sei. Und sie antwortet:
,Bei einer Freundin’. Aber er weif3 genau, dass sie nicht bei einer Freundin war, sondern, sagen
wir, woanders - im Kino. Er versteht nicht, warum sie liigt. Und sie, so scheint es, versteht
auch nicht, warum sie das macht. Wahrscheinlich aus einem Gefiihl des Selbstschutzes heraus.
Alles endet damit ... er kimpft dagegen an und kann sie dennoch nicht iiberzeugen, dass diese
Liigen unnotig sind. Und alles endet damit, dass er sie an einen Baum bindet und sie wie auf
dem Scheiterhaufen anziindet, wie Jeanne d’Arc.”

24 TIrina Brezna, die 1984 in London ein berithmt gewordenes Interview mit Andrej Tarkovskij
fithrte, bestitigt dies, wenn sie in einer spiteren Reflexion tiber dieses Treffen bemerkt, die Be-
dingung fiir das Gesprich wire gewesen ,,keine politischen Fragen® zu stellen (vgl. Brezna 2012).
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Neben dem Interview, das - in schriftlicher oder audiovisueller Form - eine
der wichtigsten ,,paratextuellen Attraktionen des Autorenkinos darstellt (Nit-
sche 2002, viii), erfahrt seit den 1970er Jahren noch eine andere Art von Para-
text Verbreitung, ndmlich das sogenannte Making-of, das die Arbeit am Filmset
dokumentiert und dabei das Versprechen beinhaltet, den Filmkiinstlern beim
schépferischen Prozess zuzuschauen. Andrej Semjakin (2007) nennt eine Reihe
von Vergleichsbeispielen fiir den Dokumentarfilm von Tarkovskij und Guerra,
wie C1a0, FEDERICO! (1970) in der Regie von Gideon Bachmann {iber die Dreh-
arbeiten zum Spielfilm SaTYRICON oder das Making-of BURDEN OF DREAMS
(1982) von Les Blank tiber Werner Herzogs FitTzcaARRALDO. Tarkovskijs Arbeit
am Filmset wurde vor allem bei seinen beiden westlichen Produktionen filmisch
dokumentiert und direkt verwertet. Dies geschieht fiir NosTALGHIA in den Do-
kumentarfilmen der italienischen Regisseurin Donatella Baglivo, insbesondere
in ANDREY TARKOVSKY IN NOSTALGHIA (1984), und fiir OFFRET im dokumen-
tarischen Portrit von Michal Leszczylowski REGI ANDRE] TARKOVSKIJ (1988).
Doch auch in der Sowjetunion entstanden in den 1970er Jahren Aufnahmen von
Tarkovskijs Arbeit am Filmset, ndmlich von den Dreharbeiten zu STALKER. Ein
kurzer Ausschnitt dieser Aufnahmen fand Eingang in das Film-Portrdt ArLisa
FrREJNDLICH (1979, Regie: Ljudmila Stanukina). Gleichzeitig tiberlegte auch Tar-
kovskij, die am Filmset entstandenen Aufnahmen fiir einen Dokumentarfilm zu
verwerten, wie er mehrmals in seinen Tagebiichern notierte.®

Im Vergleich zu einem konventionellen Making-of verspricht das Selbst-
portrét Tarkovskijs mehr als nur Einblicke in die Dreharbeiten zu einem Film
zu gewédhren. TEMPO DI VIAGGIO fiithrt gewissermaflen zum Ursprung zuriick
- zum langsamen Entstehen der Idee auf der Ebene des Drehbuchs. Wihrend
der Reise und in den Gesprichen zwischen Tarkovskij und Guerra entsteht und
konkretisiert sich die Idee zum Film NOSTALGHIA, und gleichzeitig erschaftt Tar-
kovskij sein Italien - ein Schopfungsakt, an dem wir als Zuschauer/innen teilha-
ben konnen und dessen Resultat einer ,,enigmatische[n] Ruinenlandschaft®, wie
Klaus Kreimeier das Setting von NosTALGHIA beschreibt (Kreimeier 1987, 161),
in den Probeaufnahmen von Bagno Vignoni bereits vorweggenommen wird. Zu-
satzlich akzentuiert wird dieser Schopfungsakt durch eine Aussage Tarkovskijs,
mit der die ersten Reisebilder in TEMPO DI vIAGGIO unterlegt sind (00:06:20): ,,Y
MeH s BIIeYaT/IeHMe, YTo VITamis cTpaHa, B KOTOPOII ellje He IPUyMaHa CIIoco6-
HOCTb BOCIIPMHUMATD INTyOMHHYIO HEepPCIIeKTUBY, KaK OYATO OHa ellje He Obla
nsobperena. *

Seinen auratischen Hohepunkt und logischen Abschluss findet dieser Prozess
des Erschaffens in einer Schuss-Gegenschuss-Montage, die zunéchst Tarkovskij in

25 Vgl. dazu die Eintrige in MARTYROLOG vom 01.09.1980, 31.07.1981, 29.08.1981.
26 ,Ich habe den Eindruck, dass Italien ein Land ist, das die Tiefenperspektive noch nicht wahr-
nehmen kann - gerade so, als ob sie noch nicht erfunden wire.“
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einer offenen Kirchentiir stehend und in starkem Gegenlicht aufgenommen zeigt,
und anschlieflend - in einer langsamen Aufblende — das Bild MADONNA DEL PAR-
TO von Piero della Francesca. In dieser Bildfolge findet jenes Selbstbild Tarkovkijs
als Kiinstler seine Konkretisierung, das Guerra und Tarkovskij in ihren Gespra-
chen umkreisen. Die in dieser einfachen Bildfolge kondensierte Selbstbeschreibung
und Selbststilisierung besteht aus folgenden, iiber die Jahre tibereinander gelager-
ten Schichten: Tarkovskij und seine origindre filmkiinstlerische Vision der Welt
(von Italien), Tarkovskij und seine Verbundenheit mit der europdischen Kunsttra-
dition - in diesem Fall mit der Renaissance (Piero della Francesca), Tarkovskij und
sein Glaube (im kiinstlerischen wie religiosen Sinn)¥, Tarkovskij und seine Ideal-
vorstellung von Weiblichkeit (die Mutter und Gottesmutter) und schliefllich - An-
fangs- und Schlussszene des spéteren Spielfilms NosTALGHIA zusammengelesen
- der méannliche Schopfungsakt, der sich in der Kunst und im Glauben realisiert,
wihrend die weibliche Schopfung in der Geburt liegt.

Abb. 7-8: Tarkovskij — MADONNA DEL PARTO

Tarkovskijs dokumentarisches Selbstportrat TEMpPO DI viaGGIO und die kiinstle-
risch ambitionierte Fiktion von NosTALGHIA haben neben der Produktionssitu-
ation und der Produktionszeit vor allem auch das Sujet gemeinsam, ndmlich die
Reise eines russischen Kiinstlers durch Italien. Legt man nun Sujet und Motive
der beiden Filme, die sich in ihren Ausdrucksregistern und -intentionen sowie

27 Insbesondere an dieser Stelle wird deutlich, wie bedeutungstragend die Tonspur ist. In der
italienischen Originalfassung ist hier ein Stundengebet zu héren, das in der internationalen
Ausgabe von Artificial Eye wie die Musik schlicht und einfach fehlt. In dem Stundengebet wird
Psalm 22 rezitiert — die Klage tiber die Gottverlassenheit in einer unbestimmten Not: ,,Mein
Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen [...] Von Geburt an bin ich geworfen auf dich, /
vom Mutterleib an bist du mein Gott. // Sei mir nicht fern, denn die Not ist nahe / und niemand
ist da, der hilft.“
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in ihren technischen und medialen Ausgangsbedingungen grundlegend vonein-
ander unterscheiden, iibereinander, so entsteht ein duflerst kontrastreiches Bild.
In NostaLgHIA kann der russische Schriftsteller und Italien-Reisende Andrej
Gorc¢akov die Schonheit Italiens nicht linger ertragen, wie eine seiner Repliken
gleich zu Beginn zu verstehen gibt (00:04:00): ,Hapgoenn mMHe Bce 3T KpacoTsl
Xy>Ke TOpbKoil pefbkyl. He Xouy st 60bliie HIYEro A OGHOTO ce6sl TONbKO, HU-
Kakoii Baueit KpacoTsl. He Mory 6onbute, xBatut.“? Die Idee der interkulturellen
Verstindigung, konkretisiert in der italienischen Ubersetzung der Gedichte von
Arsenij Tarkovskij, verwirft Gor¢akov vehement. Das Hotelzimmer, in dem der
Protagonist tibernachtet, lasst kein Gefiihl von Warme und Geborgenheit auf-
kommen - selbst im Schlaf behilt der Schriftsteller seinen Mantel an. Seine ita-
lienische Begleiterin Eugenia, die als Dolmetscherin eine Briickenfunktion der
Verstindigung einnehmen sollte, verldsst Gor¢akov bitter enttduscht dariiber,
dass er ihre Zuneigung bzw. ihren Wunsch nach einer sexuellen Beziehung nicht
erwidert.

Tarkovskijs Erfahrung bei seiner ersten lingeren Italienreise verhilt sich zu
jener des fiktionalen Gor¢akov wie — um ein filmisches Bild zu bemiihen - das
Negativ zum entwickelten Positiv. Tarkovskij darf, wie TEMPO DI VIAGGIO un-
missverstandlich zu verstehen gibt, Tourist sein und sich dem ungewohnten
Nichtstun hingeben, wie er im Gesprach mit Guerra bemerkt (00:31:00): ,,To,
YTO MeHs HEMHOXKO OECIIOKOUT — 5 YYBCTBYIO CeOs IpasgHbIM Ye/I0BEKOM, A
He TIPUBBIK K TakoMy coctosinuio.” Die Schonheit Italiens ist fiir ihn, wie er in
seinem Tagebuch notiert, dermaflen iberwiltigend, dass er keine adidquate Form
der Wahrnehmung mehr dafiir findet (Eintrag vom 16.08.1979):

Ceropnnst npuexan pano yrpoM Penepuko (remsaHunk Opanko Tepum),
¥ MBI ITO€Xa/I¥ II0 OKPECTHBIM FOPOJKaM: CKa30YHO IIPEKPacHOe Iy TellecT-
Bre. MonTe OnuBero Magkope — MY>KCKOil MOHAcTbIpb. Bonbreppa. Can
I>xuMuHbAHO. VIsyMuTenbHble TOPOfa — Ha yauBIeHue. S yxxe nepecraio
BOCIpMHUMATh Bce 3To. Ilpuryrisercs pocupusarue. (Tarkovskij 2008,
222)°

Im Unterschied zur Reise seines Protagonisten ist Tarkovskijs Aufenthalt von der
Freundschaft und Fiirsorge Guerras und der Wirme seines Hauses gepragt. Viel

28 ,Mir hingt diese ganze Schonheit zum Halse raus. Ich will tiberhaupt nichts mehr nur fiir
mich selbst, nichts von eurer Schénheit. Ich kann nicht mehr, es reicht.”

29 ,Was mich etwas beunruhigt ist, dass ich mich als mafligen Menschen fiihle. Ich bin einen
solchen Zustand nicht gewohnt.“

30 ,Heute morgen kam Federico (der Neffe von Franco Terilli), und wir machten einen Ausflug
durch die umliegenden Stadtchen: eine mérchenhaft schéne Fahrt. Monte Oliveto Maggiore —
Minnerkloster. Volterra. San Gimignano. Wahre Wunder von Stidten - ich kann diese ganze
Schonheit schon gar nicht mehr verarbeiten. Das Aufnahmevermégen stumpft ab“ (Tarkowskij
1989, 266).
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mehr noch aber fithrt TEMPO DI VIAGGIO vor Augen, dass Kultur immer auch
Vermittlung und Durchmischung, Ubersetzung und Aneignung bedeutet — dem
im Gesprich von Guerra formulierten Glauben zum Trotz, dass die Malerei nicht
reproduzierbar und die Poesie nicht iibersetzbar sei.* Explizit kommt die Bedeu-
tung des interkulturellen Austauschs im Film in jener Szene zum Ausdruck, als
der Priester in Lecce vom Dialog der Kulturen spricht und diesen anhand eines
Bodenmosaiks verdeutlicht, in dem sich Elemente und Einfliisse der 4gyptischen
und persischen, der skandinavischen und bretonischen Kultur finden. Implizit
tritt die Moglichkeit der interkulturellen Verstindigung iiber die Sprachen hin-
weg im Dialog zwischen Tarkovskij und Guerra zutage. Wie durch ein Wunder
verstehen sich die beiden problemlos, obwohl der eine Italienisch und der andere
Russisch spricht. Die Zuschauer erleben dieses ,Wunder®, das so gewdhnlich ist,
dass sie es gar nicht bemerken, in Form des fiir das Fernsehen iiber die fremd-
sprachige Stimme gesprochenen Voice-over oder, wie bei den DVD-Editionen, in
Form von Untertiteln.

Dass hinter dieser Verstindigung eine konkrete Person steht, wird erst nach
ca. 20 Minuten Filmzeit deutlich, als neben den beiden Mannern, in der Szene der
Villa der Gréfin Gor¢akova, eine Frau ins Bild geriickt wird, die fiir Tarkovskij das
dolmetscht, was der Gutsverwalter soeben erzahlt hat. Die namentliche Identitét
dieser Frau wird jedoch erst im Abspann des Films geliiftet, wo Lora Jabloskina
(sic!) als Dolmetscherin angefiihrt ist. Wer diese Frau ist und in welchem Verhalt-
nis sie zu den beiden Filmprotagonisten steht, bleibt im Film jedoch unerwihnt.

Eleonora Jablo¢kina, wie die Dolmetscherin mit ihrem russischen Namen
heif3t, wihrend sie in Italien nach ihrer Emigration wieder ihren Madchenna-
men Kreindlina tragt, heiratete am 13. September 1977 Tonino Guerra, und
als Trauzeugen traten Michelangelo Antonioni und Andrej Tarkovskij auf. Aus
einem Interview mit Lora Jablo¢kina aus dem Jahr 2012, das anlésslich des 92.
Geburtstages von Tonino Guerra in der Rossijskaja gazeta abgedruckt wurde,
geht hervor, dass sie, als organisatorische Mitarbeiterin von Mosfil’'m mit Tar-
kovskij bekannt, die beiden einander vorgestellt hat. Die Rolle, die ihr inner-
halb dieser Bekanntschaft zuteil wurde, beschreibt sie auf eine froéhliche und
unbeschwerte Art:

B Pyime TapKOBCKMIt >KW/I B rOCTHHUILE <JIeOHAp/0> Ha TI06MMOTE MM y/IuLle
Komna pu Prenno, Ho uyBcTBOBaI cebs OfMHOKO U Lie/Ible JHY IIPOBOAM Y
Hac. [TepeBopisi MX pasroBOpBIL, s ObI/IA KaK IPYIIa /151 OUThS MEX/TY ABYMS
6oxcepamu! VI kopmusa ux, n Boirynusana ... (Petrusanskaja 2012)%

31 Dieser Uberzeugung handelt Guerra selbst zuwider, wenn er Tarkovskij zu Beginn des Film
sein eigenes, im Dialekt der Romagna verfasstes Gedicht tiber das Haus in einer fiir seinen
Freund verstandlichen Selbstiibersetzung ins Italienische vortrigt.

32 ,,In Rom wohnte Tarkovskij im Hotel ,Leonardo’ in seiner Lieblingsstrafle Via Cola di Rienzo, aber
er fithlte sich einsam und verbrachte ganze Tage bei uns. Als Ubersetzerin ihrer Gespriche war ich
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Dass ihr in der Zusammenarbeit zwischen Tarkovskij und Guerra real eine nicht
unwesentliche Rolle als Ubersetzerin zukam, insbesondere als es um die Erarbei-
tung des gemeinsamen Drehbuchs zu NosTALGHIA ging, ldsst sich auch aus den
Tagebuch-Aufzeichnungen Tarkovskijs schlieflen (Eintrag vom 31.07.1979):

3aBTpa WIM B KpailHeM CIydae IIOC/Ie3aBTpa, HAUHY IICATh SMU30AbI (MX
oxoro 14) u gaBatb ux JIope nepesoguts A Tonu. 3atem ToHu npomu-
ChIBAaeT UX BTOPOI pas, JlIopa cHOBa nepeBOAUT 1 NpuUchUIaeT MHe. V 4 Ha-
KOHel] peJaKTUPYI0 OKOHYaTeNbHbIN pycckumit BapuaHT. (Tarkovskij 2008,
219)*

Diese realen Umstidnde werden in TEMPO DI VIAGGIO nicht reprisentiert oder,
sehr wahrscheinlich, einfach tibergangen, weil sie den Verantwortlichen als nicht
signifikant erschienen. Als symptomatisch fiir die erfolgte Auslassung kann die
Szene des Gesprichs der beiden Médnner mit dem Verwalter der Villa der Grifin
Gorc¢akova angesehen werden, in der die Kamera von einem ménnlichen Gesicht
zum nachsten wandert, wahrend die weibliche Stimme aus dem Off zu héren ist.
Wihrend die Kamera auf den Gesichtern der drei Médnner innehalt, schwenkt sie
an der Dolmetscherin einfach vorbei — genauso, wie ihre Stimme aus den meisten
Filmszenen herausgeschnitten wurde. Ebenfalls symptomatisch fiir die erfolg-
te Verdringung der Frau, Ubersetzerin und Vermittlerin erscheint ihr Bild im
Film vollkommen unmotiviert und auf eine ungewollt gespenstische Weise, als
sie namlich durch eine Einstellung in der Kirche von Lecce huscht und wir ihr
Gesicht in einem wahrlich fliichtigen Augenblick in der Wohnung von Tonino
Guerra in Groflaufnahme sehen. Die einzige Frau, die mit gleich mehreren Ein-
stellungen gewiirdigt wird, ist die ,Madonna del Parto®

L

Abb. 9-12: Gespréch in der Villa der Gréfin Gorcakova

wie ein Boxsack zwischen zwei Boxern. Ich habe sie bekocht und an die frische Luft gefiihrt ...

33 ,Morgen oder spitestens ibermorgen werde ich die Episoden schreiben (etwa 14) und sie Lora
geben, damit sie sie fiir Tonino tibersetzt. Tonino wird sie dann ein zweites Mal durchgehen,
worauf Lora sie erneut iibersetzt und an mich zuriickschickt. Und ich redigiere dann die russi-
sche Endfassung® (Tarkowskij 1989, 261).
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Wie gezeigt wurde, dridngen sich in das idealisierend gestaltete Selbstportrat
immer wieder Szenen oder vielmehr kleine Gesten, die dieser Idealisierung
und Harmonisierung einen — wenn auch schwachen - Widerstand entgegen-
setzen. Die Beispiele, die dafiir angefiihrt wurden, konnen alle dem Komplex
einer mannlich dominierten Welt des Kiinstlerischen zugeordnet werden, die
alles ,weiblich“ Konnotierte unterordnet und absorbiert: Von der selbstiro-
nischen Uberschreitung des minnlichen Rollenbildes durch einen mit seinem
Kiinstlerfreund kokettierenden Tarkovskij {iber das nicht realisierte Filmsujet
einer ,neuen Jeanne d’Arc“ bis hin zur Auslassung und Verdringung der realen
Frau, Ubersetzerin und Vermittlerin Lora Kreindlina. Wihrend ein zentraler,
inhaltlich-thematischer Aspekt des Portrits darin besteht, mannliche Werte und
Hierarchien zu demonstrieren, zu bewahren und zu ,retten®, zeigt sich im Hin-
blick auf medientheoretische Fragen, dass Tarkovskijs Verstandnis des Mediums
Film von der idealistischen Vorstellung ausgeht, dass das Kino eine unmittelbare,
emotionale Wahrnehmung ermogliche:

Tak kmHeMmarorpad ¥ My3bIKY S OTHOLIY K HEIOCPE[CTBEHHBIM VICKYC-
CTBaM, He HY)K/JAIOIMIMCS B OIIOCPeIOBAHHOM sA3bIKe. ITO QyHIaMeHTaIb-
HOe, OTIpefiefIAolee CBOMICTBO POTHUT MY3bIKY U KMHeMarorpad, faneko
pas3BofsA IO TOJ >Xe IpMUYMHe KMHeMaTorpad u auTeparypy, B KOTOpPOI
BCe BbIpa)kaeTCs IPY MOMOIM A3bIKA, TO €CTb CUCTEMBI 3HAKOB, ME€POITIN-
¢doB. BocriprsATne muTepaTypHOro IpousBefeHIsl BO3MOXXHO TOJIBKO 4e-
pe3 CUMBOJL, IIOHATYE, KAKOBBIM SIB/IACTCS CJIOBO, @ KUHeMaTorpad, Kak I
MY3bIKa, JaeT BOSMOYKHOCTb CAMOTO HENOCPEe/ICTBEHHOT0, YyBCTBEHHOTO
BOCIIPMATHA Xy[J0)KeCTBEHHOTO IIpou3BeieHn . >

Ahnlich wie Tarkovskij die mannliche Dominanz vor der in den 1980er Jahren
virulent gewordenen feministischen Infragestellung zu behaupten versuchte -
was sich wohl am deutlichsten in der Figur der Dolmetscherin Eugenia in Nos-
TALGHIA zeigt, strebte er in seinem Kunstverstindnis danach, eine Unmittel-
barkeit der filmischen Wahrnehmung und Darstellung in einer von Bildmedien
dominierten, technisch reproduzierbaren und reproduzierten Welt zu bewahren.

34 Andrej Tarkovskij: Zapedatlennoe vremja; zit. nach: http://tarkovskiy.su/texty/vrema/vrema8.
html; in der deutschen Ubersetzung: »Film und Musik zihle ich in diesem Sinne den unmit-
telbaren Kiinsten zu, die keiner Vermittlung durch die Sprache bediirfen. Diese fundamentale,
entscheidende Eigenschaft macht Musik und Film zu Verwandten und begriindet zugleich de-
ren uniiberbriickbare Ferne zur Literatur, wo alles durch Sprache ausgedriickt wird, also durch
ein System von Zeichen und Hieroglyphen. Die Rezeption eines literarischen Werkes erfolgt
ausschlie3lich tiber ein Symbol, iiber einen Begriff, wie ihn das Wort vorstellt. Film und Musik
bieten dagegen die Moglichkeit einer unmittelbaren, emotionalen Rezeption des Kunstwerks®
(Tarkowskij 1985, 202 f.).
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Tarkovskijs Auflehnung gegen den Filmbetrieb seiner Zeit betraf nicht nur die
kommerzielle Produktion einer arbeitsteiligen Filmindustrie, sondern auch die
technologische Natur des Filmbildes, durch die jede Unmittelbarkeit der Wahr-
nehmung und viel mehr noch der Darstellung in Frage gestellt wird. Tarkovskij
jedoch versuchte nicht nur filmésthetisch, sondern immer wieder auch argumen-
tativ die Idee der Unmittelbarkeit im Zeitalter der technischen Reproduzierbar-
keit zu ,,retten®. Der sich daraus ergebende Widerspruch zwischen Medialitdt und
Realitit, zwischen Innen und Auflen, Intimitit und Offentlichkeit kommt viel-
leicht am deutlichsten in einer vielzitierten Kiinstler-Anekdote zu NoSTALGHIA
zum Ausdruck, die einerseits die Vorstellung vom Filmbild als ,,Abdruck der
menschlichen Seele suggeriert und andererseits auf eine nahezu ideale Verbin-
dung von , Kiinstlerkorper und Werk® (Soussloft 2011, 37) verweist:**

[Klorma s1 BmepBble yBUAET BeCb OTCHATBIM Marepuan ¢puibMa, TO 6bLI
HOpa>keH HEOXXUJAHHOM NI MeHA 6eCIpOCBETHOJ MpPayHOCTBIO Ipej-
cTaBlIero 3penia. Marepuan OblI COBEPIIEHHO OJHOPOJEH 110 CBOEMY
HaCTPOEHMUIO ¥ TOMY COCTOSAHMIO NYLIM, KOTOPOE B HEM 3aIIe4aT/IeNIOCh.
A He cTaBWI mepep co600 3a7jauM TAKOTO POJA, HO CUMIITOMATUIECKA s
JULS1 MEHS YHUKA/IbHOCTb BOSHMKIIIETO IIepeio MHOKO (heHOMeHa COCTOsIIa
B TOM, YTO, HE3aBUCHMO OT MOMX KOHKPETHBIX YaCTHBIX YMO3PUTENbHBIX
HaMepeHMIl, KaMepa OKas3ajach B IEePBYIO O4epeb MOCIyIIHA TOMY BHY-
TpeHHEMY COCTOSIHMIO, B KOTOPOM 5 CHUMaN (GuibM, 6€CKOHEYHO yTOM-
JIEHHBIJ PA3TyKOJ C MOE CeMbel, OTCYTCTBUEM IPUBBIYHBIX YCIIOBUM
JKM3HU, HOBBIMU JIJIS1 MEHS IIPOM3BOACTBEHHBIMI IIPaBU/IAMI, HAKOHEIL,
YY>KMM SI3BIKOM. SI OBUT M3YMJIeH 1 00paZoBaH OJHOBPEMEHHO, IIOTOMY
YTO PE3Y/bTAT, 3aNeYaT/IEBIINIICA Ha IIJIEHKE ¥ BOSHUKIINIA IIEpejO MHOIO
BIIEPBbIE B TEMHOTE IIPOCMOTPOBOTO 3aJ1a, CBUNETENbCTBOBA/I O TOM, YTO
MOM COOOpaykeHM I, CBsA3aHHbIE C BO3SMOXXHOCTAMMY U IIPU3BaHNEM SKpaH-
HOTO MICKYCCTBa CTaTbh C/IENKOM YLV YeJI0BEYECKON, IIepejaTh YHUKAIb-
HBIJ1 4€/IOBEYECKUII OIIBIT, — HE IUIOJ, MOCY>KETO BBIMBIC/IA, 4 PEA/IbHOCTD,
KOTOpas IPeJCTaa Hepefio MHOK BO BCell CBOEN HEOCIIOPUMOCTH ...

35 Andrej Tarkovskij: Zapecatlennoe vremja; zit. nach: http://tarkovskiy.su/texty/vrema/vrema9.
html; Viktor Filimonov fiihrt diese Anekdote in seiner Tarkovskij-Biografie der Serie Zizn’
ZAMECATEL'NYCH LJUDEJ ebenfalls an (vgl. Filimonov 2011, 361).

36 ,Als ich zum erstenmal das Material des abgedrehten Films sah, war ich von der Dunkelheit
der Bilder iiberrascht. Das gesamte Material entsprach véllig der Stimmung und dem Seelen-
zustand, mit dem wir es aufgenommen hatten. Eine solche Aufgabe hatte ich mir aber gar nicht
gestellt. Doch es ist fiir mich sehr symptomatisch, dafl die Kamera unabhingig von meinen
konkret geplanten Absichten vor allem auf meinen inneren Zustand wahrend der Drehbar-
beiten reagierte. Also auf die quélend lange Trennung von meiner Familie, das Fehlen der ge-
wohnten Lebensbedingungen, die fiir mich neue Produktionsweise und nicht zuletzt auf die
fremde Sprache. Ich war tiberrascht und erfreut zugleich, weil das jetzt erstmals vor mir iiber
die Leinwand flimmernde Resultat bewies, dafl meine Vorstellung, mit filmkiinstlerischen
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Wenn es um die Frage der Aura des Kunstwerkes - seinem ,,einmalige[n] Dasein
an dem Orte, an dem es sich befindet“ (Benjamin 2002, 354) — geht, dann scheint
Tarkovskij jedoch sicher in der Medienwelt des 20. Jahrhunderts angekommen
zu sein. In dem von Tarkovskij selbst als kiinstlerisch minderwertig erachteten
Selbstportrat TEMPO DI VIAGGIO bedient er sich unverbliimt der Reproduktion,
indem er das Bild MADONNA DEL PARTO in drei unterschiedlichen Einstellungs-
grofien montiert — halbnah, grof8 und schliefllich, gewissermaflen von Angesicht
zu Angesicht, das Gesicht der Madonna ganz grof8. Diese Montage widerspricht
eindeutig den im Gesprich von Guerra artikulierten Uberlegungen von der Aura
des Kunstwerkes wie auch dem Kunstideal Tarkovskijs, wie er es in einem In-
terview mit Gian Luigi Rondi formuliert und in der entsprechenden Szene der
»>Madonna del Parto“ in NOSTALGHIA auch realisiert:

A monument ... Certainly, a photograph might contain all that appears,
the lines, style, even the indication of the proportions ... But the air that
circulates around it, the light on that day, in that hour, the eyes of those
who see it and walk near it, at times without even realizing where they are?
And instead it is these that give that monument its truest meaning, its di-
mensions, its artistic secret ... Photographic reproduction, translation ...
Art cannot manage to move inside it, it is there, imprisoned, and an impri-
soned art, yes, certainly, is always a betrayed art. (Rondi 1980)

Elena Petrovskaja stellt in ihren Uberlegungen zu den Polaroid Fotografien Tar-
kovskijs, denen ein eigener, 2006 erstmals in London erschienener Bildband
gewidmet ist (Chiaramonte 2006), die Frage, wie diese Bilder zu interpretieren
seien — aufler der Tatsache, dass sie auf der Suche nach Drehorten auch einen
praktischen Zweck erfiillten. Eine ihrer Hauptargumentationslinien kreist um
die Schonheit — nicht um ein traditionelles Verstindnis des Kunstschonen (wie
es Tarkovskij pflegte), sondern um eine Schonheit, die gerade aus der techno-
logischen Unvollkommenheit des Polaroid mit seinen leicht verschwommenen
Konturen oder den harten Schatten resultiert. Genau diese Art der Unvollkom-
menheit macht die auf den Polaroid Fotografien Tarkovskijs inszenierte Schon-
heit jedoch zur einzig méglichen Schonheit in der zeitgendssischen Medienwelt,
in der ,,die Malerei als Objekt einer individualisierten auratischen Betrachtung®
(Petrovskaja 2014, 213) aufgehort hat zu existieren. Die Unvollkommenheit des
Polaroid, die an die frithe Fotografie erinnert, verleiht nach Petrovskaja den Auf-
nahmen Tarkovskijs etwas Authentisches, wenngleich die in ihnen zelebrierte
Schonheit auch nur einen Effekt der Technologie darstellt.

Mitteln einen Abdruck der menschlichen Seele, einer einmaligen menschlichen Erfahrung
erreichen zu konnen, keinesfalls nur eine Ausgeburt miiliger Gedanken, sondern unbestreit-
barer Realitit ist“ (Tarkowskij 1985, 228).

105



Eva Binder

Die stilisierten Aufnahmen fotogener Gegenstinde in TEMPO DI VIAGGIO sind
den Polaroid Fotografien in Vielem dhnlich - wie auch die Unvollkommenheit
des 16-mm-Materials vergleichbar ist. Es sind vielleicht gerade diese Bedingun-
gen — die Geringschitzung des kleinen Filmprojekts durch Tarkovskij mit einge-
schlossen -, die das Selbstportriat TEMPO DI VIAGGIO als unmittelbarer, authenti-
scher, der zeitgendssischen Medienwelt addquater erscheinen lassen als Tarkov-
skij dies selbst vielleicht intendiert hat.
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