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Der Spiegel als Symbol

Uberlegungen zur modernen Formsprache in
Andrej Tarkowskijs SERKALO

Die Ikonologie des filmischen Bildes

"Unabdingbare Voraussetzung fiir die Rezeption eines Kunstwerks ist die
Bereitschaft und die Méglichkeit, einem Kiinstler zu vertrauen, ihm zu glau-
ben" (Tarkowskij 1988, 24). Andrej Tarkowskijs monumentale Behauptung
stellt sich scheinbar quer zu den Anspriichen jeder modernen kritisch-auf-
geklirten Kunstwissenschaft. Vor allem sein Film SERKALO (UdSSR
1973/74) scheint an die Grenze der Méglichkeiten jeglichen rational orien-
tierten interpretatorischen Zugriffs zu filhren und das Verstehen einer rein
mystizistischen 'inneren' Schau zu iiberlassen. Dies wiirde die Auffassung
einer zeitgemiBen postmodernen Epistemologie unterstiitzen, die meint, mit
der Festellung der weitgehenden Destruktion klassischer Formprinzipien
zugleich auch die Mdglichkeit einer rational-diskursiven Hermeneutik auf-
zuheben. Solche Gedanken prigten schon die Forderung nach einer 'lebendi-
gen Kunstwissenschafi' im Banne von Lebensphilosophie und Kulturkritik
am Anfang unseres Jahrhunderts; eine Position, die mit der Aufthebung des
Rationalititsparadigmas in der Erkenntnistheorie der Postmodemne neuer-
dings wieder Aufmerksamkeit findet. Deren Vertreter fiilhren dabei die Ent-
wicklungen in der Asthetik der Modeme, vor allem der franzésischen Lyrik
zwischen Baudelaire und Mallarmé, ins Feld. Tatsiichlich finden auch bei
einem Film wie SERKALO herkdmmliche Lesarten, etwa im Sinne eines tra-
ditionellen Biographismus, rasch ihre Grenze; iiberhaupt scheinen die herge-
brachten Methoden der Hermeneutik an ihr Ende gelangt zu sein, "weil der
Wandel im Verstindnis dessen, was 'Bilder' oder 'Werke' sind, mit iiber-
kommenen Mitteln kaum begriffen, teilweise nicht einmal beschrieben wer-
den kann" (Boehm 1985, 113). Nirgends sonst in seinem (Euvre entwickelt
der Regisseur den Suspens von herkémmlich logisch-kausalen Erzihltechni-
ken — insbesondere hinsichtlich der Montage — in so radikaler Form wie in
diesem Film.
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Bezeichnenderweise hat sich die wissenschaftliche Literatur primér mit dem
héchst persénlichen Bilder- und Motivschatz Tarkowskijs beschiftigt, ohne
dabei das radikale Formkonzept des Regisseurs recht wiirdigen zu kénnen.
Der Beziehungsreichtum seiner Bildersprache und Symbolik gab iiberdies
AnlaB genug zur Verfolgung seines Motivschatzes bis in die abwegigsten
Bereiche christlicher und esoterischer Bildbedeutungen. Allgemeine Formu-
lierungen tiber die Hermetik und Enigmatik seines Stils als Ausweis eines
lyrischen Subjektivismus ersetzen die Interpretation der filmischen Poetik.
SERKALO konnte schlieBlich zum El Dorado eines slawophilen Biographis-
mus werden, der allenfalls zur Kreation eines spatromantischen Kiinstler-
mythos taugte. Tarkowskijs eigene Bemerkungen taten das iibrige, sein
innovatives Werk den Adoranten zu iiberlassen. Die Interpretation seiner
Symbolsprache wurde zur unentscheidbaren Glaubensfrage, die je nach
weltanschaulicher Ausrichtung des Interpreten zu Bewunderung oder Ableh-
nung AnlaB gab. Die offensichtliche Modemitit einer Formensprache jen-
seits herkdbmmlicher filmischer Narration konnte so allerdings nicht erklért
werden. '

Nun wirkt die Form einer nur am sachlichen Inhalt des Dargestellten orien-
tierten einfachen Ikonographie angesichts der 'Reprisentationskrise der
Modeme' (Boehm 1985, 113ff) als Wechsel vom Inhalt zur Form befremd-
lich, erinnert sie doch eher an methodische Standards des 19. Jahrhunderts,
wihrend beispielsweise in der Kunstgeschichte spitestens seit der Entwick-
lung der Ikonologie durch Erwin Panofsky ein solches Vorgehen einzig eine
Materialsammlung fiir die eigentliche interpretatorische Arbeit liefern
konnte.! Erst die Deutung der erzihlten Geschichte wie der identifizierbaren
Bildtypen durch den besonderen Stil, in dem sie zur Darstellung kommen,
erlaubt die eigentliche Interpretation. In diesem Sinne hat Panofsky selbst in
seinen Uberlegungen zur Perspektive diese scheinbare 'Konstante' des filmi-
schen Bildes als symbolische Form der Renaissance analysiert. Wahrend der
berithmte Ikonologe seine Methode an traditioneller Kunst oder essayistisch
auch an der von ihm geliebten Narration Hollywoods entwickelte, gilt es hier
Tarkowskij als Vertreter der Moderme aufzufassen, und das heiBt eben als
einen Kiinstler, dessen Inhalte erst durch die individuelle Formprigung ent-
stehen. Einfach gesagt: Es reicht nicht, das Symbol des Pferdes aus Filmen
wie ANDREJ RUBLJOV (UdSSR 1964-66) oder SoLJARIS (UdSSR 1971/72)
noch bis ins tiefste Spatmittelalter zuriickzuverfolgen — ein Antiquitiitenka-
binett auf Zelluloid -, sondern die Ikonographie des Pferdes ist ein Moment
der abstrakt-symbolistischen Formgebung neben anderen. Die ikonographi-
sche Entzifferung der Metaphern und Symbole des Regisseurs ist zwar not-

1 Eine knappe Einfilhrung zur Methodik der lkonologie findet sich bei Heidt Heller
(1990, 165ff) sowie eine Bibliographie im Anhang von Panofsky (1975).
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wendige Voraussetzung, aber nicht hinreichend fiir die eigentliche Interpre-
tation. Um an den Kern derartiger Kunstwerke zu gelangen, muB sich der
Blick auf das Verfahren der Symbolproduktion selbst richten. Die vorder-
griindige Vieldeutigkeit wird sich dann als das Ergebnis einer prézis kalku-
lierten poetischen Bilderproduktion erweisen, die letztlich einer Eindeutig-
keit fiir die Deutung des umfénglichen Motivschatzes gar nicht mehr bedarf.

Dieser methodische Ansatz muB den Anspruch des Regisseurs als Kiinstler
der Moderne ernst nehmen, denn sein (Euvre setzt nicht einfach herkémm-
liche filmsprachliche Entwicklungen fort, da es gleich — dhnlich weiten Be-
reichen des experimentellen Kinos — eher auf den Traditionen der modernen
Poesie und bildenden Kiinste beruht. Hier ergibe sich das methodische An-
liegen dieses Aufsatzes, wenn versucht wird, jenseits rein material definier-
ter Mediengrenzen im verdnderten Status des Kunstwerks bzw. der dstheti-
schen Produktion und Rezeption durch die Moderne den Schliissel fiir be-
stimmte filmsprachliche Formen mit dem Anspruch auf Autonomie zu finden.

Der sowjetische Renaissanceforscher Leonid Batkin hat dies zur Grundlage
seiner herausragenden Analyse des SERKALO gemacht: "Der 'Spiegel’ enthilt
etwas, das nicht in der direkten Bedeutung der Episoden und des Gesproche-
nen liegt, sondern in der Komposition, in der Montage, in den Bildlésungen
usw., darin, wie der Film 'gemacht' ist, was fiir ein Denken sich in ihm ent-
faltet und welches Denken, welche Rezeption er von uns fordert" (Batkin
1989, 650). Allein, und dies wiirde auch die eigentliche Essenz eines ikono-
logischen Zugriffs ausmachen, kann dies nicht als bloBe Untersuchung der
modemnen Form, sondern erst als Beziehung von ikonographischem Gehalt
und spezifischer Poetik entwickelt werden.2 Um dem Ende vorzugreifen: Die
Montage dieses Filmes ist nichts anderes als die unendliche Spiegelung des
Kiinstlersubjekts und umgekehrt.

Das symbolistische Bildverstindnis

Nun geht nur scheinbar die Entwicklung einer modernen Formensprache mit
der Geschichte neuzeitlicher Rationalitiit in eins. Das gilt auch fiir das genuin
moderne Medium Film. Im scharfen Gegensatz zu Theorie und Praxis etwa
von Konstruktivismus und Formalismus — deren Asthetik zum Inbegriff ra-
dikaler Montagestilistik wurde — steht Tarkowskijs offensichtliche Affinitit
zu einer gegenaufklirerisch-romantischen Asthetik und Kulturkritik, so daB
es nicht wundert, wenn ihn Hans-Joachim Schlegel einen "antiavantgardisti-

2 Die von Batkin (1989, 663f) vorgeschlagene Deutung im Sinne der Kultivierung
scheint mir zwar durchaus richtig, allerdings als zu allgemein, als daf} sie nicht zu-
gleich fiir fast jeden Film Tarkowskijs gelten konnte.
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schen Avantgardisten" nennt. Das Paradox ist unaufhebbar, wenn der ge-
schilderte Hintergrund dieser Form einer irrational orientierten Modeme
nicht beriicksichtigt wird. Dies bedeutet aber, den Bogen der Untersuchung
weit iiber den Rahmen der Filmgeschichte hinaus zu spannen. Jenseits einer
abstrakt verstandenen systematischen Uberlegung zum Wesen des Mediums,
ist also zunichst der geistesgeschichtliche Hintergrund zu entwickeln, um im
nichsten Schritt die Brechung dieser Asthetik durch die besonderen Bedin-
gungen des Mediums Film zu beschreiben.? Bekanntlich provozierte der all-
gemeine Zug zur Rationalisierung als Kennzeichen des abendléndischen
Modernisierungsprozesses in allen Kiinsten neben begeisterter Zustimmung
zugleich immer radikalen Widerspruch.4 Dieser romantische Vorbehalt
bedeutete aber nicht unbedingt die Riickkehr zu einer vormodemen Formen-
sprache, sondern barg in sich das Potential zu manchen kiinstlerischen Inno-
vationen, die uns Heutigen als genuin modern erscheinen, deren Resultate
auch ganz unabhingig von ihrer urspriinglich mystizistischen Intention in
den allgemeinen Formenschatz der Gegenwart eingegangen sind. Dieser
Zusammenhang, der etwa im Rahmen der wissenschaftlichen Diskussion um
die Formzertriimmerungen durch den franzésischen Asthetizismus oder der
Entdeckung der reinen Bildmaterialitiit seitens der symbolistischen Maler in
der Kunstgeschichte heute allgemein anerkannt ist, liBt sich ohne weiteres
auch fiir die Geschichte der 'zehnten Muse' feststellen; der technische Cha-
rakter des Mediums impliziert nicht notwendig die Apostrophierung des
industriellen Zeitalters.

Wenn filmische Montage auch immer Kombination von Bildern ist, gilt es
zunichst, den Wandel des Bildbegriffs in der Moderne, eben in jenem Feld
romantischer und symbolistischer Kunstauffassungen zu rekonstruieren, auf
die sich Tarkowskij beruft, um im zweiten Schritt — eben als Form einer
filmischen Ikonologie — das spezifische Konzept der Verwirklichung der
historischen Programmatik mit dem Medium des Kinematographen zu be-
schreiben. Es wird sich zeigen, daB dhnlich den Entwicklungen etwa inner-
halb der modernen Malerei auch hierfiir eine innovatorische Formensprache
jenseits eines rationalen Bilddiskurses im Sinne der Aufklirung entsteht, die
trotzdem nicht weniger avantgardistisch ist als etwa die eines Sergej Eisen-

3 Methodisch stoBt sie hier an ihre Grenzen; denn messen wir im Sinne einer rein
systematischen Medientheorie das Neuartige modemer Filmkunst einfach am kon-
ventionellen Ideal der ‘découpage classique', finden wir Tarkowskij und einen Mon-
tage-Stilisten wie Eisenstein etwa auf einer Ebene modemer Filmpoesie wieder. Ein
ausschliefliches Parameter mimesisorientierter Narration, von der beide Cineasten
gleichermaBen abweichen, dringt kaum zum Kern ihrer unterschiedlichen Asthetiken.

4 Der Begriff bezieht sich auf die Zivilisationstheorie Max Webers, so wie sie jiingst
Peukert (1989) noch einmal als ‘Janusgesicht der Modeme' beschrieben hat.
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stein. Konkret kann von hier aus das titelgebende Motiv des Spiegels als
Schliissel zur Interpretation einer 'Plastik aus Zeit' gedeutet werden.

An den Anfang der Uberlegungen sei eine AuBerung Tarkowskijs gestellt, in
der sein Bildverstindnis jenseits eines aufgeklirt-rationalen Diskurses der
Moderne deutlich zu Tage tritt:

Wenn so die Kunst mit den Hicroglyphen der absoluten Wahrheit arbeitet, ist
jede dieser Hieroglyphen ein Bild der ein und fir allemal in das Kunstwerk
eingebrachten Welt. Und ist das wissenschafiliche und kalte Erkennen der
Wirklichkeit gleichsam ein Vorwirtsschreiten iiber die Stufen einer nie enden-
den Treppe, so erinnert das kiinstlerische Erkennen an ein unendliches System
innerlich vollendeter, in sich geschlossener Sphiren. Diese Sphiren kénnen
einander erginzen oder widersprechen, sich aber unter keinerlei Umstinden
gegenseitig ersetzen. Im Gegenteil, sie bereichern einander und bilden in ihrer
Gesamtheit eine besondere iibergreifende Sphire, die ins Unendliche wichst
(Tarkowskij 1988, 45).

Ganz unmittelbar erinnert dies an die Forderungen der Kunstphilosophie
eines Schelling, Schlegel oder Novalis. Bei aller zeitlichen Distanz wird man
geneigt sein, im Sinne jener auf den Anfang des letzten Jahrhunderts verwei-
senden Programmatik nach den gemeinsamen Bilderschitzen etwa eines
Caspar David Friedrich, Phillip Otto Runge und Tarkowskij zu suchen, und
dabei, wie die hervorragenden Analysen von Eva M.J. Schmid (1987), Maja
Turowskaja und Felicitas Allardt-Nostitz (1981) zeigen, auf ein reiches Ma-
terial stoBen. Sie haben unter anderem auch viele Aspekte von SERKALO mo-
tivgeschichtlich rekonstruiert und stellen den Cineasten zu Recht in die
Traditionslinie der deutschen Romantik, deren Werke dem in einem litera-
risch gebildeten Elternhaus aufgewachsenen Regisseur von Kindheit an ver-
traut waren. Doch wurde diese Kenntnis durch den Blick der russischen
Symbolisten der Jahrhundertwende vermittelt, die das romantische Erbe,
durch modeme Formen gesittigt, programmatisch wiederaufnahmen.

Hans-Joachim Schlegel (1987, 35ff) hat in seiner intimen Kenntnis der russi-
schen Kultur auf diese Epoche aufmerksam gemacht, wenn er zu Recht die
Kunstauffassung der 'versiegelten Zeit' als symbolistisch charakterisiert. Al-
lerdings brauchte auch eine um die Nobilitierung der Avantgarde bemiihte
Kunstgeschichtsschreibung lange Zeit, um den irrationalen Kemn dieses zum
Teil befremdlich wirkenden Gemisches aus Nihilismus, Neomystizismus,
Okkultismus und gesteigerter Formkalkulation als legitime Quelle der Mo-
derne anzuerkennen. Doch selbst Kiinstler wie Mondrian und Kandinsky,
Baudelaire und Joyce — allemal Protagonisten der Moderne — schopften aus
solchen Quellen. Jedenfalls diirfte jenseits unserer eigenen Werthaltung das
Bild der Modere als geradliniger Diskurs der Aufklirung langst tiberfillig
geworden sein, denn manches von den einschligigen formalen Innovationen
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in allen Kiinsten war eher Ausdruck eines gesteigerten Mystizismus, denn
ein Versuch rationaler Kommunikation.5

Zunichst waren es die franzdsischen Symbolisten, die in der Aufgabe der
traditionellen Poetik ein #sthetisches Aquivalent zur Uberwindung des
Zweckrationalismus der biirgerlichen Gesellschaft sahen und eine Form der
modernen Lyrik schufen, die rasch auch die Welt der Bilder eroberte, noch
bevor die technische Notwendigkeit sie in der filmischen Erzihlung zu freien
Reihen auf der Zeitachse fiigte.6 Seit den neunziger Jahren wurde diese
Richtung fiir anderthalb Jahrzehnte auch prégend fiir die russische Kultur
(Diiwel/Umlauf 1986, 464). Es sei nur an Kiinstler wie Belyi, Block, Ivanov,
Sologub, Brjussov und Wrubel erinnert.” Noch bei vielen Vertretern der
klassischen Avantgarde wie Malevitsch, Kandinsky oder Gontscharova blieb
diese Asthetik, trotz der spiteren Affinitit zu den Formen des Konstruk-
tivismus, prégend.8

Grundlegend fiir diese Position ist das eigenwillige Bildverstindnis, das sich
im Begriff des Symbols verdichtete. Es galt nun nicht mehr als rein konven-
tionelles Zeichen, in der dienenden Funktion, die ihm aus der Sicht der
Neuerer die christliche bzw. die darauf aufbauende Tradition der Renais-
sance nur zubilligte.? Die Symbolisten identifizierten Irrationalitit, Mystik,
neue Religiositit mit dem 'modernen' Kunstprinzip des Infragestellens der
formalen Mittel als einfache 'Tréiger' eines realistischen oder idealistischen
Gehalts. Jean Moréas schrieb 1886 im symbolistischen Manifest:
[...] die Form dient als Medium des Ausdrucks. [...], denn die wesentliche
Eigenschaft der symbolistischen Kunst besteht darin, die Idee niemals begriff-
lich direkt zu fixieren oder direkt auszudriicken. Und deshalb miissen sich die
Bilder der Natur, die Taten der Menschen, alle konkreten Erscheinungen dieser
Kunst nicht selbst sichtbar machen, sondern sie werden durch sensitiv wahr-

5 Diese Sicht des Verhiltnisses der Modeme zum rationalen Diskurs habe ich ausge-
filhrt anhand des Verhiltnisses von Kunst und Wissenschaft in der klassischen
Avantgarde; vgl. Schmitz 1994, 51ff.

6  Zum Symbolismus des 19. Jahrhunderts sei hingewiesen auf die Arbeiten von Chri-
stoffel (1948) und Hofstitter (1965).

7 Zum Symbolismus in der russischen Literatur finden sich Quellen in Mirskij (1964,
396-437).

8  Einen guten Uberblick bietet Tuchmann/Freemann (1988); siche das von Robert
Galbreath erarbeitete Glossar zu den okkulten Einfliissen auf die abstrakte Malerei.

9  Selbstverstindlich ist eine solche Eindeutigkeit des Symbols in der Tradition nur eine
Projektion der Moderne. Man denke nur an die Forschungen Warburgs, vgl. Gom-
brich 1981; zur Entwicklung des Symbolbegriffs in der Romantik vgl. Pochat 1983.
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nehmbare Spuren, durch geheime Affinititen mit den urspriinglichen Ideen
versinnbildlicht.10

Das verinderte Bildverstindnis resultiert also nicht aus formalen Problemen,
sondern aus der Identifikation des mystizistischen Gehalts mit der Form. Die
Wabhrheit ist dann allein #sthetisch zu beschreiben, wie schon Schelling
meinte: "Ich bin nun iiberzeugt, daB der héchste Akt der Vernunft, der,
indem sie alle Ideen umfaft, ein dsthetischer Akt ist, und daB Wahrheit und
Giite nur in der Schénheit verschwistert sind" (zit. nach Pochat 1986, 477).
Die Spétromantik antwortete schlieBlich auf das vermeintliche Scheitern der
aufkldrerischen und restaurativen Utopien, allen voran des wissenschaftli-
chen Diskurses tiberhaupt mit deren Ersatz durch das Kunstwerk als Symbol.
Sie endlich fand eine dem Schellingschen 'Systemfragment' angemessene
Formensprache. Denn diese konnte nicht mehr bloBes Instrument der Dar-
stellung eines romantischen Gehaltes sein, sondern muBte diesen selbst aus-
driicken. Die herkémmlichen Formen der Mimesis wurden nun mit dem ver-
haBten Positivismus identifiziert, weil ihre nur dienenden Darstellungsmodi
keinerlei ontologische Bedeutsamkeit hatten.

Solch ungeheuerlichem Geltungsanspruch konnte man aber nicht mehr wie
in der Frithromantik durch die Wiederbelebung einer abgestandenen und
nunmehr unzeitgeméBen christlichen Ikonographie gerecht werden, sondern
vielmehr durch eine Aufwertung der Form. Daraus ergab sich eine Spreng-
kraft, die einerseits das Verhiltnis der Idee zur Materialitit der kiinstleri-
schen Mittel, andererseits den Stellenwert der Rezeption vollkommen ver-
wandelte. Wenn die Poesie wieder in ihr Recht gesetzt werden sollte, dann
war ihre Unaufhebbarkeit in den rational-kritischen Diskurs Garant der
"Wahrhaftigkeit' der ‘intuitiven Schau'. Diese 'Asthetik ex negativo' ist der
Angelpunkt des spitromantischen Beitrags zur Formensprache der Modeme.

Der Spiegel als Formprinzip

Trotz der oben angedeuteten Fragwiirdigkeit eines rein ikonographischen
Vorgehens méchte ich die These aufstellen, daB mit der Beriicksichtigung
der Formstruktur das Motiv des Spiegels als zentraler Metapher des ganzen
Filmes jenseits seiner nur oberfldchlich enigmatischen Struktur deutlich
wird. Im Film ist das Motiv des Spiegels nicht nur Orientierung gebender
Titel. SERKALO ist im Ganzen, d.h. nicht nur als Anhdufung unterschiedlich-
ster Spiegelmotive auf der Erzihlebene, sondern als Struktur in Zeit und
Raum nichts anderes als eine einzige Spiegelung. Der Spiegel ist die zentrale

10 Moréas, Jean: Le Symbolisme. Symbolistisches Manifest. Erstverdffentlichung im
Figaro littéraire am 18.9.1886, zitiert nach Hofstitter 1965, 228.
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Kategorie, in der sich das Kiinstlersubjekt selbst reflektiert und in der es im
gleichen Moment erst entsteht. Bei aller scheinbaren Willkiir handelt es sich
um ein durch und durch kalkuliertes Formkunstwerk, nicht weniger priizis
als ein ebenfalls zunichst ganz irrational anmutendes Gedicht Mallarmés.
DaB jedoch eine rein ikonographische Aufzihlung des Motives nicht weiter-
fithrt, hat Leonid Batkin bemerkt:

Das Bild des Spiegels entspricht der Idee des Filmes nicht nur wegen seiner
natiirlichen und jedem verstdndlichen Ausdruckskraft — wobei dieses Natiirli-
che' trilgerisch ist —, sondern auch deshalb, weil es seit jeher Gemeinplatz der
Kultur ist. Der mythologische Hintergrund dieses kulturellen Motives ist so
stark, daB er unbemerkt auf unser BewuBtsein wirkt und keiner besonderen
Beispiele und Hinweise bedarf. Will man jedoch Vergleiche anfiihren, fallen
einem die unterschiedlichsten Dinge ein: von NarziB, der an unstillbarer Liebe
zu seinem eigenen Spiegelbild starb, bis zum héiblichen Entlein Andersens, das
sein Spiegelbild sah und begriff, wer es war [...]. Angesichts Tarkowskijs Film
ist es natiirlich unangebracht und miiBig, dieses oder dhnliches analogisch zu
bemiihen, Uberlegungen zur Maschinenrolle des Spiegels in der alten Hexen-
und Zauberkunst, zur archetypischen Beziehung zwischen dem Mythologi-
schen des Spiegels und der Seele, der Psyche, zu den Ubertragungen in Zeit
und Raum anzustellen oder zur Bedeutung, die das Bild des Spiegels in der
Kultur hat, Verwandlung, Grenzfall und Paradoxon zu sein — all das fiihrt zu
nichts. Doch ebensowenig kann man dieses — wie jedes andere Motiv — richtig
beurteilen, wenn man von dem umfinglichen kulturellen Hintergrund absieht,
auf den sich der Autor manchmal direkt bezieht, der meistens jedoch nur indi-
rekt prisent ist (1989, 649f).

Exemplarisch sei der Nutzen und die Grenze solcher ikonographischen
Analyse der Motive anhand eines aus der barocken Emblematik bekannten
Motives verdeutlicht, dem Spiegelschrank (vgl. Neuber 1985): Etwa in der
Mitte des Filmes spricht die Gattin des Schrifistellers mit dem Ehemann, der
sie unlingst verlassen hat, wie sich vor den Jahren der Vater von der Mutter
des Erzihlers trennte. Doch fillt der Blick nicht auf diesen, sondern stattdes-
sen auf einen in die Schranktiir eingelassenen Spiegel. Die Rede bezieht sich
unbenommen vom in der Wohnung anwesenden Sohn auf ihre Mutterrolle.
Aus der Rede wird hier ein Gerede, ein banaler und gereizter psychologi-
scher Diskurs. Die ikonographische Deutung des Schrankspiegels im Sinne
des Barock bietet sich an. Dort heifit es: "Wenn du jetzt schweigst, sollst du
ein andermal sprechen" (Henkel/Schéne 1978, 1335). Im Offnen und Schlie-
Ben des Schrankes wire also die Dialektik vom Verstummen und Reden des
Filmes prifiguriert. Nicht weniger erinnert dies an das von Tarkowskij ver-
wendete Motiv der Wasserspiegelungen, die anzeigen, daB sich hinter der
Oberfliche immer eine andere Welt verbirgt. Nur verfehlt die einfache
Ubertragung der historischen Bedeutung im Sinne des Zitats den Sinn des
Filmes, wiirde dies ja nicht mehr als eine moralische Aufforderung zur ver-
antwortlich gesetzten Rede darstellen. Wenngleich es eher unwahrscheinlich
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ist, da} Tarkowskij diese 'Sinnschicht' iiberhaupt vertraut war, ist es der In-
terpretation natiirlich unbenommen, sie aus dem Film herauszulesen. Der
Betrachter des Filmes wird leicht alle diese und noch weitere Bedeutungs-
schichten wiedererkennen, und eine rein ikonographische Forschung kann
Bedeutungsreihen ohne Ende herauslesen. Allein wire hiermit jede Form
einer intersubjektiven Verstindigung liber das Kunstwerk unméglich, ist so
doch ein Prinzip, anhand dessen die uniibersehbare Vielfalt der Bedeutungen
zu ordnen wire, nicht zu erkennen. Die entscheidende Frage wire doch, wel-
che Stellung das so gedeutete Motiv im Ganzen des Filmes hat. Welchen
Bezug konnte es haben zu der im Film neben der Thematisierung des Indivi-
duellen so breit angelegten Deutung von Natur und Geschichte?

Wire es also im Sinne der Tarkowskijschen Polemik angeraten, auch hier
ganz auf den interpretatorischen Akt zu verzichten und die Rezeption allein
einem nicht kommunizierbaren 'Erlebnis' zu iiberlassen? Beriicksichtigt man
jedoch die oben angedeutete Asthetik des Symbolismus, so zeigt sich eine
erstaunliche Korrespondenz zwischen der poetischen Struktur des Filmes
und dem charakteristischen Gehalt des Spiegelmotivs in der Modeme. Es gilt
also, zum oben geforderten zweiten Schritt iiberzugehen, nimlich den iko-
nographischen Befund in einer ikonologischen Analyse fruchtbar zu machen.
August Langen hat die Bedeutsamkeit des Spiegelmotivs in der romanti-
schen Literatur hervorgehoben:
Die Verwendung des Spiegelsymbols im deutschen Schrifttum bis zum 18.
Jahrhundert ist im wesentlichen durch die Mystik bestimmt. Die Seele als stil-
ler und ungetriibter Spiegel, der bei rein leidendem Verhalten das Bild Gottes
in der unio mystica in sich aufnimmt und zuriickstrahlt — das ist die in orienta-
lischer und spitantiker Mystik vorgeformte, im Grundsitzlichen fast {iberall
gleiche Symbolsetzung (Langen 1940, 269).

Im 18. Jahrhundert wandelt sich das Motiv z.T. in verweltlichter Form zum
Gleichnis des schipferischen Aktes iiberhaupt.ll "Die Seele des Kiinstlers
als unberiihrter Spiegel der Welt, stillegeworden wenigstens im Augenblick
der Empféngnis [...]" (Langen 1940, 271), ist der Ort der &sthetischen Krea-
tion der Welt und des Subjekts, eine Vorstellung, die Anna Achmatova mit
den Versen ausdriickt: "[...] Von Anfang an ist es mir vorgekommen,/Ich sei
ein Traum, von jemandem getriumt,/Ein Spiegelbild in einem fremden Spie-
gel/Ein Wesen ohne Namen, ohne Fleisch,/Das ursachlos in dieser Welt sich
findet [...]" (zit. nach Langen 1940, 271).

Auch in SERKALO wird die Entstehung der Sprache mit der Struktur des
dsthetischen Diskurses in eins gesetzt, wenn in der 'Dokumentation' einer
logopidischen Sitzung zu Beginn des Filmes einem sprachbehinderten Jun-

11 Allerdings nur neben anderen moglichen Bedeutungen.
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gen in einer Art 'isthetischem Pfingstwunder' die Zunge gel6st wird. Der
romantische Topos der Kunst als Weltgleichnis ist gemeint, die Sprache
selbst als urspriingliches Symbol der Genesis. Schon bei William Turner
fiihrte diese Entwicklung zu den gewaltigen Farborchestrierungen einer
‘abstrakten' Kosmogenie.!2

Betrachtet man nun die Struktur von SERKALO aus der Perspektive der
Ikonologie, dann zeigt sich, daB jene semantische Offenheit selbst Form-
prinzip geworden ist, wenn niamlich die konkreten Zitate des Motivs nur die
unterste Ebene der symbolischen Struktur darstellen, hingegen auf der mitt-
leren Ebene in Erzihlung und freier Assoziation 'Spiegelungen’ aller 'Quali-
tidten' erzeugt werden, die immer wieder die gewohnten Orientierungen von
Raum und Zeit durcheinanderbringen.

Die 'lyrische Montage' in SERKALO

Bevor auf die oberste Strukturebene des Filmes — die Spiegelstruktur des
Filmes im Ganzen — sinnvoll eingegangen werden kann, soll zundchst das
poetische Verfahren des Filmes anhand exemplarischer Sequenzen beschrie-
ben werden. Fragt man, wie sich dies in der Form des Filmes zeigt, so gilt es,
die formalen Aquivalente zu den Zertriimmerungen der Mimesis in Malerei
und Literatur, also beispielsweise die Aufhebung klassischer Gedichtformen
oder der darstellenden Funktion des Bildes, aufzuzeigen. Das entscheidende
Element der symbolistischen Montageésthetik ist die Dekonstruktion her-
kémmlicher Prinzipien der filmischen Narration. Nun ist der Kinematogra-
phie wie auch anderen Kiinsten bei allem 'Realismus', den das einzelne foto-
grafische Filmbild anscheinend in sich birgt, die Mimesis keinesfalls einge-
schrieben. Vielmehr ist der Eindruck der realistischen Erzihlung Ergebnis
einer kulturellen Konvention, die ihren Hohepunkt in der 'découpage clas-
sique' fand, also einem regelhaften System der Bilderordnung, die beim Be-
trachter die Illusion von Realitdt erzeugt. Entscheidend ist hierfiir, unabhén-
gig davon, ob es sich um die Darstellung eher subjektiver, innerlicher Wel-
ten oder duBerlicher, dokumentarischer Wirklichkeiten handelt, die Verein-
deutigung des Gemeinten, wozu im herkdmmlichen Erzihlfilm die sinnliche
Fiille der Erscheinungen innerhalb und zwischen den Bildern selektiert wer-
den muB. Damit z.B. die linerare Kontinuitit des Raum-Zeit-Gefiiges, d.h.
auch der Illusionseindruck gewahrt bleibt, miissen semantische und syntakti-
sche Beziige zwischen den einzelnen Elementen eindeutig lesbar sein. Genau

12 Gemeint sind die Werke Schatten und Dunkel - Am Abend der Sinnflut und Licht und
Farbe (Goethes Theorie) - Am Morgen der Sinnflut - Moses schreibt die Gesetzesta-
Jeln am Berge Sinai, beide in der Tate Galery.
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dies scheint aber im permanenten Wechsel der Erzihl- und Formebenen von
SERKALO nicht der Fall zu sein.

Die Struktur des Filmes erinnert mit ihren freien Assoziationen an die sym-
bolistische 'Revolution' in Literatur und bildender Kunst, die durch die freie
Kombination verschiedener Bildelemente jenseits der Einheit ihrer natiirli-
chen Erscheinung, wie sie gerade noch im Impressionismus als genuin pr-
filmische Asthetik triumphierte, gekennzeichnet war. Es ging dort nicht um
die Analyse menschlicher Wahrnehmung wie etwa im Kubismus, der deren
Funktion gleich der 'découpage classique' mit dem Ersatz der einfachen
Komposition durch die simultane Ordnung sukzessiver Ansichten offenbarte.
Vielmehr wurden nun alle Gestaltungselemente zwischen konkreten Inhalten
und Gegenstinden und der reinen Materialitit von Farbe und Wortklang zum
AnlaB freier Assoziationen und qua metaphysischer Deutung als Symbole
mit der gleichen Wertigkeit behandelt. Vorbild all dieser Kiinste war die
Lyrik der franzgsischen 'Modemité' zwischen den schwirmerischen Dich-
tungen Maeterlincks und den kiihlen Kalkulationen Mallarmés, einer Tradi-
tion, der auch noch die lakonischen Verse von Tarkowskijs Vater Arsenij
verpflichtet waren. So stand gegen die Forderung nach der einheitlichen
Stilhche eines Goethe der bewuBte Versuch, in der Konfrontation unter-
schiedlichster Fragmente von hochster Realitit und 'gesteigerter' Idealitit
eben jenen 'symbolischen Funken' zu erzeugen, der allein jenseits herkdmm-
licher Diskursivitit noch etwas vom verlorenen Grund des Seins erzihlen
kann. Fiir die Kiinstler dieser Moderne waren solche Aussagen, wollten sie
noch glaubwiirdig sein, eben nicht mehr im direkten Sagen mdéglich, sondern
einzig in der Form des Fragments, das ganz der Imaginationskraft des Be-
schauers liberantwortet wurde. Nicht zufillig verschweigen diese Kunst-
werke jede konkrete metaphysische Intention, auch da noch, wo wie im
STALKER (UdSSR 1978/79) die Suche nach Erlésung offen Thema wird. Die
klassische Einheit der Kommunikation zwischen Produzenten, Kunstwerk
und Rezipienten wird aufgehoben, wenn im Sinne der romantischen Speku-
lation das Kunstwerk durch Offenheit seine Mitte erst im Subjekt des Be-
trachters findet, also mit jeder Lektiire neu entsteht. Hugo Friedrich fiihrt
dies anhand der Stilmittel Mallarmés aus, die
bezwecken, im Widerstand gegen die modeme Lesehast einen Bezirk zu schaf-
fen, worin das Wort seiner Urspriinglichkeit und Bestindigkeit zuriickgegeben
ist. Bezeichnend, daB dies nur gelingt mittels Zertrimmerung des Satzes zu
Fragmenten. Diskontinuitét statt Verbindung, Nebeneinandersetzen statt Fii-
gung: das sind die Stilzeichen einer inneren Diskontinuitit, eines Sprechens an
der Grenze des Unmoglichen. Das Fragment erhélt den Rang, Symbol der na-
henden Vollkommenheit zu sein: "Fragmente sind die Hochzeitsreisen der
Idee". Auch das ist ein Fundamentalsatz der modemen Asthetik (Friedrich
1956, 89; Herv. von mir, N.M.S.).
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Die freie Form der Assoziation findet sich jedenfalls schon Anfang des Jahr-
hunderts bei Kiinstlern, die im spitromantischen Geist das Heterogene nicht
im Hinblick auf die abstrakte Aussagelogik einer Bildersprache ordnen
wollten, sondern es zu freien Assoziationen aus 'innerer Notwendigkeit'
verbinden.

Zwei Passagen aus SERKALO verdeutlichen in nuce das Prinzip der Montage
polyvalenter Bilder, bei denen die Kombinatorik nicht auf formalen Analo-
giebildungen, sondern auf freien, auf unterschiedlichen Stilh6hen angesie-
delten Referenzebenen beruht. Dazu mdchte ich die oben im Rahmen der
ikonographischen Deutung des Spiegelschranks bereits erwihnte Sequenz
nun hinsichtlich ihrer Formstruktur beschreiben. Dort spricht die Frau des
Schriftstellers mit ihrem Ehemann, der sie unldngst verlassen hat, wie vor
Jahren der Vater die Mutter des Erzihlers. Doch blickt sie nicht in die Augen
ihres Gegeniibers, sondern in einen in die Schranktiir eingelassenen Spiegel,
wihrend der gemeinsame Sohn Ignaz verloren in der groBen und altertiim-
lichen Wohnung seines Vaters nach Beschiftigung sucht. Das Gesprich
schleppt sich entlang eines banalen Psychologismus tiber die Rolle des
Mutterbildes fiir den Charakter des Schriftstellers nur quilend voran, bis
ohne Zusammenhang zum bisherigen Erzdhlkontext im Hintergrund spani-
sche Stimmen laut werden. Noch im Fortgang des Dialogs, in dem der lingst
vollzogene Abschied des Paares noch einmal aufflackert, wandert die Ka-
mera, von dem streunenden Kind gefiihrt, zu einem alten Mann, der sich
heftig an den TodesstoB auf den Stier in der Corrida seiner Jugend erinnert.
Das Pathos solcher 'grandezza’ vermischt sich mit dem Schicksal der Exilan-
ten aus den Tagen der spanischen Volksfront. Ohne Heimat im fernen Mos-
kau gestrandet, rufen sie die Erinnerung an die Kriegszeit wach, doch ihre
folgenden privaten Auseinandersetzungen sind nicht weniger alltdglich als
das Leben der Protagonisten. So blendet der Regisseur plétzlich dokumenta-
rische Bilder des Abschieds aus den letzten Tagen vor dem frankistischen
Triumph ein, die das eben noch Individuelle auf ein geschichtliches MaB
bringen, potenziert um die erschreckende Authentizitit des Originalmate-
rials. Die Bilder des kriegerischen Schreckens steigern sich, bis sie unvermit-
telt von unwirklich scheinenden Aufnahmen von HeiBluftballons, mit denen
Soldaten auf fragilen Schaukeln an langen Stricken sanft gleitend in den
Himmel emporsteigen, abgeldst werden. Die Aufnahmen aus den Archiven
des russischen Militdrs geraten zum utopischen Bild der Flucht aus allen
irdischen Bedringnissen, einer Sehnsucht, in der sich der héchste Grad des
Individuellen im Gang der Historie spiegelt; beide Ebenen werden in einer
endlosen Kette von Verweisen zwischen den Bildern ununterscheidbar.!3

13 Ahnliche Konfrontationen finden sich in Bergmanns SKAMMEN (Schweden 1968),
allerdings ohne die Radikalitit des 'Materialwechsels' bei Tarkowskij.
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Tarkowskij verwendet — entgegen der Forderung nach konsistenter Stilisie-
rung — Material ganz unterschiedlicher Qualitiit: von den mit Farbe und Licht
malerisch iiberhohten Dialogen der Protagonisten iiber die Banalitiit einer
fast an Fernsehspiele erinnernden Eifersuchtsszene bis zur 'Rauhheit’ des
Wochenschaumaterials. Doch auch die damals nicht uniibliche Einblendung
solcher Realitiitszitate erfihrt noch einmal eine Steigerung, wenn den histori-
schen Bildern des Biirgerkriegs das fast unwirkliche Gleiten der schweben-
den Eroberung des Luftraums gegeniibergestellt wird. Verbunden werden die
Splitter allein durch emotive Wertigkeiten, die, gerade weil sie nie eindeutig
werden, hichste Intensitit erreichen.

Einerseits treibt er dieses Verfahren aufs duBerste, um andererseits in einer
Art Gegenbewegung durch eindeutige Verweise und Kontinuititen auf der
Erzihlebene das Ganze in den Rahmen einer verstehbaren Erzdhlung zu-
riickzufithren. So werden die Elemente der Dekomposition durch konstruk-
tive Vereindeutigung zu einem kompositorischen Ausgleich gebracht; es
entsteht ein subtiles Gleichgewicht, das diesem avantgardistischen Film zu-
gleich eine klassische Note verleiht. Jedenfalls erscheinen solche Riickbin-
dungen weniger als #isthetischer Kompromi8 denn als ein Verfahren, dem
Betrachter anstelle einfacher Verunsicherung die notwendige seelische Off-
nung zu erméglichen.

Es ist aber nicht allein die Kombinatorik als solche, sondern ebenso die
Dauer der Bilder, die hier zur eigenstindigen Aussage wird, eben die 'plasti-
sche Formung der Zeit' als das fiir Tarkowskij spezifische Gestaltungsmittel
der Kinematographie:

In einem bestimmten Sinne kénnte man sie als ein Modellieren der Zeit be-
zeichnen. Ahnlich wie ein Bildhauer in seinem Inneren die Umrisse seiner
kiinftigen Plastik erahnt und entsprechend alles Uberfliissige aus dem Mar-
morblock herausmeiBelt, entfemnt auch der Filmkiinstler aus dem riesengrofien,
ungegliederten Komplex der Lebensfakten alles Unnitige und bewahrt nur das,
was ein Element seines kiinftigen Filmes, ein unabdingbares Moment des
kiinstlerischen Gesamtbildes werden soll (Tarkowskij 1988, 67).

Was in Malerei und Literatur Farbe und Wort sind, ist im Film der Rhythmus
der Zeit jenseits der rein analytisch-funktionalen Montage.

Doch die gliedernde Anordnung von Einstellungen mit bewuBt unterschiedli-
chem Spannungsdruck (das ist die aus dem FluB des Materials selbst resultie-
rende innere Zeit jeder Einstellung) darf dem Leben nicht etwa durch willkiirli-
che Vorstellungen entsprechen, sondern muB von der inneren Notwendigkeit
bestimmt werden, organisch fiir die Materie des Filmes insgesamt sein
(Tarkowskij 1988, 130).

Bald nach der geschilderten Sequenz wird der individuelle Rahmen der
Erinnerung, die Erlebnisse auf einem SchieBplatz, wieder liberhht durch die
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mythischen Bilder von Soldaten, die scheinbar ohne Sinn und Ziel in sisy-
phosgleicher Anstrengung Artilleriegeschiitze auf improvisierten Fl6B8en
durch einen unendlichen Morast schieben, die Anstrengung des Krieges, ihr
Opfer in gleichmiitigem Dulden ertragend. Wihrend die Bilder des spani-
schen Biirgerkriegs ikonographisch noch von héchster Eindeutigkeit waren —
man wird sie sogleich als bestimmte Daten lesen kénnen -, verwischt sich
hier das Bild des konkreten 'GroBen Vaterlindischen Krieges' mit einer for-
malen Komposition des unwillkiirlich entstandenen Materials, die die Bilder
zum Gleichnis der ewigen Wiederkehr des Schreckens macht. Auch hier fin-
det sich wieder jene bereits angemerkte Ubertragung vom Individuellen ins
Allgemeine. Denn diese rein assoziativ eingeschobenen Bilder wiederholen
in einem dokumentarischen Bild nur die eben inszenierte personliche Erinne-
rung an das heroische Opfer des SchieBlehrers, der sich zum Schutze seiner
Schiiler selbstlos iiber eine Granate wirft. Wihrend die Erzihlung auf das
Konkrete der Biographie zuriickverweist, wird diese Ebene durch die Struk-
tur des Bildes wieder aufgerissen. Die horizontlose Landschaft 148t kein Ziel
erkennen, die seltsame Mischung zwischen den Uniformen und Waffen des
20. Jahrhunderts und der Archaik des Transports in solch ortloser Wasser-
wiiste entbinden die Bilder vom urspriinglichen Kontext und verwandeln sie
von einem Dokument in ein Symbol des Krieges.

Diese Bilderreihe in der Zeit zeigt mit ihrer subjektiven Kontinuitiit im Dis-
paraten auch den Unterschied zur Programmatik des 'cinéma pur', das unter
Berufung auf die der Musik allenthalben zwanglos zugestandenen Autono-
mie um die abstrakte Komposition der Dauer bemiiht war. Doch hier wird
das Problem

vollig anders geldst: Die Materialitit des Lebens befindet sich an der Grenze
ihrer vélligen Auflssung. Die Kraft des Kinematographen besteht jedoch ge-
rade darin, daB er die Zeit in ihrer realen und unaufloslichen Verkniipfung mit
der Materie der uns tiglich, ja stiindlich umgebenden Wirklichkeit beldBt
(Tarkowskij 1988, 66). '

Mit einem Avantgardisten wie Eisenstein teilt der Spitromantiker zwar die
Kiihnheit der Kombinatorik jenseits naturalistischer Einheit von Zeit und
Raum, doch statt das Bild auf abstrakte Werte zu reduzieren, die eben die
Eindeutigkeit der Beziige in der Montage gewihrleisten, steigert er die Viel-
schichtigkeit jedes einzelnen Bildes. Dies geschieht nicht allein durch die
Verschrankung mehrerer Ebenen innerhalb eines Kaders oder die Potenzie-
rung der sinnlichen Fiille jedes Bildes bis zur Uniibersichtlichkeit, sondern
vor allem durch die Dauer der Einstellungen iiber jenen entscheidenden
Punkt hinweg, der bendtigt wird, damit sich der Betrachter des sachlich
Gemeinten versichert.
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In der beriihmten 'Géttersequenz' aus Eisensteins OKTJABR (UdSSR 1927)
hat der Betrachter keinerlei Zeit, die Vielzahl der Kunstwerke, die uns in
rascher Abfolge prisentiert werden, wirklich wahrzunehmen. Die Sekunden-
bruchteile reichen gerade aus, einerseits sich des ikonographischen Gehalts
des Verweises auf die verschiedensten Konfessionen zu vergewissern und
andererseits die formale Abfolge der Komplexititsreduktion der Gétzenbil-
der nachzuvollziehen. Umgekehrt ist das Bild der Soldaten in der horizont-
losen Schlamm- und Wasserwiiste in SERKALO so endlos lange im Blick, daB
der Betrachter es weit iiber seinen Informationswert hinaus und je nach Cha-
rakter mit ganz verschiedenen Gehalten fiillt. Verbindet man dann solche
Bilder miteinander, potenzieren sich in der Kombinatorik die Bedeutungen
ins Unendliche.

Wenn die Konfrontation extremster Gegensitze, also rein abstrakter Ele-
mente mit 'hirtesten Realititsfragmenten’ in einem Kunstwerk jenseits der
klassizistischen Doktrin einer einheitlichen Stilhhe Charakteristikum der
symbolistischen ‘Modernité' war, dann erweitert Tarkowskij hier die Speku-
lationen Mallarmés iiber den Klang der Buchstaben und Moreaus Behaup-
tung der Erotik des reinen Farbmaterials um den 'sinnlichen Klang' der Zeit.
Maria Deppermann beschreibt dieses Verfahren anhand der Dichtung "Vierte
Symphonie. Pokal der Schneegestéber" von Andrej Belyi:

Der Vorgang der sprachlichen Symbolisierung besteht nun darin, daB dieses
Erlebnis, dem eine Idee zugrunde gelegt wird, zu dem Naturphinomen des
Schneesturms in Analogie gesetzt wird. Es muB also eine Sprache gefunden
werden, die in der Bildersequenz, die sich aus den dynamischen Phinomen des
Schneesturms bilden 148t, der ganzen 'Tonleiter' der Erlebnisaspekte symbo-
lisch Ausdruck verschafft. Sowohl das an sich bildlose innere Erleben, das
nach Belyj nicht in der Oberflichenhandlung des Alltags aufgeht, als auch das
ebenfalls bildlose Sein der Idee kann [...] durch dieses dynamische Symbol
ausgedriickt werden, vollstindiger als in realistischer Abbildung (Deppermann
1982, 133f).

Dies ist also nicht durch starre Mimesis auch des Psychischen darstellbar,
sondern allein durch die Bewegung der Form selbst.

Die Methode der Symbolisierung, die diese Zusammenhinge sprachlich reali-
sieren will, steht also vor einer komplexen Aufgabe: die beiden Reihen der
inneren und der #uBeren Erfahrung, die keinen kausalen Bezug zueinander
haben, sprachlich aufgrund ihrer 4nalogien aufeinander zu beziehen. Es soll
also sowohl die Innen-Auflen-Relation sprachlich gestaltet werden, wie auch
der mit ihr zu verbindende "unendliche Bezug" zwischen dem Erleben und dem
Sein der Idee. Das Symbol soll als "Bild-Modell" der Erfahrung fungieren
(Deppermann 1982, 134).

In SERKALO ist es gerade die Verschrinkung des hochst Individuellen und
Konkreten der personlichen Biographie mit dem Allgemeinen der Historie,
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die diesen SymbolisierungsprozeB glaubwiirdig macht. Diese Spannung wird
in Form und Inhalt aufs duBerste gesteigert, wenn unvermittelt den als Spiel-
handlung akribisch rekonstruierten Szenarien der Kindheit — dem einsamen
Waldhaus nach einem alten Familienfoto — die Allmacht des iiberindividuel-
len Prozesses als 'Objektivitit' der dokumentarischen Bilder aus dem Krieg
in der Sowjetunion und in Spanien gegeniibergestellt wird. Beide Ebenen
gehen zugleich als formale Assoziationen und als biographische Erfahrungen
ineinander iiber: das Schicksal der Mutter wird gepridgt vom stalinistischen
Terror.

Symbol ist hier nicht &sthetische Abkehr von der Welt, wie etwa die For-
menspiele der 'Decadence’, sondern die Behauptung der 'Wahrheit' der Bil-
der. In diesem Sinne deutet Tarkowskij die nach langer Suche intuitiv als
giiltig erkannten Aufnahmen der Passage der Soldaten durch den Sivasch-
See:
Dieses Material sprach uns [sic] von der Unsterblichkeit, und das Gedicht
Arsenij Tarkowskijs verlich dieser Episode einen Rahmen, vollendete sie sozu-
sagen. [...] Die einfach und exakt fixierte, auf dem Filmstreifen festgehaltene
Wabhrheit hirte auf diese Weise auf, nur der Wahrheit dhnlich zu sehen. Sie
wurde plotzlich zu einem Bild der Heldentat und des Preises dieser Heldentat
(Tarkowskij 1988, 139).

Denn "ungeachtet dessen, da wir den Weltenbau nicht in seiner Ganzheit
wahrnehmen konnen, vermag das Bild diese Ganzheit auszudriicken" (Tar-
kowskij 1988, 111). Der Anspruch des Bildes ist nicht mehr der eines
konventionellen Zeichens, sondern als Kunstwerk birgt es die Totalitiit der
Welt: "Das Bild bedeutet und symbolisiert also nicht das Leben, sondern
verkorpert es, indem es seine Einmaligkeit zum Ausdruck bringt" (Tar-
kowskij 1988, 139). Diese poetische Struktur ist, wie es im weiteren zu
zeigen gilt, die eigentliche symbolische Qualitiit des Spiegels in SERKALO.

Der Spiegel als Symbol

Die oben bereits angedeutete Zerstérung des Mimetischen in der Modeme
war zweifellos schon in der Romantik Ausdruck einer Krise der Subjektivi-
tiit. Festzuhalten ist, daB es sich beim Spiegelmotiv als iibergreifender Meta-
pher des ganzen Filmes immer auch um die Frage nach dem Selbstportrait
handelt, also mit der Spiegelung die Erfahrung des Selbst gemeint ist; "unser
inneres Erleben auszudriicken, welches die einzige unserem BewuBtsein
zugingliche Realitit ist — das wurde zur Aufpabe der Kunst", postulierte
Brjussov (zitiert nach Diiwel 1986, 465). Spiegelbild und Selbstportrait —
und SERKALO stellt zweifellos auch ein solches dar — waren bekanntlich zu
Beginn der Neuzeit entscheidende Instanzen der Selbstvergewisserung des
neuzeitlichen Individuums, d.h. wie Jorg Zimmermann (1991, 106) bemerkt,
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"Selbstbezug des Individuums in der Vielfalt seiner moglichen Weisen des
'Gegebenseins'. So kulminiert der Kult des modernen Kiinstlersubjekts
schon in der Renaissance in den christusgleichen Selbstdarstellungen eines
Albrecht Diirer, die endgiiltig das moderne Individuum auch #sthetisch an
den angestammten Platz Gottes stellen. Kay Kirchmann fiihrt aus, wie dieser
Konstruktion bereits der Keim der spiteren Krise innewohnt:

Dies ist ab der Renaissance eingebunden in das Thema der Subjektivitdt, die
sich als Referenzgrifle konstituiert, also unter jeweiliger Bezugaufnahme zum
Nicht-Ich (Welt, Gott, der/das Andere). Als Form der Selbstvergewisserung ist
dem #sthetischen Akt des Selbstportraits bereits jene Fragilitét des Ichs einge-
schrieben, das sich nur noch in der Abgrenzung entwerfen kann, was zur Folge
hat, daB Ich-Konstitution letzten Endes nur noch als Selbst-Entwurf figurieren
kann (Kirchmann 1994, 29).

Solange allerdings solche Subjektkonstitution durch die GewiBheit ihrer
AuBenreferenz, nimlich die Erkennbarkeit der Welt, gewihrleistet war, blieb
solcher Selbst-Entwurf verhiltnismiBig unproblematisch. "Asthetisch bedeu-
tet das u.a. die Aufwertung der Mimesis zur bildnerischen Erfahrung des
Subjekts. Das mimetische Prinzip erscheint im Selbstportrait/Spiegelbild
zundchst auf eine ideale, weil sinnfillige Ausdrucksform komprimiert”
(Kirchmann 1994, 29). Doch
wihrend so der Spiegel, vom religiésen Sinnbild zum Gleichnis der Kiinstler-
seele umgedeutet und sékularisiert in der Kunstlehre des 18. und 19. Jahrhun-
derts einen bedeutsamen Platz einnahm, bereitet sich im Subjektivismus des
18.Jahrhunderts eine entscheidende Wandlung der Sinngebung vor.

Das Symbol steht nun fiir

jene im erwachsenen SelbstbewuBtsein wurzelnde fortschreitende Spaltung des
Ich in beobachtendes Subjekt und betrachtetes Objekt, [...] eben jenes
schmerzliche Erkennen eines tiefen Zwiespalts zwischen Ich und Welt, ja im
Ich selbst (Langen 1940, 273).

Die geistesgeschichtliche Krise etwa durch die philosophischen Spekulatio-
nen des deutschen Idealismus, aber auch die konkrete Erfahrung einer ab-
strakter werdenden Lebenswelt seit Ende des 18. Jahrhunderts muBte mit der
Verunsicherung iiber das Referenzobjekt solche isthetische Selbstkonstitu-
tion problematisch werden lassen. Der Verlust der Sicherheit tiber den Cha-
rakter der Mimesis machte nicht nur ihr Objekt, sondern zugleich ihr Subjekt
fragwiirdig, mindestens aber fiihrte er zu einer Aufwertung der kiinstleri-
schen Form gegeniiber dem nunmehr problematischen Gehalt, wie wiederum
Kay Kirchmann ausfiihrt:

Abgelegt ist hier bereits die Hoffaung, in der Ahnlichkeit zwischen Abgebilde-

ten und Abbildung eine Form der Selbsterkenntnis zu titigen. Spekulativer

Horizont (frith-) romantischer Autopoesis bleibt zunschst noch die Selbster-
schaffung Gottes im Geiste des idsthetischen Schopfers. Diese Idealisierung der



140  Norbert M. Schmitz montage/av

dsthetischen Form versuchte, die verlorene Seins- und ErkenntnisgewiBheit in
der Evidenz des isthetischen Aktes wieder einzuholen. [...] Demgegeniiber
nehmen Spitromantik und in ihrer Folge der Symbolismus eine Position ein, in
der die Konstruktion des Kunstwerks selbst zum einzig iibriggebliebenen Sinn
erhoben wird. Entsprechend riickt das selbstreflexive Moment der Kunst, nun-
mehr endgiiltig jeglicher Referentialitit zum AuBeristhetischen enthoben, ins
Zentrum des Kunstwerkes (1994, 29).

Tarkowskij schwankt nun zwischen den angedeuteten Positionen von Ro-
mantik und Symbolismus hinsichtlich der transzendenten Referenz der
dsthetischen Struktur.!4 Er "vermag lediglich zu sagen, daB das Bild ins
Unendliche strebt und zum Absoluten hinfiihrt” (Tarkowskij 1988, 110).
Entscheidend ist aber, daB sich hier die Spiegelmetapher einer autopoeti-
schen Konstruktion des Selbst anndhert, wenngleich Tarkowskij noch zu sehr
Romantiker ist, als dafi er dieser Konsequenz bis an ihr Ende folgt. Leonid
Batkin beschreibt unbenommen solcher Einschrinkungen die Kreation der
Person in diesem 'Selbstportrait' zu Recht als eine Kreation der poetischen
Struktur selbst:
Das wesentliche ist hier nicht das, was in der offenen Struktur des Filmes rea-
lisiert wurde, das wesentliche ist diese Offenheit, die immer enthaltene Mog-
lichkeit, tatsichlich die Unendlichkeit aufnehmen zu kénnen: von Leonardo bis
zu den spanischen Kindem, von der russischen Landschaft bis zu Pergolesi,
von Dostojewski bis zur Atomexplosion, von den stillen Kindheitserinnerungen
bis zu den chorischen Deklamationen der jungen Fanatiker. Diese Universalitit
des BewuBtseins macht die heutige Personlichkeit zu einem Brennpunkt der
Geschichte (Batkin 1989, 661).

Im Sinne der hier angedeuteten Asthetik des Symbolismus kann dann gesagt
werden, daB tiberhaupt erst jene wechselseitige Spiegelung zwischen Indivi-
duellem und Allgemeinem Ort der Konstitution des Subjekts wird, ohne dafl
hinter den endlosen Reihen von Spiegelungen und Widerspiegelungen eine
von ihnen unabhiingige AuBlen- oder Innenreferenz noch vorhanden wire.
Mikro- und Makrokosmos, Subjekt und Welt werden im Symbol des Spie-
gels eins. Tarkowskij kann sich auf Belyj berufen: "Das Symbol ist ein Bild,
das aus der Natur genommen und durch das Schépferische verwandelt wor-
den ist. Das Symbol ist ein Bild, das in sich das Erleben des Kiinstlers und
Ziige, die der Natur entnommen sind, vereint” (Belyi 1909, zitiert nach Dep-
permann 1982, 133). Die méglichen expliziten ikonographischen Momente
bilden also nur die oberste Schicht einer schier unendlichen Kette von Refe-
renzen, deren eigentliche Fluchtlinie eben der Verlust der AuBenreferenz ist.
Ahnliches gilt fiir den Naturalismus der Handlung oder des dokumentari-

14 Eine Unentschiedenheit, die dhnlich den franzésischen Vorbildern auch den russi-
schen Symbolismus der Jahrhundertwende prigte; vgl. Pascal 1981.
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schen Materials. Dies alles erhilt seinen Sinn erst aus der wechselseitigen
Spiegelung. Das entscheidende Ordnungsprinzip von SERKALO ist aber
weder die biographische Handlung noch das unterschiedliche Auftauchen
von Spiegeln und spiegelnden Flichen, sondern die freie Spiegelung in Zeit
und Raum, d.h. der Verlust einer linearen Ordnung derselben.

So wiederholt die Makrostruktur des Filmes gemiB Schellingscher Natur-
gleichung von der Identitit des Kleinsten und Gré8ten nur das Motiv der
Spiegelung, so z.B. wenn die Erzihlrichtung nicht einfach in Form konven-
tioneller Riickblenden umgekehrt wird, sondern trotz historischer Konnotate
Vergangenheit und Gegenwart als dsthetische 'Reinkarnation' ineinander ver-
schmelzen. Der Betrachter erfihrt schlieBlich den dramaturgischen Sinn des
diinnen Handlungsfadens hiufig genug erst im nachhinein, sein 'Erleben’
findet auf der Zeitskala nach vorne und nach hinten als gleichwertige Spie-
gelung statt, in der jede biographische Linearitdt aufgehoben ist. Das
Selbstbild, durch den Spiegel im Raum schon als bloBer Schatten auf der
Leinwand problematisch geworden, kann fiir Tarkowskij auch durch die
Kontinuitit der Zeit keinerlei Sicherheit gewinnen; es wird eben zum Mate-
rial einer "Plastik aus Zeit":

Es heift, die Zeit sei unwiederbringlich. Das ist insofern richtig, als man, wie
man sagt, das Vergangene nicht zuriickholen kann. Doch was bedeutet eigent-
lich 'das Vergangene', wenn filr jedermann im Vergangenen die unvergdngliche
Realitit des Gegenwirtigen [...] beschlossen liegt? [...] Im Unterschied hierzu
mdéchte ich auf die Umkehrbarkeit der Zeit in ihrer ethischen Bedeutung auf-
merksam machen. Fiir den Menschen kann die Zeit ndmlich nicht einfach
spurlos verschwinden, weil sie fiir ihn lediglich eine subjektiv geistige Katego-
rie ist. Die von uns durchlebte Zeit setzt sich in unseren Seelen als eine in der
Zeit gemachte Erfahrung fest.

Ursachen und Folgen bedingen sich in stindig wechselnder Verkniipfung. Das
eine bringt hervor und wird zugleich das andere mit einer unerbittlichen Be-
stimmtheit, die sich als Verhingnis darstellen wiirde, kénnten wir simtliche
Verkniipfungen augenblicklich und vollstindig erkennen. Die Verkniipfung
von Ursache und Folge, das heiBt der Ubergang von einem Zustand in einen
anderen, ist zugleich auch eine Existenzform der Zeit [...] (1988, 61f).

Batkin bemerkt zu Recht, daB der Film letztlich sehr wohl eine klare Kom-
position mit verhdltnisméBig wenigen Gliederungselementen besitzt —
eigentlich nur zwei Zeitreihen, nimlich der Vergangenheit und des Gegen-
wirtigen — mit absolut nachvollziehbaren Uberleitungen. Entscheidend ist
aber im Gegensatz etwa zu konventionellen Riickblenden, wie sie beim her-
kdmmlichen Erzihlfilm problemlos rezipiert werden, daB es in SERKALO
keine Hierarchie zwischen diesen Ebenen gibt. Erinnerung und Gegenwart
stehen sich vollkommen gleichberechtigt gegeniiber. Die Erinnerung spiegelt
sich nicht allein poetisch in der Realitit des Jetzt, sondemn letzteres ist zu-
gleich deren Wiederspiegelung. Rezipient und Produzent des Kunstwerks
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finden beide sicheren Halt erst im &sthetischen ProzeB. Das medial notwen-
dige 'Prisens' des Filmes, nimlich die unmittelbare Gegenwirtigkeit aller
Bilder vom Vergangenen, wird so zum Inhalt des Filmes.

Batkin betont, daB die klassischen Hierarchisierungen zwischen Realem und
Imaginirem auf der Form- und Handlungsebene unterlaufen werden:

Die Ausdruckskraft des Metaphorischen dringt jedoch auch in die Handlungs-
fragmente ein und reiBt auf, was sich hinter ihnen verbirgt, verkehrt ihre di-
rekte und besondere Bedeutung, iibertrigt diese ins Allgemeine. Andererseits
wird gerade in den symbolischen Leitmotiven der Trdume, die den Film ver-
klammem, die Materialitit des Gegenstandes verstirkt, wird dokumentarisches
Filmmaterial einbezogen. Die Intensitédt des Symbolischen und die Spannung
des Naturalistischen durchdringen einander, sind wie zwei einander bedingende
Pole. In der unauthorlichen Bewegung zwischen ihnen, in ihrer paradoxen Kor-
relation liegt eben jene 'Metasprache’, die wir erlernen miissen, um diesen Film
zu verstehen (1989, 657).

Allerdings soliten die vorangegangenen Ausfiilhrungen deutlich gemacht
haben, daB dies hier nicht als 'aufgekléirte’ Formanalyse im Sinne einer
Selbstreflexion des Mediums zu verstehen ist, sondern als kosmisches
Weltgleichnis. Tarkowskij beschreibt diesen Anspruch: "Ein Bild — das ist
ein Eindruck von der Wabhrheit, auf die wir mit unseren blinden Augen
schauen diirfen" (1988, 111). Die Montage von SERKALO folgt damit auch
hier einem zentralen Gedanken der frilhromantischen Philosophie Schellings,
wonach die eigentliche Erfahrung des Selbst nur in unendlicher Bewegung
jenseits jeder Verdinglichung zu erreichen wére. Manfred Frank bescheibt
die Notwendigkeit der unendlichen Fortfiihrung dieses Zirkels als Voraus-
setzung der Selbstdarstellung des 'absoluten Ichs': "Wiirde das Ich auf seine
Unendlichkeit Verzicht tun, so wiirde es sich als ein Absolutum ausloschen;
wiirde es seiner Beschrinktheit abschwéren, so wiire es fiir sich selbst kein
Ich, das heifit nichts sich selbst FaBliches" (1984, 580). Es wiirde damit wohl
auch nicht die Form einer kiinstlerischen Selbstdarstellung annehmen kén-
nen. "Der Widerspruch wird aufgehoben durch Einfiihrung des Schemas
eines unendlichen Werdens, also eines Wechselspiels von Hemmungen und
Strebungen, eines Hin und Her von Selbstschépfung, Selbstbeschrinkung
und Uberschreitung des jeweils Produzierten” (ibid.).

Ohne die Parallelen hier weiter ausfithren zu kénnen, zeigt sich die prinzi-
pielle Unméglichkeit, das eigentliche Selbst zur Darstellung zu bringen, weil
im Moment der Konkretisierung, d.h. im Augenblick der kiinstlerischen
Formgebung, dessen Absolutes durch die Relation zu den Dingen beschréinkt
wird. Wihrend also fir einen Eisenstein die Analyse auf die Differenz in
Form und Gehalt zielte, erscheint fiir Tarkowskij das Selbst des Autors nur
hinter den Relationen der Montage als 'Ubersprung' des begrifflich NichtfaB-
baren. Da der Blick auf diesen Spiegel in unendlicher Selbstreflexivitit nicht
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an sein Ziel, das identische Subjekt, kommen kann, erscheint dieses immer
nur in einer Anniherung ex negativo. So kann das Kunstwerk sein Ziel,
ndmlich das Subjekt nicht mehr erreichen. Die klassische Dualitiit von Sub-
jekt und Objekt, hier also die souveriine Erzihlung der eigenen Vita als
Objekt der Beschreibung, wird zugunsten unendlicher Spiegelungen aufge-
16st. Tatsdchlich stofen die Verfahren einer klassischen Hermeneutik, wie
aufgezeigt, an ihre Grenzen.

Fiir Derrida ist dies die einzig verbleibende Form der Rede {iberhaupt, "eine
Urschrift ohne anwesenden Ursprung" (1976, 21). Er erinnert an das grund-
legende Dilemma der aristotelischen Logik, daB nimlich einerseits eine dem
Text vorgingige Wahrheit als Referenz unterstellt wird und sich diese zu-
gleich immer nur als schon in Wértern oder eben hier auch in Bildern ge-
formte zeigen kann. Daraus folgert Derrida die prinzipielle Unmdoglichkeit,
mit Sprache etwas anderes als das Produkt ihres eigenen Schopfungsaktes zu
bestimmen. Zugleich folgert er in radikaler Konsequenz, daB ein Bezugs-
objekt jenseits der Sprache zumindest unzuginglich sei. Manfred Frank
referiert die Stellung der Kunst, insbesondere der Mimesis in diesem Kon-
text:

Wenn nimlich [...] die Gegenwirtigkeit der Wahrheit immer nur nachtriglich
einleuchtet, nachdem sie nimlich vom Ausdruck zuriickgespiegelt wurde, dann
muB man wohl sagen, daB sie um ihre Gegenwiirtigkeit gebracht ist. Das gilt
auch fur ihre Identitit: Wenn diese Identitit als Identitiit erst einleuchtet, nach-
dem sie aus dem Nicht-Identischen zuriickgekehrt ist, dann ist offenbar die
Entzweiung von Urbild und Abbild frither als das Original in seiner instantanen
(augenblicklichen) Selbstgegenwirtigkeit. Die Entzweiung, die EntiuBerung
kommt der Wahrheit zeitlich zuvor (1984, 580).

Insofern kann die hermeneutische Analyse des Filmes zeigen, wie es Tar-
kowskij gelingt, die Konsequenzen der Poetik der Modermne mit den media-
len Strukturen des Mediums Film zu verbinden. Doch ist damit nicht die
Moglichkeit des kommunizierbaren Verstehens prinzipiell in Frage gestellt,
sondern Voraussetzung hierfiir ist nur die Beriicksichtigung der Verfahren
einer modernen Poetik in der Struktur des wissenschaftlichen Verfahrens
selbst. Fiir Derrida (1972) dagegen ist die Konsequenz solcher Uberlegungen
eine sehr viel weitergehende, aus ihr folgt das Ende jeglicher Hermeneutik.
Um an den Ausgang dieser Uberlegungen zuriickzukehren, wiirde dies hei-
Ben, daB SERKALO tatsichlich eine Grenze der filmwissenschaftlichen Ana-
lyse markiert, d.h. daB der Regisseur mit seinen eingangs zitierten mystifi-
zierenden AuBerungen, mit denen er sich zudringlicher Interpretation ent-
zieht, recht behalten wiirde. Tatsdchlich konnte aber gezeigt werden, wie
selbst einem vermeintlich so enigmatischen Werk wie SERKALO ein priziser
formaler Aufbau zugrunde liegt. Die Polyvalenz, die alle inhaltlichen und
formalen Ebenen dieses Kunstwerks kennzeichnet, fiihrt nicht zur prinzipiel-
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len Unzuginglichkeit des Ganzen, sondern sie ist Bestandteil des dstheti-
schen Verfahrens, das damit eine auBerordentliche Qualitiit gewinnt. Im
Gegensatz zu den Uberlegungen Derridas gilt es also festzuhalten, daB ein
solches Verfahren als rationale Formstruktur nicht weniger prizise analy-
sierbar ist als etwa eine Montagefolge Eisensteins. Eine Ikonologie der Mo-
derne hat in der Struktur des poetischen Verfahrens selbst ihren prazise faB-
baren Gegenstand. Die intendierte Irrationalitit, die Polyvalenz eines
Kunstwerks wie SERKALO hebt die Mdoglichkeit eines rationalen kunstwis-
senschaftlichen Verstehens nicht auf.

Allerdings dringt auch Tarkowskijs Verfahren tendenziell auf die Auflsung
aller bestimmbaren Formzusammenhinge. Darin folgt er einer Tendenz
moderner Lyrik zur Dekomposition bis hin zum unverstindlichen 'Stam-
meln', dann ndmlich, wenn am Ende die Vielzahl der Bedeutungen in Belie-
bigkeit umkippt und somit die urspriinglich intendierte Intensivierung der
Kommunikation ins Absurde umschlédgt. Innerste Konsequenz dieser Scheu
vor jeglicher Verdinglichung wire dann das Schweigen, eine Absenz, die
von Mallarmé entscheidend gedacht und in Malevitschs 'Weiem Quadrat'
vollzogen wurde. Tarkowskij radikalisiert diese Furcht vor EntiuBerung:
"Das Fehlen eines Bildes stellt das stirkste Bild tiberhaupt dar, es existiert
nur in unserer Vorstellung” (1989, 100). Da dies Schweigen in der Moderne
langst gewagt wurde, kann es selbst als apodiktischer Akt kein Interesse
mehr finden, weil ja schon lange alles gesagt ist. Was konnten wir denn
wesentlich anderes iiber das supreme Nichts eines Malewitschs sagen, als
iiber diese leere Filmleinwand? Wenn wir es mystisch fiillen wollen, so wie
man es aus der Asthetik der chinesischen Ch'an-Malerei kennt, kénnen wir
seinen Inhalt eben nicht mehr bestimmen. Erst hier ist wirklich die letzte
Grenze des rational-wissenschaftlichen Diskurses erreicht. Dieses innere
Bild stellt jedoch keine neue Form der Rede, schon gar nicht der wissen-
schaftlichen dar, sondern bedeutet das Ende jeglicher Kommunikation. Ein
derartiger Film ohne Bild ist dann zweifellos nicht die auf Realisation hin
zielende Utopie eines Regisseurs, sondern nur die dsthetische Asymptote im
Kontext einer prozefShaften Poetik. Tarkowskij hat sich zumindest auf jenem
schmalen Grat zwischen symbolistischer Poesie und Sprachverlust nir-
gendwo weiter gewagt als in SERKALO; mit der emeuten Vereindeutigung im
Spiatwerk verliert er zugleich an poetischer Innovationskraft.15

Regisseure wie Sokurov und Peleschjan haben aber gezeigt, daBl auch ohne
solche 'Einschworungen' die Méglichkeiten 'lyrischer Montage' als 'Moder-

15 NosTALGHIA (UdSSR 1982/83) stellt in vielerlei Hinsicht den Ubergang dar; der
subtilen Bildkomposition steht die penetrante Eindeutigkeit der Predigt' des Dome-
nico gegeniiber, die kaum noch als poetisches Spiel (wie die der Ménche im ANDREJ
RUBLIOV) zu lesen ist, sondern den Charakter direkter politische Rede annimmt.
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nité' der Formensprache noch nicht erschopft sind. In SERKALO hat Tar-
kowskij die ihm gréBtmogliche Offnung und Polyvalenz gestaltet, ohne die
Fiden der Kommunikation aufzugeben. Dies war ihm nur méglich durch die
klar kalkulierte Poetik des Filmes, deren Struktur ich aufzuzeigen versuchte.
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