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Tarkovskijs Weg zum Klassiker

Die Filme Andrej Tarkovskijs sind in vielen Versionen auf der ganzen Welt ver-
breitet, niemand hat bislang gezihlt, in wie viele Sprachen sie synchronisiert oder
untertitelt wurden. Es gibt auch keine Ubersicht dariiber, wer welche Filme fiir
welchen Zweck gekiirzt hat und wie die unterschiedlichen Langen ihren Weg in
die DVD-Produktion gefunden haben.

Nicht viel besser sieht es mit den Schriften Tarkovskijs aus. Es gibt Abdrucke
seiner Aufsdtze in Zeitschriften und Sammelbanden, die relativ weit verbreitet
sind. Vieles ist mittlerweile auch im Internet zuganglich. Eine philologischen
Anspriichen geniigende Edition aber fehlt, z. B. eine historisch-kritische Gesamt-
ausgabe. Manche Texte Tarkovskijs waren zuerst als Ubersetzungen verdffent-
licht worden, was die Sachlage noch einmal kompliziert. Schlief3lich gibt es noch
das grofe Feld der Interviews, die Tarkovskij Journalisten aus vielen Lindern
auf Russisch gegeben hat. Auch hier liegen in der Regel nur Ubersetzungen vor,
manchmal anscheinend Ubersetzungen von Ubersetzungen - eine eher untypi-
sche Situation fiir einen ,,Klassiker®.

Fir den Status des Klassikers spricht aber schon die schiere Quantitit der
Texte, die zu seinen Filmen publiziert wurden. Die Liste ist lang, und seit den
1970er Jahren ist das Interesse unverandert hoch. Waren es anfangs eher die
Filmjournalisten, die iiber Tarkovskij schrieben, so sind es spiter vielfach Film-
wissenschaftler. Er wird zitiert, auf ihn beruft man sich, mit ihm setzt man sich
auseinander.

Auch dass er sich im ,,Kanon® befindet, spricht fiir seine Klassizitit. Andrej
Tarkovskij ist fiir Cineasten mit grof3er Selbstverstindlichkeit ein Begriff, immer
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wieder gibt es Retrospektiven, und neue DVD-Produktionen werden mit Rezen-
sionen bedacht.! Aber auch in populdren Listen der ,Top 100“ der besten je ge-
drehten Filme (oder auch nur ,,Top 25“?) ist Tarkovskij zumindest mit STALKER
vertreten. Kaum vorstellbar ein geschichtlicher Uberblick iiber das Kino, der ihn
nicht wiirdigte. Wer aufler ihm wird in einem Atemzug mit Sergej Ejzenstejn
genannt? Selbst in einer fiir Deutsche geschriebenen Darstellung der russischen
Literatur wird er erwédhnt (Stadtke 2011, 398). Es gibt sicher viele Kriterien fiir
den ,,Klassiker” - eines davon ist die nicht nur modisch kurzzeitige Anerkennung
in einem grof3eren Kreis. Beides, ein nunmehr iiber vier Jahrzehnte andauerndes
und - wie angedeutet — internationales und den engen Kreis von Spezialisten
tiberschreitendes Interesse gibt es an Andrej Tarkovskijs Filmen und z. T. auch
seinen Schriften, die bis heute neue Auflagen erleben.

Ein solcher Erfolg ist nicht selbstverstandlich. Auf den folgenden Seiten wer-
den Uberlegungen angestellt, wie dieser weltweite und dazu noch schnelle Erfolg
moglich war.

Zunichst einmal ldsst sich festhalten, dass Tarkovskij v. a. die professionellen
Kinobesucher beeindruckt hat. Spitestens bei der Arbeit an ANDRE] RUBLEV hat
er (in der Perspektive des caméra-stylo - s. u.) seine eigene ,Handschrift* entwi-
ckelt, die nicht nur von Spezialisten sofort erkannt wird. Eigenartigerweise funk-
tioniert die Faszination trotz der bisweilen hermetisch wirkenden, haufig wieder-
kehrenden Elemente — Borin nennt sie ,,oggetti tarkovskiani“ (2012) und fordert
auf, sich ithnen systematisch zu nédhern. Diese haben - zumal die Filme eine ein-
deutige Kontextualisierung nach Art des Montage-Kinos verweigern — viel Auf-
merksamkeit auf sich gezogen und den interpretatorischen Ehrgeiz angestachelt.
Ein Indiz fiir die intensive Wahrnehmung des Kiinstlers Tarkovskij durch die
Spezialisten sind z. B. akademische Qualifikationsschriften.

Als ein wenig bekanntes Kapitel der Tarkovskij-Rezeption im deutschsprachi-
gen Raum sei die Potsdamer Filmhochschule HFF, seit Juli 2014 Filmuniversitit,
genannt: Die beiden gerne dem Genre der Science Fiction zugeschriebenen Filme
SorjaRris und STALKER wurden schon sehr frith im Rahmen von Abschlussarbei-
ten eingehender untersucht (Laskowski 1977, Schlesinger 1982), beide vorbereitet
durch das von Giinter Netzeband gefiihrte Interview (Tarkovskij 1973) in der
Zeitschrift der DDR-Film-Hochschule. Auflerdem war 1981 Tarkovskijs Schrift
tber die Bildsprache (Tarkovskij 1979) in Potsdam tibersetzt worden, und wih-

1 z.B.Taszman (2010), Droin (2012) u.a.
2 www.moviepilot.de/liste/die-25-besten-filme-aller-zeiten-le-samourai, oder: www.cahiersdu-
cinema.com/100-FILMS.html.
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rend der Jahre der sowjetischen Zuriickhaltung setzte sich in der DDR? Peter
Wauss (1986) in D1E TIEFENSTRUKTUR DES FILMKUNSTWERKS mit Tarkovskij aus-
einander. Die Tradition der Abschlussarbeiten wurde an der HFF in den 1990er
Jahren - jetzt schon unter veranderten politischen Bedingungen — wieder aufge-
nommen (Slavova 1990, Nguyen 1995 u.a.).

Dariiber hinaus scheint er aber auch den ,normalen® Zuschauer in Bann
schlagen zu konnen. Ubersichten, die die generelle Aufnahme in bestimmten
Nationalkulturen beschreiben, sind eher selten. Es gibt sie ansatzweise fiir die
Sowjetunion (Caprioglio 1983), Frankreich (Planchard 2012) und den Westen als
ganzen (Grabner 1989). Fiir die Anfidnge des Regisseurs war die Rezeption in der
Sowjetunion ganz besonders wichtig. Dass sowjetische Funktionire und einige
Kritiker ihm vorwarfen, er sei elitdr, seine Filme seien fiir einfache Menschen un-
verstdndlich, hat Tarkovskijs Unterstiitzer schon frith auf den Plan gerufen, die
Vorwiirfe moglichst zu entkriften. Neja Zorkaja etwa verweist auf die Dynamik
der Kunst. Das, was bei Tarkovskij anfangs v6llig ungewohnt und ,,unverstand-
lich* erschien, galt bald darauf als ,kinematographische Entdeckung, die von
Regisseuren und Kameraleuten studiert wurde. Solche Bilder konne man schon
— geschrieben 1977! - ,,im vollen Wortsinn als lehrbuchhaft und klassisch® be-
zeichnen. Es war, wie Caprioglio (1983, 157 f.) an Tabellen zeigt, der sowjetische
Filmverleih, die dafiir sorgte, dass, abgesehen von SoLjARIS, nicht viele Sowjet-
biirger die Filme Tarkovskijs sehen konnten. Die unterstellte Unverstdndlichkeit
konnte kaum auf realen Statistiken beruhen. Das erklart, warum Tarkovskij in
seiner Einleitung zu dem Buch ZAPECATLENNOE VREMJA Zuschriften von Zu-
schauern anfiihrt, die ihm mitteilten, sie hitten sich, ihre Lebenswelt und ihre
Erinnerungen in seinen Filmen wiedererkannt.®

Diese Riickmeldungen versucht er in seine theoretischen Uberlegungen zu
integrieren, wenn er auf der einen Seite die Subjektivitdt seiner Assoziationen
hervorhebt, andererseits aber auch meint, dass diese auch die Zuschauer beriih-
ren konnen:

[...] ecnu camm aBTOpBHI B3BOMHOBAHBI BBIOPAHHOI HATYPOIl, €CIM OHA
OyAMUT B HUX BOCIOMMHAHWS ¥ BBI3BIBAET ACCOLMALIMY, IYCTh LOBOJb-

3 Die Tarkovskij-Rezeption der Filmclubs der DDR haben Petzold (2001) u.a. untersucht. Eine
Uberblicksdarstellung fehlt jedoch bislang.

4 «xasaBimeecs B «/[BAHOBOM [leTCTBe» «HEIOHSITHBIM» HbIHE IIPU3HAHO KMHeMaTorpadude-
CKIM OTKPBITHEM. M3y4aeTCs pexuccepamu u oneparopamu (Zorkaja 1977, 149).

5 oTH KafApsl [...] MOXHO CYMTATb yXe B IOTHOM CMBIC/IE XPECTOMATMITHBIM, K/IaCCHYHBIM
(ibid.).

6 Vgl. Tarkowskij 2012, 15 ff.
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HO CYO'BeKTUBHBIE, — 3PUTENIO MepefaeTcs KaKoe-To 0coboe BoMHeHMe.
(Tarkovskij 0.]., 0.S.)

Tarkovskij spricht von ,,poetischen Verkniipfungen®, die einer anderen als der
Alltagslogik gehorchen und in der Weltwahrnehmung des Regisseurs® griinden.
Der Zuschauer kann diese emotional wahrnehmen und wird damit zum Partner
des Regisseurs:

[ToaTnyueckast ¢popma cBsi3ell HpupaeT GONBUIYI0 IMOLVOHATBHOCTD U
akTuBusupyer sputens. OH [IeaeTCs COYYaCTHUKOM TIO3HAHUSA JKUSHHA,
OIMpaACh HE Ha TOTOBBIE BPIBOJIbI CIOJKETA U HEIIPEKJIOHHYI0 aBTOPCKYIO
ykasky.’ (Ibid.)

An anderer Stelle sagt er anlédsslich eines Vergleichs der Kunst Raffaels mit der
Carpaccios, dass der Betrachter ,nachsinnt® ,,u Bonsa cosepuaromiero Kapmauuo
IIOKOPHO U 6€3BOTIBHO CTPYUTCA 1O PYCITy PaCCINTAHHON XYIOXKHIKOM JIOTMKI
9qyBCTB [...]“"°

Andererseits aber gibt er, nachdem er mit dem westlichen Publikum Erfah-
rungen gesammelt hat, auch zu, dass der gréflere Teil des Publikums (80 %) an
dem hehren Ziel, das Leben erkennen zu wollen, nicht wirklich interessiert ist.
Diese Mehrheit méchte unterhalten werden. Darauf méchte sich Tarkovskij nicht
nur nicht einlassen,' er beschuldigt auch noch Regisseure, die dies tun, der Miss-
achtung des Publikums.'? Von sich selbst sagt er:

7 ,Wenn ein Filmer selbst von einem ausgewéhlten Drehort beriihrt wird, wenn der sich ihm ins
Gedichtnis einschreibt und Assoziationen, vielleicht sogar hochst subjektiver Natur, weckt,
dann springt so etwas auch auf den Zuschauer tiber (Tarkowskij 2012, 47/48).

8 Ho BeIb TOJIBKO TaK " 6bIBaeT B MICKYCCTBE: XYJJOXKHIK B CBOMX NPOU3BEACHMAX IPETOMIAET
XKM3Hb B IIPU3Me TMYHOTO BOCIIPUATHA U IIOKA3bIBAaeT B HEIIOBTOPMMBIX PaKypcaX pasHble
croponsl geitctButenbHocTH (Tarkovskij 0.]., 0.S.) (,Doch so ist das nun einmal in der Kunst:
Im Werk eines Kiinstlers bricht sich das Leben im Prisma seiner persénlichen Wahrnehmung,
zeigen sich in unwiederholbaren Einstellungen die verschiedenen Seiten der Wirklichkeit®
(Tarkowskij 2012, 45)).

9 ,Die poetische Verkniipfung bewirkt eine grofle Emotionalitit und aktiviert den Zuschauer. Ge-
rade sie beteiligt ihn am Erkennen des Lebens, weil sie sich weder auf vorgefundene Schluf3folge-
rungen aus dem Sujet noch auf starre Anweisungen des Autors stiitzt“ (Tarkowskij 2012, 33/34).

10 ,der kontemplative Wille des Betrachters [Carpaccios] folgt unbewuflt und beharrlich dem
Strom der vom Kiinstler intendierten Logik der Gefiihle® (Tarkowskij 2012, 76).

11 Die Absage an das Unterhaltungskino ist umso mehr bemerkenswert, als die erhaltenen Filme
aus der Studentenzeit, UBIjCcY und SEGODNJA UVOL'NENIJA NE BUDET, zeigen, dass Tarkovskij
auch spannende Genrefilme drehen konnte.

12 Craparbcs IOHPABUTBCA 3PUTENI0, HEKPUTUYECKHU TIePEHMMAs €ro BKYCBI, O3HaYaeT He yBa-
JKaTh 9TOTO 3pPUTENS. MBI IPOCTO XOTUM ITONTYYUTH OT 3TOTO 3pUTE/s KeHbIT, [...] (ibid.) (,Wer
seinem Zuschauer gefallen will und dessen Geschmackskriterien bedenkenlos ibernimmt, hat
keine Achtung vor ihm: Das bedeutet nur, dafl er ihm das Geld aus der Tasche ziehen will*
(Tarkowskij 2012, 252)).
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Sl yBakaro 3pUTeNst HACTONBKO, YTO HE XOUY I HE CMOTY OOMaHBIBATb €ro:
51 [JOBEPSII0 €My U IIOTOMY PeIIaloch PacCKasbiBaTbh O CAMOM I MEHS
Ba)XHOM 11 cokpoBeHHOM."? (Ibid.)

Tarkovskij hat in der Tat das ganz grof3e internationale Publikum nicht er-
reicht, wohl aber in vielen Landern viele Neugierige, die sich auf seine Filme ein-
gelassen haben. Dazu gehoren auch die Cineasten, die ihn bewundern. Schlieflich
gibt es regelrechte Fan-Gemeinden, die die Filme anscheinend auswendig ken-
nen, Material sammeln und Spuren konservieren, mit Liebe und Sorgfalt Inter-
netseiten anlegen etc.

Eine weitere Differenzierung des Publikums erscheint fiir die Frage nach dem
Erfolg aber nicht so ertragreich wie das Nachdenken iiber die Rahmenbedingun-
gen. Die Stichwoérter dazu lauten: ,, Dissident® und ,, Auteur®.

Andrej Tarkovskij war kein Dissident, er konnte aber mit einigen Aspekten sei-
nes Lebens als solcher verstanden werden. ,,Dissens” wird iiblicherweise als ein
politischer Begriff gebraucht, er beschreibt Konzepte fiir politische Ordnungen,
die nicht mit den Vorstellungen der Regierenden konform gehen und gewisser-
maflen ein Alternativprogramm darstellen. In der Sowjetira wurden v.a. die Ak-
tivisten der Biirgerrechtsbewegung als Dissidenten bezeichnet."

In diesem Sinn war Tarkovskij kein Dissident, wohl aber ein Kiinstler, der
sich nicht so weit an die sowjetische Kunstdoktrin anpassen wollte, wie man von
ihm erwartete. Damit geriet er in Konflikt mit den Behérden, die Kunst v.a. als
Auftragskunst im Sinne einer Staatspddagogik verstanden.

Der Umstand, dass Tarkovskijs Filmprojekt ANDRE] RUBLEV immer wieder
kritisiert und faktisch zensiert worden war, hatte ihn in den Lindern des realen
Sozialismus zu dem gemacht, was man dort ,umstritten‘ nannte. Ein umstrittener
Kiinstler zu sein machte neugierig: Man war nicht im Mainstream, erst recht kein
Vorbild, aber auch nicht gerade verboten. Und die Leute mutmafiten, warum.
Die Filmfunktionire tibergingen ihn immer wieder bei Auftrigen, in der Presse
wurde er nur wenig erwdhnt. Mit der Erklarung vom Juni 1984, in Italien Asyl zu
beantragen, war Tarkovskij 1984 dann tatsachlich zur Unperson geworden (NN
1984). Erst sein Tod in Frankreich erméglichte eine Wiederzulassung seiner Wer-
ke in der Sowjetunion und offentliche Wiirdigungen. Ein Buch tiber Tarkovskij

13 ,Ich selbst achte den Zuschauer so sehr, daf$ ich ihn einfach nicht betriigen kann: Ich vertraue
ihm und habe noch deshalb entschlossen, ihm nur von dem zu erzihlen, was fiir mich das
Wichtigste und Wertvollste ist“ (Tarkowskij 2012, 262).

14 Ostrovskij 2002, 114.
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hat in dieser Zeit des offentlichen Beschweigens lediglich Majja Turovskaja in
Deutschland und auf Deutsch veroffentlichen kénnen (Turowskaja 1981). Es er-
lebte Ende der 1980er Jahre auch eine Ubersetzung ins Englische (Turovskaja
1989), 1991 erschien dann eine russische Ausgabe.

Es gehort zu den Paradoxa der russischen Kultur, dass staatlicher Druck und
Schikanen das Sozialprestige im informellen Sektor wachsen lassen. Das war
mehr als nur anerkennendes Getuschel. Es gibt in Russland eine alte und weit-
verbreitete Tradition der Hochachtung vor Leiden und Dulden. Es ist nicht nur
der Zorn auf das durch Unrecht verursachte Leiden, oder das einfache Mitleid
mit jenen, die leiden miissen - spezifisch ist eine bestimmte Form der Verehrung
fiir den Leidenden," oft gepaart mit Solidaritét. Beispiele aus dem 19. Jahrhun-
dert sind die Dekabristen, v.a. ihre Frauen, oder prominente politisch Verfolg-
te.!s

In Fortfithrung dieser Einstellung konnten viele Vertreter der Intelligencija
auch zu Sowjetzeiten sich einer Hochachtung nicht nur in ihrem engeren Milieu
sicher sein.

Auch wenn seine Filme nur wenigen bekannt waren, wussten doch viele von
den Benachteiligungen und Schikanen, und allein das reichte fiir eine gewisse
Aura. Da man nur das Leidensmodell hatte, wurde ihm dies tibergestilpt.

Im Westen neigte man dazu, Konflikte, die zwischen sowjetischen Kultur-
schaffenden und Behorden auftraten, als Dissens zu politisieren. Jeder, der sich
nicht konform zeigte, galt als politischer Oppositioneller. Was auch immer die
Hintergriinde dafiir waren, dass der Film ANDRE] RUBLEV 1968 zunichst of-
fiziell fir die Filmfestspiele in Cannes” nominiert und dann zuriickgezogen
wurde - die damals hochpolitisierten Franzosen' jedenfalls drangten auf eine
Vorfiihrung, notfalls auch auf3erhalb des Programms. Die in der Filmbranche
einflussreichen franzdsischen Kommunisten wollten zeigen, dass auch in der
Sowjetunion kiinstlerisch hochwertige Filme gedreht werden konnten. Die Fest-
spiele fanden wie immer im Mai statt, dann aber kam des Ende des ,Tauwetters
und der im August 1968 erfolgte Einmarsch in die CSSR zerstérte endgiiltig

15 Eine in Russland traditionell besonders verehrte Form der Heiligkeit ist die derer, ,die Leiden
erdulden’ (cTpacTorepmisr).

16 Das Festival wurde damals am 19. Mai sogar abgebrochen, weil die Filmleute ihre Solidaritat
mit den streikenden Arbeitern und Studierenden bekunden wollten.

17 Debreczency (1991) stellt z. B. den bereits im 19. Jahrhundert einsetzenden Puskin-Kult in die-
se Tradition.

18 ,,Andrei Rublev was scheduled for the 1968 Cannes Film Festival only to be yanked by the
Soviets at the last minute. (As the ’68 festival would be disrupted and shut down by French
militants, this move was not altogether irrational.) The following year, thanks in part to the agi-
tation of the French Communist Party, Rublev was shown at Cannes, albeit out of competition.
Although screened at 4 a.m. on the festival’s last day, it was nevertheless awarded the Interna-
tional Critics’ Prize. Soviet authorities were infuriated; Leonid Brezhnev reportedly demanded
a private screening and walked out mid-film“ (Hoberman 1999).

30



Tarkovskijs Weg zum Klassiker

das Vertrauen in die Fahigkeit der sowjetischen Fithrung, einen kulturell offe-
nen Kommunismus zu schaffen. Ein solcher aber schwebte vielen franzésischen
Kommunisten vor.

Ein Jahr spdter erfolgte dann die Vorfithrung von ANDREJ RUBLEV aufler
Konkurrenz, und sie wurde als ,,Affdre” aufgenommen, Viani (1970) titelt in
CINEMASESSANTA ,,Laffare Rublév®, Vitale (1970) u.a. berichten ,,Sullo scanda-
lo Rublév®. In diesem Kontext des Jahres 1968 war auch die erste Aufmerksam-
keit im Westen politisch motiviert, bei der es freilich nicht blieb. Einmal gezeigt,
konnte der Film sein #sthetisches Potential entfalten, der Geruch des politisch
Oppositionellen blieb ihm jedoch erhalten.

Andrej Tarkovskij passte, so scheint es, hervorragend in die damals in Frank-
reich, aber nicht nur dort entwickelte Vorstellung vom auteur. Dass dieses Kon-
zept mit dem franzdsischen Namen in den 1950er und 1960er Jahren iiberhaupt
entstand, hat mit der européischen Hassliebe zu Hollywood zu tun. Auf der ei-
nen Seite bewunderten viele Européer die technische Perfektion Hollywoods.
Amerikanische Produktionen waren in Europa wegen nationalistischer Stro-
mungen und spiter wegen des Krieges lange nicht oder nur in kleiner Zahl ge-
zeigt worden. Nach dem Krieg waren diese Filme umso pridsenter und hatten
eine gewisse Anziehungskraft auch auf Intellektuelle, die die besten Exemplare
als Filme bewunderten, aber die Dominanz des Kommerzes verachteten. Tat-
sichlich ist der wirtschaftliche Aspekt fast von Anfang an in der amerikani-
schen Filmproduktion dominant.’” Das Merkantile sahen die Europier in der
Figur des Produzenten oder gar Studiobosses personifiziert. Die immer auf-
wendigeren amerikanischen Kinoproduktionen benétigten einen ganzen Stab
an Fachleuten, unter denen die Rolle des Regisseurs nicht klar definiert war.
Dieser galt in erster Linie als Organisator, in der spéttelnden Terminologie eines
russischen Kameramannes in Hollywood ,,Munuionep, KoTopblil HOKa3bIBaeT
mopaM, Kyga untu.?® Dagegen sollte der européische Regisseur die v.a. auch

19 Die Anfinge der Filmindustrie in Amerika sind nicht mit Hollywood, sondern mit New York
und seinem Umland verbunden. Hier war 1908 ein Unternehmen gegriindet worden, das Pa-
tente einheimischer Filmpioniere biindelte und mit grofier Zielstrebigkeit, bis hin zu Knebel-
vertragen, die Respektierung der Verwertungsrechte einforderte: die Motion Picture Patents
Company. Fir die Company war der Film ein ,business, und nur ein solches. Der Supreme
Court der USA folgte dieser Auffassung, als er 1915 erkldrte, beim Film handle es sich nicht,
jedenfalls nicht mafigeblich, um eine ,,art form® Fiir eine solche hdtte man wohl bestimmte Re-
geln im Umgang mit kreativen Leistungen einfordern konnen, nach dem Spruch des Obersten
Gerichts aber war das Filmedrehen das Herstellen einer Massenware.

20 Yuri Neyman in einem Gespréch in Los Angeles am 6. Nov. 2009.
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kiinstlerisch mafigebliche Instanz sein, dem schreibenden Kollegen dhnlich ein
»Autor®, frz. auteur. Folgerichtig forderte ein wegweisender Aufsatz aus dem
Jahr 1948 eine caméra-stylo, eine Filmkamera, die Geschichten erzéhlt wie ein
Stift auf Papier.” Von besonderem Einfluss auf die Verbreitung der auteur-Idee
und deren Formulierung zu einer Theorie war die damals neu gegriindete Zeit-
schrift CAHIERs DU CINEMA.? Die CAHIERS wirkten stilpragend, waren aber kei-
ne Ausnahmeerscheinung, denn in vielen européischen Filmmilieus wurde auf
dhnliche Weise der Film als Kunstwerk angesehen und die Rolle des Regisseurs
diskutiert. Zum ersten Mal in der Geschichte des Kinos befragte man Regisseu-
re in Interviews nach ihren Konzepten, nach ihren politischen und dsthetischen
Anschauungen.

In dieser Konstellation erregte die Freimiitigkeit, mit der Andrej Tarkovs-
kij in seinem Film ANDRE] RUBLEV die ideologischen Vorgaben ignorierte und
unbeirrt sein, d.h. des Regisseurs Bild von dem Ikonenmaler und seiner Zeit
entwarf, Erstaunen. Man glaubte - nicht zu Unrecht - in ihm einen Seelenver-
wandten entdeckt zu haben. Zwar war der Zeitgeist bei den Intellektuellen nicht
nur Frankreichs tiblicherweise links, aber in der Regel eurokommunistisch oder
maoistisch. Das sowjetische Modell galt mit seiner verordneten Staatspadagogik
als ebenso kreativititsfeindlich wie der amerikanische Kommerz. So wirkt es
folgerichtig, dass Tarkovskij in Westeuropa in der allgemeinen Offentlichkeit
als Zensierter, in den Filmzeitschriften aber als Unabhangiger bekannt wurde.
Es waren 1969 Artikel in PosiTIF und in JEUNE CINEMA,* die ihn vorstellten, in
Deutschland hatte die Zeitschrift FILMKRITIK, die konzeptionell den CAHIERS
nahestand, schon 1962 ein Interview Gideon Bachmanns mit dem Regisseur
(Bachmann 1962) abgedruckt und machte ein Jahr spater auf den Film IvaANovo
DETSTVO aufmerksam. Im Jahr 1969 erschien das erste Buch tiber Tarkovskij -
ebenfalls in Deutschland. Die Deutsche Kinemathek dokumentierte darin die
Vorgange um ANDREJ RUBLEV. In Italien machte ausgerechnet L'UNITA, das Or-
gan des Partito Communista, 1963 mit der Ubersetzung eines Beitrags von Jean
Paul Sartre den Anfang der Berichterstattung iiber Tarkovskij. In den 1970er
Jahren war der Regisseur dann durch verschiedene Beitrdge in Filmzeitschriften
ein grofles Thema in der italienischen Offentlichkeit, nun aber mit einem deut-
lichen politischen Unterton. Dieser Beigeschmack erleichterte die Ausweitung
des Interesses von den spezialisierten Filmjournalen in eine allgemeine Offent-
lichkeit.

21 ,Alexandre Astruc, Filmkritiker, Filmtheoretiker und Filmemacher, entwickelt die Theorie
der caméra stylo in seinem Artikel ,Naissance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-sty-
lo‘, der am 30.3.1948 in der Zeitschrift L’Ecran frangais erscheint. Dort heif3t es: ,Der Autor
schreibt mit seiner Kamera, wie ein Schriftsteller mit einem Stift schreibt (Ttirschmann
o.].).

22 Die Zeitschrift erschien zum ersten Mal im April 1951.

23 Z.B. Ciment 1969 und Delmas 1969.
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Tarkovskij scheint zumindest schon in den spiten 1970er Jahren — moglicher-
weise aus zweiter Hand - mit den europdischen Vorstellungen vom Autorenki-
no bekannt gewesen zu sein. Das geht aus einer Reihe von Vorlesungen hervor,
die er fiir Drehbuchautoren und Regisseure** gehalten hat und die Konstantin
Lopusanskij mitschrieb, um sie mit den Korrekturen Tarkovskijs zu publizieren.
Die Ausgabe war schon 1981 druckfertig, kam aber erst 1990 zustande. Dort stellt
er den ,starken®, fiir ihn hochgradig kommerziellen Szenarien die Situation im
aBTOpcKoe KiHO (,,Autorenkino® — Tarkovskij 1991, 16) gegeniiber: ,,B nneann-
HOM C/Ty4ae CIieHapuit JO/DKeH Iycath pexxuccep ¢pumpma“? (ibid.).

Als in den 1980er Jahren das Buch ZAPCATLENNOE VREMJA entstand, iiber-
nahm Tarkovskij viele Gedanken aus den Vorlesungen in das Kapitel ,,Nacalo®.
Auch dort spricht er von dem méglichen Konflikt zwischen Drehbuchautor und
Regisseur: ,,J1 Bo BpeMs1 pabOTbI HaJi peXXUCCEPCKUM CLieHapyeM aBTop Oynylie-
ro ¢unabMa (He CLieHapys, a MMEHHO (U/IbMa) UMeeT IPaBoO IOBOPAYMBATh K-
TepaTypHBbIIT CleHapuit Kak emy B3gymaercs ? (Tarkovskij o.]., 0.S.). Auch um
den Preis einer Verwechslung ist es ihm hier wichtig, den Regisseur als Autor zu
bezeichnen. Als solcher ist er fiir die innere Stimmigkeit des Films verantwort-
lich. Nimmt er die Verantwortung nicht wahr, beschéddigt er den Film:

JIMIIEHHBIe BHYTPEHHEI'O CMBICTIA, 0C00071 aBTOPCKOII OCBEILIeHHOCTH Clie-
HBI CPasy »Ke BOCIIPMHMMAIOTCS KaK HEYTO MHOPOLHOE — OHM BBIPBIBAIOT-
cs1 13 0011ero mIacTuyeckoro pemenns ¢puapma.” (Ibid.)

Aus dieser Verantwortung begriindet er die zentrale Funktion des Regisseurs
im Produktionsprozess. Diese aber ist keine einfache Organisations- oder gar
Machtfrage, sondern ein Gebot der Kunst:

Bce 3T0 nuImHMUIT pas [OKa3bIBAET: HECMOTPA Ha TO, YTO KUHO ABIAETCA
I/ICKYCCTBOM CUHTETUYEeCKNM, OHO €CTh I 6Y,T.[eT I/ICKYCCTBOM aBTOpCKI/IM,
Kak 1 moboe fpyroe. Pexxuccepy 6eCKOHEUHO MHOTO MOTYT JjaTh €ro TO-
BapuIM 0 paboTe, M BCe XKe TOTBKO ero MbIC/Ib coobijaeT Gpuabmy Ko-
HeYHOE eMHCTBO. TOMBKO TO, YTO MPENOMIIAETCA CKBO3b €T0 aBTOPCKOE,
CyObeKTUBHOE BUJIEHE, OKA3bIBAETCS XYLOXKECTBEHHBIM MAaTEPUAIOM U

24 Goskino und der Verband der Filmschaffenden organisierten damals das Studienprogramm
(,Hohere Kurse®).

25 ,Im Idealfall muss der Regisseur selbst das Drehbuch des Films schreiben (Ubersetzung - NF).

26 ,Und wihrend der Arbeit an diesem Regiedrehbuch hat der Autor des zukiinftigen Films (des
Filmes, nicht etwa nur des Drehbuchs!) das Recht, das literarische Drehbuch nach seinen Vor-
stellungen umzugestalten (Tarkowski 2012, 31).

27 ,Szenen, denen der innere Sinn, ein spezifischer Autorenstandpunkt fehlt, nimmt man sofort
als etwas Fremdartiges wahr, weil sie aus der allgemeinen plastischen Anlage des Films heraus-
fallen” (Tarkowski 2012, 53).
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obpasyeT TOT CBOEOOPa3HBIN M CIOXKHBIN MUP, KOTOPBIN SIBISIETCS OT-
pa’keHNUeM peajibHOI KapTMHBI JeiicTBUTeNbHOr0. KoHeYHO, cBefieH1e B
OHM PYKU He JIMIIAaeT IPOMaZHOTO 3HaUeHMsI TOT TBOPYECKNII BK/IAf, KO-
TOPBIII BHOCAT B (GM/IbM BCe YYacTHUKM co3fanuA ¢ubma.®® (Ibid.)

Der Regisseur ist demnach nicht nur fiir die innere Stimmigkeit seines Films
verantwortlich, sie muss auch in ihm griinden, weshalb sie immer subjektiv ist.

In fast allen Beschreibungen suchen die Verfasser nach Worten fiir die kiinstleri-
sche Besonderheit von Tarkovskijs Filmen. Man spricht von der ,Wirkméchtig-
keit seiner Bilder, von ihnen gehe eine besondere Faszination aus, der man sich
nur schwer entziehen konne. Es ist dies ein weiterer Aspekt, der den schnellen
und dauerhaften Erfolg Tarkovskijs erkldren kann, und er ist in der Tat schwierig
zu beschreiben.

Tarkovskij selbst erkldrte — wie oben gezeigt — seine Filme zu Versuchen, seine
eigene Weltwahrnehmung Bilder werden zu lassen. Das Assoziative dieser Bilder
nennt er selbst ,,Poesie®, und er stellt sie - ganz in der Tradition der Romantiker -
der Wissenschaft gegeniiber. Wo diese logisch vorgeht, muss der Regisseur seiner
Intuition, seiner inneren Schau trauen:

Kunopexxnccypa HaunmHaeTcs [...] B TOT MOMEHT, KOIJja Ilepef; BHYTpeH-
HJIM B30POM 4YeJI0BeKa, /IeTAIoIiero G1IbM I Ha3bIBA€MOTO PEXXIICCEPOM,
BO3HMK 00pa3 aToro ¢punbMa; [...] Pexuccep, KOTOpPbIit ICHO BULUT CBOI
3aMbICeN U 3aTeM, paboTasA cO ChbeMOYHOI TPYIIIION, YMeeT JOBECTH ero
10 OKOHYATeJTbHOTO ¥ TOYHOTO BOIUIOIIEHMS, MOXeT ObITh Ha3BaH pe-
XKHUccepoM. [...] XyHZoXKXHVK HauMHAETCs TOT/a, KOTZja B €r0 3aMbIC/Ie MIIN
y>Ke B €T0 JICHTe BO3HMKAET CBOJI 0COODIII 0Opa3HBIil CTPOIL, CBOS CUCTEMA
MBICJIEN O PEaIbHOM MIUPE U PEXXUCCED NPEICTABIAET €€ Ha CYJI SPUTEIIEN,
IeNIUTCA €10 CO 3pUTe/ieM KaK CBOVMI CAaMBIMM 3aBeTHBIMY MedTaMMm.>

28 ,All dies zeigt noch einmal, dafl der Film Autorenkunst ist, wie jede andere Kunst auch. Die
Mitarbeiter des Filmteams konnen ihrem Regisseur unendlich viel geben. Doch einzig und
allein dessen ureigene Imagination verleiht dem Film die endgiiltige Einheit. Nur das, was den
Filter seiner alleinigen, subjektiven Vision passiert, bildet das kiinstlerische Material, aus dem
dann jene unverwechselbare und komplexe Welt errichtet wird, die ein Reflex des Wirklich-
keitsbildes ist. Natiirlich hebt diese letzte Verantwortlichkeit des Regisseurs nicht die Bedeu-
tung des kreativen Beitrags der iibrigen Mitarbeiter auf“ (Tarkowskij 2012, 53/54).

29 ,Die Filmregie beginnt [...] in jenem Moment, wo das Bild des Films vor dem inneren Auge
jenes Menschen entsteht, der diesen Film machen wird und den man Regisseur nennt. [...] Der
Kiinstler beginnt dort, wo in seinem Konzept beziehungsweise bereits in seinem Film selbst
eine eigene, unverwechselbare Bildstruktur aufkommt, ein eigenes Gedankensystem zur rea-

34



Tarkovskijs Weg zum Klassiker

In genau dieser Linie deutet Ingmar Bergman Tarkovskijs Filme als Model-
le vom ,Leben als Traum®. Bekannt wurde sein Kompliment: ,,Si, Tarkovski est
pour moi le plus grand, clest parce qu’il apporte au cinematographe - dans sa
spécificité — un nouveau langage qui lui permet de saisir la vie comme apparance,
la vie comme sogne“® (Bergman 1986, 5).

Wie der Traumende nicht weif3, dass er trdumt, bewegen sich Tarkovskijs Hel-
den in der Tat in und zwischen unterschiedlichen Formen der Wirklichkeit, der
sinnlich-empirischen wie der Wirklichkeiten der Sehnsiichte, Traume, Erinne-
rungen u.s.w. Auch Hoffnungen und Visionen haben ihre eigene Wirklichkeit.

Tarkovskij geht aber noch einen Schritt weiter, wenn er — auch hier ganz Ro-
mantiker — dieses Traum- und Poesie-Konzept in die Ndhe zur Religion riickt.

[ToaTOMY MOYXHO TOBOPUTH O POACTBE BII€YATIEHNsI, KOTOPOE IOTy4YaeT
ILYXOBHO IIOATOTOB/ICHHBII Ye/IOBEK OT IIPOM3BefIeHNUs UCKYCCTBA, C YNC-
TO penurnosHbiM BriedarneHnem. (Ibid.)

Diejenigen, die den Themenkomplex ,,Film und Religion bearbeiten und da-
bei gerne die Filme Tarkovskijs untersuchen, bewegen sich also im Einklang mit
der Intention des Regisseurs. Das Themenfeld ist in Deutschland traditionell eine
Domine der Filmbewertungsstellen®” der beiden grofien christlichen Kirchen.?
Es gibt nicht nur theologische Dissertationen, die christliche Symbolik in den
Filmbildern und -motiven analysieren, Tarkovskij ist selbstverstindlich in Hand-
biichern zum Thema vertreten (z. B. Hasenberg 1995 u.a.) und wird von Religi-
onspiadagogen aufbereitet. Russische Arbeiten zeigen — wegen der sieben sow-
jetischen Jahrzehnte antireligioser Indoktrination oft nicht allgemein erkannte

len Welt, das der Regisseur dann dem Urteil der Zuschauer tiberantwortet, dem er seine tiefs-
ten Traume mitteilt* (Tarkowskij 2012, 89/90).

30 ,Ja, Tarkovskij ist fiir mich der bedeutendste, weil er dem Kino - zu seinen Bedingungen - eine
neue Sprache hinzugefiigt hat, die es ihm erlaubt das Leben als Moglichkeit zu begreifen, das
Leben als Traum®.

31 ,Daher kann auch von einer Parallele zwischen dem Eindruck, den ein spirituell empfing-
licher Mensch von einem Kunstwerk erhilt, und einer rein religiésen Erfahrung gesprochen
werden® (Tarkowskij 2012, 66).

32 Diese haben sich schon wenige Jahre nach ihrer Griindung zu allgemein anerkannten Kom-
petenzzentren entwickelt, auch deshalb, weil sie sich des Themas angenommen haben, ohne
vorschnell zu frommeln.

33 Auf Seiten der Katholischen Kirche ist dies die Filmkommission, die im Auftrag der Publizis-
tischen Kommission der Deutschen Bischofskonferenz das Filmangebot kritisch sichtet und
beurteilt. Sie gibt die Zeitschrift FILMDIENST heraus, die ,,Bewertungen von Filmen auf der
Grundlage eines christlichen Werteverstindnisses veroffentlicht. (http://www.filmdienst.de/
unterseiten-akkordeon-box/katholische-filmkommission.html) Sie erscheint seit 1949 und ist
die dlteste Zeitschrift fiir Filmkritik in Deutschland. Bei der Evangelischen Kirche Deutsch-
lands gibt der Evangelische Pressedienst zusammen mit dem Gemeinschaftswerk der Evange-
lischen Publizistik die Zeitschrift EPD FrLm heraus.
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- religiose Motive auf (wie Smol’njakov 1990), nehmen aber i.d.R. keinen Be-
zug auf die vielen in westeuropiischen Sprachen erschienenen Untersuchungen.
Salvestroni (2006) hat darauf hingewiesen, dass die Tradition, in der Tarkovskij
sich bewegt, die russische ist, und auch Schlegel (2007) betont die Wichtigkeit
der Ikone, die einem ganz bestimmten Bildkonzept verpflichtet ist. Man bedenke
nur, wie er den obraz-Begrift fiir den Film als ganzen verwendet, ihn also nicht
nur fiir einzelne Symbole oder gar stills gebraucht, er spricht dem kiinstlerischen
obraz auch Allgemeingiiltigkeit zu, die er in der Definition des Menschen als
o6pas u mopobue, ,,Bild und Gleichnis® (Gen 1,26) Gottes begriindet:

ITu MOITUYECKIE OTKPOBEHMs, CAMOLIEHHBIE I BEYHbIE, CBUIETENHCTBA
TOTO, YTO YeTOBEK CITOCOOEH OCO3HATD I BBIPA3UTh CBOE ITOHMMAHIE TOTO,
4pyM 06pasoM 1 opgo6mem oH sBasiercs. (Ibid.)

Schlegel kritisiert die oft unscharfe bzw. vorwissenschaftlich verwendete Ter-
minologie (Stichwort: ,,Spiritualitit®, russ. ,duchovnost™) und die z.T. sehr dif-
fusen Vorstellungen von Religion, die in bestimmten Arbeiten sichtbar werden.

Dieser Hinweis ist umso wichtiger, als auch Tarkovskij ein Kind seiner Zeit
und seiner Gesellschaft war, in der religiose Vorstellungen sich oft als Synkre-
tismen aus verschiedensten Anregungen erwiesen, von einem Kenner der Szene
auch ,,6kumenische Cocktails“ (Pazuchin 1992, 33) genannt: Neben dem ortho-
doxen Christentum gab es magische Annahmen, Nietzsche, Buddhismus, Taois-
mus®, Psychoanalyse u.a.

Andrej Koncalovskij meint sogar, Tarkovskij sei in seiner Kunst eher katho-
lisch als orthodox, ja sogar protestantisch gewesen.*® Die kunsthistorisch ange-
legte Arbeit von Selg versucht ihn dagegen eher der Anthroposophie zuzuordnen.
In den KINOVEDCESKIE zAPISKI hat Lju Jan’pin 1990 die taoistische Symbolik
untersucht - am Thema ,Religion“ zeigt sich, dass die Forschung tatséchlich in-
ternational sein muss.

Auch bei der Frage nach Modellen fiir die menschliche Gesellschaft war Tarkov-
skij ein Autodidakt. Da die Geschichten, die er erzihlt hat, ihren thematischen
Schwerpunkt in der Regel ganz woanders setzen als in der Konstruktion einer
Gesellschaft, erscheint diese oft als in sich briichig und v.a. nicht im Einklang

34 ,Diese poetischen Offenbarungen von in sich begriindeter ewiger Giiltigkeit legen Zeugnis da-
von ab, daf der Mensch zu erkennen und auszudriicken mag, wes Ebenbild er ist“ (Tarkowskij
2012, 64).

35 Vgl. Jan’pin (1990).

36 B cBOEM MCKYCCTBe OH CTAHOBMICA BCe H0JIee KaTONMMKOM, JjaXke IPOTECTAHTOM, YeM IPaBo-
crmaBHBIM, [...].Konéalovskij (2012, 92) (,,In seiner Kunst war er mehr Katholik, ja sogar Protes-
tant, als ein Orthodoxer [...]“) - angesichts der starken Individualisierung und der Veranke-
rung des Religisen im Gefiihl ein nicht ganz von der Hand zu weisender Gedanke.
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mit den Diskussionen, zumindest der westlichen Kulturen. Hier richte sich die
vorschnelle Zuordnung Tarkovskijs zu den Dissidenten, von denen zumindest
Westeuropder handfeste Alternativen erwarteten, aber keine poetischen Traume.

Irena Breznd hat in einem mehrfach nachgedruckten Interview die daraus
folgende Irritation so formuliert: ,,[I]ch fithle mich als Mensch im Tiefsten durch
Thre Filme angesprochen, durch Ihre Sicht der Dinge, die mir vertraut zu sein
scheint. Doch als Frau sehe ich mich dort nicht. [...]“. Worauf Tarkovskij ant-
wortete: ,Dariiber habe ich nie nachgedacht, ich meine, iiber die innere Welt
der Frau. [...]“ Die Journalistin entlockte dem Regisseur abenteuerlich klingende
Formulierungen tiber Mdnner und Frauen und deren Verhiltnis zueinander. Ge-
nereller stellte 1981 Barthélemy Amengual in einem Beitrag in PosITIF die Frage:
»Tarkovskij le rebelle: non-conformisme ou restauration? Er findet von beidem
etwas im Werk, wihrend H. W. Rothschild an dem Regisseur und seinen Bewun-
derern kein gutes Haar ldsst:

Tarkovskijs Filme sind ein Thema. Ihre Rezeption hier und heute sind ein
anderes. Die Grundlage der begeisterten Superlative ist die vollstindige
Ubereinstimmung von Tarkowskijs Ideologie mit der herrschenden - ja
nun: gerade nicht intellektuellen - Mode im Westen, insbesondere in der
Bundesrepublik Helmut Kohls. (Rothschild 1987, 59)

Im Russland der Perestrojka sieht er eine ,,russisch-chauvinistische Einstellung®,
in deren Kontext Tarkovskij ,,ganz ausgezeichnet® hineinpasse. Ursache des Er-
folgs im Westen, ,,jene fast kultische Verehrung durch eine doch betrachtliche
und hochst heterogene Gemeinde [...] ist“ - so seine These —

der militante Irrationalismus von Tarkowskijs Filmen, der sich in seinen
offentlichen Auferungen fortsetzte. Aspekte dieses Irrationalismus sind
die Verabsolutierung des Glaubens als Weg zu Erlésung und Gliickselig-
keit, die Verklarung des schopferisches Aktes und eine Auffassung von
Poesie, die Vieldeutigkeit mit Beliebigkeit, Offnung gegeniiber dem Rezi-
pienten mit dem Verzicht auf Mitteilbarkeit verwechselt. (Ibid., 59)

Spidtestens wenn es um die Modelle von Welt und Gesellschaft geht, verlangert
sich der gesellschaftliche Disput auch in die Auferungen iiber Filme. Es sind al-
lerdings nur sehr wenige Stimmen, die sich derart kategorisch von der Welt der
Filme Tarkovskijs absetzen. Nun wusste bereits in der Antike Tertianus Maurus:
Pro captu lectoris habent sua fata libelli (,,Je nach Auffassungsgabe des Lesers
haben die Biicher ihr Schicksal“). Das gilt mutatis mutandis auch fiir den Film.”

37 Ubertriige man dies in die Sentenz, ginge der schone Hexameter verloren.
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Die Kritik sei nicht nur der Vollstindigkeit halber erwahnt - sie ist auch wie-
der ein Indiz fiir den Klassiker, vor allem den Kiinstler. Sie wird sich spétestens
dann als zeitgebunden erweisen, wenn man sich immer noch durch Tarkovskijs
Filmkunst in Bann schlagen ldsst, man aber nachschlagen (oder im Netz suchen)
muss, was denn mit der ,,herrschen Mode im Westen® gemeint gewesen sein mag.
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