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cetation, Reflexion und Ver’:inderur‘ug c?leser thgtferezz- ﬁ?&‘»rc;)nders die

e . das Sichtbare mit Eigenschatten des orbaren aus-
Fihigkeit desdl 1:::' kehrt, die Differenz zwischen Sehraum und Hor-
:jztlfﬁtzr;chrfﬁ:'ﬂ il S:lc;s Efllé su artikulieren, kommt in der Film-

' : innlichen stbud.

ml;sizie;:;?;fsgthrﬁume ist zugleich das Kino und, selbstverstand-
Iicl: die Oper. Noch sein Untergang wird stand:haft o ge\.val.tigen
Chorgesang der Passagiere auf dem Dfack des §1nkendcn Schlffe:‘?. als
Musik gefasst. Hier scheint sich der K'rels z2u schlieBen; der ganz wie zu
Beginn vollig kontrafaktische Gesang 1gnqnert dt?n Untergang, ohne ihm
jedoch entrinnen zu konnen; er begleitet ihn gleichsam so,. als betrac'hte
er ihn von auBen. Zugleich wird in der Schlusssequenz die AuBlensicht
wieder ins Innenbild hineingeholt, ganz wie zu Beginn des Films: im Bild
erscheint die Kamera, die das Untergangsgeschehen tapfer dokumentiert.
SchlieBlich aber 6ffnet sich die gesamte Szene; die Musik bricht ab, und
wir blicken in das riesige Studio, in dem das Schiffsmodell hydraulisch
iiber einem Plastikmeer bewegt wird, Kamerakrine und Regenmaschinen
cingesetzt werden. Erneut kommt, und gegeniiber dem Anfang betricht-
lich erweitert, die technische Gemachtheit des Films ins Bild. Die Musik,
eben noch vom Chor der Untergehenden vorgetragen, erweist sich sogar
als Bandeinspielung. Charakteristischerweise hat sie ithren Ursprungsort
also erneut in einem Auflenraum, diesmal dem AuBerhalb sogar des ge-
zeigten Studios.

So scheinen schlieBlich doch die technischen Bedingtheiten tber die
asthetischen Moglichkeiten des Medialen die Uberhand zu gewinnen.
SchlieBlich aber verengt sich das Bild wieder; es nimmt den Sepiaton des
Anfangs an und zeigt die gerettete Erzahlerfigur im Badekostiim in ei-
- Rettungsboot. Erneut ist, wie ganz zu Beginn, das Projektorge-
tausch zu horen. Dennoch ist dieser Schluss keine kreisférmige Riick-
kehr zum Anfang. Mit im Rettungsboot befindet sich das riesige Nas-
horn das tief im Bauch des Schiffes mitgefithrt worden war und das, wie

b letztlerfahren, vorzigliche Milch gibt. So ist schlieBlich nicht nur das
uBlere ins Innere geholt, sondern auch das Innerste wieder nach Auflen

A
noch immer ungeahnte Moglichkeiten frei.

gekehrt worden, Dort setzt es
Ganz am Schluss hat, mit dem Nashorn im Rettungsboot, die Musik im
mmes Bild gefunden.

Film also doch noch ihr stu;
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Musik und Imagination
J. S. Bach in Tarkovskijs Solaris

Die Kultur ist das bochste Gut des Menschen. '

Viermal erklingt Bachs Choralvorspiel f-Moll BWV 639 (,Ich ruf zu
dir, Herr Jesu Christ®) in Andrej Tarkovskijs etwa 160-miniitigem Film
Solaris (1972) nach Stanislaw Lems gleichnamigem Roman; davon einmal
als Begleitmusik zum Vorspann und einmal kurz vor Ende des Films.
Die bachsche Komposition — arrangiert von dem sowjetischen Kom-
ponisten Eduard Artem’ev, der mit Tarkovski) mehrfach zusammenar-
beitete? — fungiert innerhalb des Filmes mithin als deutlich wahrnehm-
bare akustische Klammer. Neben dem Choralvorspiel tauchen spora-
disch Abschnitte mit elektronischen Klangen® auf, von denen einer aus
dem Rahmen fillt: Gemeint ist die bekannte Episode aus dem ersten
Filmdrittel, in welcher zu einer lingeren Autofahrt durch eine GroB-
stadt*, u. a. durch mehrere Autotunnel, schrille, gerauschhafte, extrem
Junstlich® und angespannt wirkende Klangflichen gelegt werden. Mit
jenen beiden kontrastierenden akustischen Sphiren — ruhiges ;natiirliches
Bach-Choralvorspiel und far die Ohren nahezu schmerzhafte elektro-
nische Klinge — sind zugleich die beiden Gegenpole benannt, welche
sich auf mehreren Ebenen als fiir Solaris zentral erweisen. Schlagwort-
artig kénnen diese mit ,Erde’ und ,Weltall* gekennzeichnet werden — Be-

' Andrej Tarkovskij, Martyrolog. Tagebiicher 1970-1986, Berin (West) 1989, S. 74 (Tage-
buchcintrag vom 14.8.1971).
2 Wolfgang Thicl, ,,Versiegelte Klinge. Gedanken zur musikalischen Konzeption in den
Filmen von Andrej Tarkowski®, in: Filo und Musik, hrsg. v. Regina Schlagnitweit und
Gottfried Schlemmer, Wien 2001, 8. 125-135, hier S. 129. )
Zur elektronischen Musik in Solaris vgl. ausfiithrlich Umberto Fasolato, ,,,].'organico
risuonare del mondo® 1.a musica elettronica da Solanis a Stalker”*, in: Arts fldA!WJ in
Maovie: Technology, Aesthetics, Communication. An international Journal 1 (2004), 5. 77-92. )
¥ Drchort fiir diese Fahrt war Tokio; vgl. die Fintrige in Tarkovskij, Mfﬂ"{',]ﬂh:t (wie
Anm. 1), sowic Natasha Synessios, ,Introduction to Solaris*, in: Andrej Tarkovskij,

Collected Screemplays, Gibers. v. William Powell und Natasha Synessios, London 1999,
S. 132, '
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, s leich auf komplexe Weise das Gegensatzpaar
iﬁi;:a?;:c E:\f 1?;11:3}%@‘ auf der einen und Realitat® auf der anderen
. = 5
sere zugeol!:lin;t;i[;:me Schilderung des Solaris-Szenarios bet Tarkovskij,
w:;:hfzn ‘;enem Lems in wesentlichen Punktet.l abw.eicht, ist zunachst
das offenbar aus den Fugen geratene Verhaltnis zwischen ,.Wahmehﬁ
mung’ und JImagination‘ auf Solaris zu kliiren,_ um danach.dm Zentta}e
Rolle der Musik innerhalb dieser Konstcl?zk.tlonv zu bestimmen. FEin
knapper Exkurs zut sowjetischen Kulmrpohflk seit den 1930er ]ahr.en,
die auch fiir Tarkovskijs und Artem’evs Arbeit den Rahmen abgab, hilft,
die Funktion von Musik als identitatskonstituierendes Moment zu pra-
sisieren. Inwiefern ,Musik‘ und ,Glaube® (als gesteigerte Imagination)
Parallelen aufweisen und auf welche Weise sich Tarkovskij jene Struktur-

verwandtschaft fiir seinen Film zunutze macht, ist schlieBlich Gegen-
stand der Schlussreflexion.

5 Das Solaris-Drchbuch stellte Tarkovskij im Juni 1969 fertig; die offiziclle Erstauf-
filhrung erfolgte am 30.12.1971 im Studio Mosfilm. Von den nach Vollendung des
Films von offizieller Scite angemahnten etwa 35 Anderungen (so waren etwa religibse
Anspielungen zu tilgen und die ideologische Ausrichtung des Filmhelden Kris Kelvin
zu prizisieren; die Bett-Szenen sowie die Selbstmord-Szene mussten gekiirzt werden;
der Held sollte am Ende seine Mission erfolgreich erfullt haben) tbernahm der
Regisscur lediglich einige wenige. 1972 reprisentierte Solaris das sowjetische Kino
unter anderem in Cannes, wo der Film einen Spezialpreis gewann; vgl. Vida T. John-
son und Graham Petric, The Films of Andrei Tarkovsky: A Visual Fugue, Bloomington/
Indiana u. a. 1994, S. 98-100. — Tarkovskij selbst nahm die offizicllen Beanstandungen
an seinem Film als Zumutung wahr; in cinem Tagebucheintrag vom 12.1.1972 notiert
er auBerdem als 30. Punkt, dass der Zuschauer, so die Kommission von Goskino, von
scinem Film angeblich nichts ,,verstehe®. Unter Punkt 31 wurde gefragt: ,\Was ist
Solaris iiberhaupt? Und die Gaste? Im Kommentar ‘Tarkovskijs heift es hierzu:
wDieser ganze Unsinn schloB mit den Worten: Weitere Einwande gibt es nicht... Es
15t zum Krepicren, Ehrenwort! Eine derartige Provokation... Was wollen sic denn
bloB von mis? DaB ich es ablehne, etwas umzuarbeiten? Weshalb? Oder daB ich mich
mit allem einverstanden erklire? Sic wissen doch, daB ich das niemals tun werde! Ich
Wl:rstchc fein gar nichts...“ Neun Tage spiter schreibt er: ,,Diese Dinge sind cinfach
ﬂ)lcht dur_chﬂlh:ba(, der ganze Film wire dadurch ruiniert. |...] Das Ganze ist einc

E\T:’I;?tl:nabt.!crcrl] S‘inn ich nicht verstchen kann.“ — T'arkovskij, Margym.}os (wie

o lin ,a.'.:()ur,“vg. Tcmu auch Peter Kenez’ zeitgenossische ,qutllchc‘ ‘I(nuk:' ,1,in

kovski’s imprewgm‘;; e i’;‘fh good and bad films are equally literal-minded, Tar-

could v ; ™M and jumps in time and place are such departures that onc

ture to guess that Soviet audiences have i : : k. —
Pote ) cs have trouble understanding his wo
cter Kenez, in: Frdwgnm«é- 26/2 (Winter 1972-73), S. 58 £, hicr S. 58.
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Anders als in Lems Ronmnvorlage stellt der Bereich Frde‘ bei

Tarkovskij den zentralen Pol dar. So dienen dje ersten 40 Minuten des

Films nicht nur der Einfilhrung in das ,Problem Solaris* — ei kosmischer
Ozean verursacht merkwiirdige Vorginge auf der zu seiner

: Beobachtung
entsandten Raumstation —, sondern zugleich wird mit langen Kamera-

Einstellungen und farblich wie akustisch intensiven Naturbildern cine
Atmosphire der Unmittelbarkeit geschaffen, welche Dinge, Natur und
Mensch gleichermaBen betrifft. Erinnert sei insbesondere an den Beginn
des Films, als der Protagonist, Astronaut und Psychologe Kris Kelvin
zum letzten Mal am See seiner Heimat spazieren geht und sich schlieB-
lich genussvoll von einem Platzregen durchnissen lisst. Zum ,,ganz nach
vorn geholte[n], Giberdeutlich dargestellte[n]“s Geriusch des Regens —
zuvor dringten sich u. a. Insektensummen und Vogelgezwitscher in den
Vordergrund — verweilt die Kamera geruhsam auf ein paar zufillig auf
einem Tisch liegenden Gegenstinden — Apfel, Kirschen, Kaffeetasse,
angeschnittenes Brot — welche derart exponiert wie ein Stillleben wirken.
Dutch das unerwartet hereinplatzende Motorengerausch des Autos von
Astronaut Berton wird Kelvin schlieBlich aus dieser Komposition von
Naturlauten jah herausgerissen.

Erganzend zum ausgiebigen Aufenthalt auf der Erde (die in Lems
Romanvorlage als Schauplatz bemerkenswerterweise nicht vorkommt)
verschieben sich bei Tarkovskij jedoch auch auf der Raumstation die
Prioritaten. So werden Lems zahlreiche im Grenzbereich zwischen Na-
turwissenschaft, Psychologie und Philosophie angesiedelten, oft ,abstrak-
ten® Exkurse vom Regisseur nur in Ansitzen beriicksichtigt; die Dispute
unter den anwesenden Astronauten, ebenfalls von durchaus philoso-
phischer Tragweite, thematisieren hier dagegen fast ausschlieBlich,
hochst konkret, die Belange des Menschen. In diesem Sinne notiert
Tarkovskij 1970 in sein Tagebuch: ,,Was bedeutet Wahrheit, der Begriff
Wahrheit? Es ist wohl eher etwas so Menschliches, daB es von einem
objektiven, iibermenschlichen, absoluten Standpunkt aus gar kein Aqui-
valent dafir gibt. [...] Das Menschliche mit dem Kosmos in Verbindung

¢ Wolfgang Thicl weist darauf hin, dass in Filmen Tarkovskijs generell nicht nur die
Musik von wesentlicher Bedeutung ist, ,,sondern als gleichsam tonendes Pendant zu
den mittlerweile bekannten ikonographischen Symbolen gibt es auch ganz nach vorn

geholte, iiberdeutlich dargestellte Gerausche®; Thiel, ,,Versiegelte Klange® (wie Anm.
2),8.133,



Nina Noeske

28 . )
«7 Der Regisseur scheint zudem jede Gelegen-

der Raumstation (,,.Diese vcrﬂuchten lKorridore,
erF{al-cn‘:tf:nal:ast:lm[!rampen. Vielleicht ist das un-

! o uf die Erde zu verweisen, so dass
"ef‘"{eidlich,;elif:]: ;c;fj; ¢ )alzufsuzgierc die Reise durch_ den Ko.smos
letztlich der J?jercnder Hintergrund fiir eine auf diese Weise gesteigerte
m:r al.s' kﬁ;::::it‘ » Angefangen mit der die ubliche Vorstellung von
i?lt-l:mfshl:trt als gi.cichsam perfekte technische Errungenschaft konterka-
rie:et::din, bereits bei Lem angelegFﬁﬂ Un?rdnung auf der d“rCh_‘ “f‘d
durch schmutzigen* Raumstation, in der tiberall ausgelaufene Flusslg-
keiten, Essens- und Kaffeereste, Zigarettenstummel und Ka‘bel verteilt
sind — Tarkovskij setzte sich hier vor allem von .Stanley Ku.bncks 2001 —
A Space Odyssey (1968) ab!” — tiber die zal?helchen scheml__aar wahllos
herumliegenden Gegenstinde, welche teilweise schon zuvor in dcr_ Da,t_
sche auftauchten, die Bibliothek mit thren Biichern und Bildern bis hin
zu der Sorgfalt, mit der im Film Kris’ Vergangenheit thematmm::t wird:
All dies dient offenbar der Installation einer Sphire des ,Imaginaren®.
Dieses ,Imaginare‘ erweist sich jedoch, scheinbar paradoxerweise, als um
ein Vielfaches plastischer und sinnlich greifbarer als die ,reale® Umge-

zu bringen ist undenkbar-

heit zu nutzen, vOn
Laboratorien, Apparatc,

7 "larkovskij, Martyroleg (wie Anm. 1), S. 40 (Tagebucheintrag vom 5.9.1970); vgl. auch
Johnson/Petrie, The Films of Andrei Tarkorsky (wic Anm. 5), S. 103 ,For lLem,
humanity’s need to understand everything in terms of human values is a weakness, but
for Tarkovsky it is a virtue.”

® Tarkovskij, Martyrolog (wic Anm. 1), S. 74 (Tagebucheintrag vom 11.8.1971). Spiter
notiert Tarkovskij: ,,In Stalker* und Solaris‘ ging es mir also ganz sicher nicht um
Science-fiction. Dennoch gab es in Solaris’ leider noch viel zu viele Sei-Fi-Attribute,
die hicr vom Eigentlichen ablenken. Die Weltraumschiffe und -stationen, die Stanislav
lsn'!s Roman vorsah, waren sicher recht interessant gemacht. Doch meiner heutigen
,'\Insicht nach wirc die Idee dieses Filmes erheblich deutlicher herausgekommen, wenn
wir auf all das vollig verzichtet hitten — Andrej Tarkovskij, Die versiegelte Zeil.

y danken sur Kuns, <ur AAtbeik wnd Poeti, des iy, Leipzig; und Wimar 1989, S. 218 f.
dcg;;*:ch Wans-Dieter Jinger, Kunst der Zeit und des Erinnerns Andref Tarkowskis Konzept
n::chf ;'\:"u:i:;trﬁld‘{?mli 995, 8. 132, hit:f explizit zu Solarss: ,,Man muB in ciner Zeit, die
e g b e ;ﬁ‘ji::“:ﬁ‘flf Wﬂkh':hkeﬂ des |—"'.rlnn‘(:ms und der inneren durée
Nichste iiberhaupt ﬁdcr;’ h el R‘“f“ JAn die Ferne* antreten, um das cigentlich

" Vgl. Johnson/Petric. The ;_ f-’-unuhmcn._ ' _
perincon et puy o 4 A4 Torkasly (wic Ao 5), 5. 100: ,[TThe
down space station, the mess 'Lr{]; et Coogh space [bei Tarkovskij; NN!‘ the o
tremely odd assortment of ¢ ¥ rooms and clegant library — overflowing with an ex-

f carthly objects i e
technology of Kubrick’s film « hly objects — were designed to counter the futuristic
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bung, die von einer ansonsten sterilen, meist in kithlem Hellblau gehal-
tenen Raumstation, dem leeren, schwarzen Raum des Weltalls sowie dem
gleichmiBigen Brodeln des Solaris-Ozeans reprasentiert wird.

Jener Ozean jedoch hat es in sich: Kraft ratselhafter Eigenschaften ge-
lingt es ihm, in den Tiefen des menschlichen (Unter-)Bewusstseins
verborgene Vorstellungen zu materialisieren; bevorzugt handelt es sich
dabei um Projektionen des schlechten Gewissens. Im Falle des Protago-
nisten Kris Kelvin taucht mithin dessen junge Frau Harey eines Nachts
unvermittelt auf der Raumstation auf, welche sich in Wirklichkeit, da
Kris sie verlassen hatte, bereits vor Jahren umgebracht hat. Es kann sich
demnach nicht um seine ,echte‘ Frau handeln, sondern Harey, die stets
die gleiche erdfarbene Kleidung trigt, stellt eine bloBe Kopie dar, die,
wie Kelvin spiter erfahrt, aus Neutrinos besteht. Ungeachtet dessen
vetliebt sich der Astronaut und Psychologe erneut in ,Harey‘. Diese
wiederum nimmt zunechmend menschlichere Ziige an, fragt nach ihrer
Herkunft, wundert sich iber ihr fehlendes Gedachtnis, kann nach und
nach auch ohne Kris” Gegenwart existieren und versucht schlieBlich gar,
sich der Ausweglosigkeit der Situation bewusst, ebenfalls (wie zuvor das
,Original), sich zu toten.

,Erscheinungen® dieser Art — genannt Giste‘ — sind jedoch nicht nur
ein Problem Kelvins, sondern tauchen, im Film nur angedeutet, auch bei
den anderen Besatzungsmitgliedern, Snout und Sartorius, auf; ein vierter
Wissenschaftler, Gibarian, beging angesichts dieser fiir ihn unertrag-
lichen Situation sogar Selbstmord. Das Spezifikum der ,Gaste® ist, dass
sie sich fiir den Betrachter im Film, aus phinomenologischer Sicht, auf
der Grenze zwischen ,Vorstellung* und ,Wahrnehmung* ansiedeln und
damit die menschliche Psyche grundlegend verwirren: Snout beginnt zu
trinken, Kelvin wird spiter von Fiebertriumen heimgesucht; einzig der
,srationale‘ Sartorius vermag sich, allerdings um den Preis zerstorerischer
Selbstdiszipﬁmemng, zu schutzen. Zwar handelt es sich bei ,Harey" ledig-
lich um ein materialisiertes Produkt der Einbildungskraft Kelvins
(was sich daran zeigt, dass die Harey-Kopie, zumindest am Anfang, nie
mehr ,weiB als ihr Schépfer?, dieser mithin von ihr nichts Jernen® und
,H.m‘t::y‘ zunichst nur in Gegenwart Kelvins existieren kann; zudem
existiert ,Harey* ausschlieBlich so, wie sich Kris, mit Hilfe eines Fotos, an
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: ! doch ist dieses Phantasieprodukt als -matenell cigenstin-
e eﬂmm}l ‘ i hmbat’ d. h. in einem definierten Koordinaten-
e , d. h.

diges mugleich W B okalisieebar und somit auch fir andere
system von oihanden- Was nach Sartre fir ein _mtaktes Bewsstsmn
Bcobafht]:f vist namlich die ,,Spontaneitﬁtsinnntmn“ desjenigen, der
u-nﬂbd-mgs fo:stélh (gemeint ist das gleichzeitig vorbandene Bewusstsein
sich; plot ch bei seiner Vorstellung um bloBe Imagi-

; - 1

eines Subjekts, dass €s S _ - : —
nation l-mr]'ad.-e]tT nach Sartre besteht jene Intuition sogar in Halluzination
el

und Traum), wird mithin auf der Rau‘mstation stiind.ig get?iu.scht:
Finerseits wei* Kelvin, dass Harey® ohne ihn dort 01_::en nicht existieren
wiirde, andererseits ist sie als — unsterbliches — N eutrinosystem physisch
so weit unabhingig von ihm, dass er Si(?h sogar in ste verhebe‘n kann.
(Snout bezeichnet das ,Verriicktsein® einmal als? wgeradezu eine l?r—
losung* gegeniiber jenem unaufhétlichen, undeﬁmerbarfm und unertrig-
lichen Schwebezustand zwischen Realitit und Imagination, welchen der
Ozean verursacht)) Bezeichnend ist, dass die real-imaginaren ,Besucher*
vorwiegend nachts auftauchen, wenn das ,Bewusstsein zugunsten einer
in Triumen hochaktiven, hier im wahrsten Sinne des Wortes jkreativen
Einbildungskraft so weit wie moglich zurlickgedringt ist.

Mit dem Erscheinen der Harey-Inkarnation wird fiir Kelvin alles an-
dere — seine Kollegen, seine Arbeit — unwichtig. Stattdessen vertieft er
sich mit ihr, was seine ganze Aufmerksamkeit erfordert, in alte Filme,
Erinnerungen, Biicher und Gemilde. Hier erlangt zugleich die Musik
Bachs zentrale Bedeutung: Die ruhig-flieBenden Klange der Orgel set-
zen, jenseits des Diegetischen, zum (zuvor und im Anschluss mehrmals
in unregelmiBigen Abstinden auftauchenden) Bild des bewegten Solaris-
Ozea.ns ein, worauthin Kris seiner neuen-alten ,Frau‘ Familienfilme mit
dem jungen Kris und seinen Eltern in Herbst- und Winterlandschaften,
de“? hc.mnw“h“ndm Kris, der wunderschénen Mutter im Sommer und
Z;hﬁil;t‘il (’::l?er 3echt.en‘ Ehefrau Harey zeigt. (Hierzu notiert Tarkc_.?vskij
Andirnnd del ghsf’m '.l"ag.ebuch, ,I,daf.i der Film, den Kelvin der Altere

1 s mitiimmt, wie ein Gedicht aufgebaut werden soll-

" Zur Na ' 4 :
Pbﬁxnm;uwrfe;;’rl»:al:g dl-m: "8 und JImagination* vgl. Jean-Paul Sartee, Das Imagindre.
Werke, I’hilusuphiagh !?;:1 :‘r Emw"i"”&‘*’qff. dt. v. Hans Schoncberg (= Gesammelte

$.237. Die folgenden Opei <" » NE- 2), Reinbek bei Hamburg 1994, $. 22-25 und

tres, der seinerses ”H.u"g”" basicren zum “I'eil auf dieser Untersuchung Sar-
rseits stark von dmund Husserl beeinflusst war.

e
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te.“12) Da es sich um einen Stummfilm handelt, nimmt die Musik Bachs
hier eine exponierte, das Bildgeschehen zugleich in die Sphire des Exklu-
siv-Kiinstlerischen tauchende Stellung ein. Gegentiber der durch Film
im Film‘ und Musik entstehenden eindringlichen Ruhe — heraufbe-
schworen ist hiermit zugleich das Begriffsfeld um  Erde: Heimat,
Erinnerung, Verginglichkeit, Wechsel der Jahreszeiten, Schonheit, innere
Wirme trotz Winter und Schnee —, einer Ruhe, deren Eindruck nicht
zuletzt durch die vollstindige Wiedergabe des Choralvorspiels in-
klusive Wiederholung des ersten Teils entsteht, tritt die prekire Gesamt-
lage und die absurde Rahmensituation der Filmvorfuhrung in den
Hintergrund. Dass hier ,in Wirklichkeit* eine bloBe Harey-Kopie eine
weitere ,Kopie® (das Bild Hareys im Film)' betrachtet, ist angesichts der
iberwiltigenden, durch den Film hervorgerufenen Erinnerung Kelvins,
die vor der Folie der zunachst gedichtnislosen ,Harey* umso plastischer
erscheint, und dessen Projektion all seiner Gefiihle auf den ,Gast* der
Raumstation, unbedeutend: Denn er ,glaubt‘ (erneut) an sich und seine
,Frau‘. Bachs Komposition geht zu Ende, als die Filmvorfihrung, Mani-
festation von Kris” Erinnerung, zu Ende ist. (Im Tagebuch Tarkovskijs
heiBt es, dass Kris seiner ,Frau‘ die — real — in Swenigorod gedrehten
Winteraufnahmen ,extra deshalb® zeige, ,,um ihre Reaktion zu sehen. Er
will wissen, was sie fiir eine ist, und gleichzeitig priift er, was Snout iiber
die Giiste gesagt hat.“14)

Ein weiteres Mal ist das Choralvorspiel zu horen, als Kris und Harey
schwerelos durch die Bibliothek schweben. (Zu Beginn des Musikein-
satzes fliegt mit Miguel de Cervantes’ Buch Don Quichote eine ausfiihr-
liche Wiirdigung der alles iiberwuchernden Einbildungskraft im Vorder-
grund des Bildes vorbei. Kurz zuvor, auf Snouts Aufforderung hin, las
Kelvin laut aus diesem Buch vor, woraufhin Snout den ,Realisten
Sancho Pansa zitiert; auch lag der Don Quichote bereits in der Datsche
aufgeschlagen auf dem Wohnzimmertisch.) Diesmal verliert sich die
Kamera hierzu, gleichsam meditierend, in Pieter Brueghels d. A. berithm-
tes, wahrscheinlich als Kopie in der Bibliothek hingendes Bild Jager im

' Tarkovskij, Martyrolog (wic Anm. 1), S. 71.

" Eine dhnliche Situation ergibt sich, als zuvor dic Harey-Inkarnation ¢in Foto der
sechten’ Harey findet und sich zusammen mit dem Foto im Spicgel betrachtet.

" Tarkovskij, Martyrolog (wic Anm. 1), S. 71 (Tagebucheintrag vom 17.3.1971).
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: es Harey bereits kurz zuvor in
Schnee (aus dem ]ab,?‘r{wm.Zyklusjs,e\:]fe:::dieﬂe15 );nd das sie wiederum
Kelvins Abwesenheit seleFvefngihn der zum Teil ebenfalls im Schnee
den von Kelvin zuvor gezgg:‘?‘;:ho ;aivorspiel witd jedoch stellenweise
e d Sdie Kamera verweilt nach der Fahrt durch
elcktrf) nia:f:h ‘fﬂgﬁﬁ:ftieig lingere Zeit — wie beim vorherigcn Bach-
das Gemlde® abs auf dem nach wie vor fremdartig-indifferenten
5;?:;:(;;:? g;;: elektronisch erzeugtes ,Rauschen® legt sich {iber die
Komposition Bachs, die hier nach dem neunten Takt (ausgerechx?et
omitielbar nach dem Trugschluss nach Des-Dur anstatt_ f-Moll im
achten Takt) abrupt abbricht: ,Harey* unt_er_nahﬂ? = ansc.hemer.:d, um
durch inneres Vereisen* eine Verbindungslinie mschcn Fﬂm, Bild und
sich selber zu ziehen — einen Selbstmordversuch mit ﬂussxgerrf Sat.ler-
stoff; Kris’ ,Traum® ist damit (vorlaufig) zu Ende, Bachs Musik nicht
mehr am Platze. Auffallend ist, dass ,Harey* sich ausgerechnet dann
umzubringen versucht, als sie sich anscheinend — in der B.etrach tung"des
Brueghel-Werkes — zum ersten Mal threr selbst und ihrer prekarefl
Existenz ,bewusst’ wurde. Das ,Einschreiben® in die Sphire der Imagi-
nation (hier: ,.Schnee/Eis‘) scheint nur durch den eigenen Tod méglich
zu sein.

Diese beiden beschriebenen ,mittleren® Einsitze der Bach-Kompo-
sition (erster Einsatz war die Musik zum Vorspann), welche offenbar ein
die Sphire der Imagination (hier, neben ,Harey’, Erinnerung, Film und
Kunst) wesentlich mit-konstituierendes Element darstellt, konnen dem-
nach als zusammengehérig aufgefasst werden: Verursacher der Erinne-
rungsbilder wie der neu aufgeflammten, bedingungslosen Zuneigung
Kris” zu seiner Frau® ist in letzter Konsequenz der Ozean — so kann
nichts dariiber hinwegtiuschen, dass die so plastischen wie fragilen
Imaginationen, deren Verwurzelung in der Identitit (= Erinnerung) Kel-

spielte, ASS0Z

" ulF}rom a snow-covered landscape to dogs to people skating (voices heard off-screen),
more Iandmpc. a bell-tower (sound of bcllqnlling)‘ a bird in flight (bird sounds),

]:cc {nm\:] clectronic n"lusic accompanies the bell and the birds), hunters (a dog bar-
. ng), and then dogs« - Johnson/Peteic, The Fifms of Andrei Tarkovsky (wie Anm. 5),
5109 Der auch akustischen Verg

Gedanken ] . Begenwiartigung des Bildes entsprechen Tarkovskijs
cdanken zur grofen Kunst' nBegegnet der Mensch cinem Meisterwerk, so beginnt

erin sich jene Stimme 2U v i ”
g ' vernchmen, die auch den Kiinstler inspirierte.* - 1 s
Die versiegelte 7,is (wie Anm, 8), §. 49 B i
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vins Bachs Choralvorspiel prononciert, jederzeit wieder ,verpuffen
kénnen. Die von Bachs Musik begleiteten ;Ausfliige‘ der Liebenden in
imaginire (Winter-) Landschaften werden somit konsequenterweise von
Ozeanbildern eingerahmt und auf diese Weise gewissermaBen in Anfiih-
rungszeichen bzw. als bloB imaginiert* gesetzt. Bilder des Ozeans
werden in Solaris in der Regel von gerauschhaften, elektronischen Klang-
flachen untermalt.

Zum letzten Mal erklingt das Choralvorspiel gegen Ende des Films, wo
es, diesmal wiederum noch deutlicher elektronisch verfremdet als zuvor
und mit ihrerseits verfremdeten Gesangsstimmen angereichert, den Bo-
gen zum Anfang schligt: Snout fragt Kelvin, nachdem ,Harey* mit Hilfe
Snouts und Sartorius’ fiir immer verschwunden ist, ob er nun zur Erde
zuriickkehren wolle. Kelvin blickt daraufhin, {iber eine zarte Pflanze
hinweg — das als Blumentopf verwendete MetallgefiB taucht bereits ganz
zu Beginn auf, als Kelvin hierin Erde als Souvenir fiir seine Reise
sammelt —, aus dem Fenster, und das Choralvorspiel setzt zum vierten
Mal ein. Nach einem Schnitt, weiterhin begleitet von den Kliangen Bachs,
ist Kelvin scheinbar wieder zu Hause auf der Erde, beim Haus seines
Vaters angekommen, den er von auBen durch das Fenster erblickt; das
Choralvorspiel endet jedoch diesmal in f-Moll (anstatt, wie bei Bach, in
F-Dur), woraufhin vom Orchester gespielte, elektroakustisch angerei-
cherte Klang- und Geriuschflichen einsetzen. Parallel hierzu offenbart
die Bildebene, dass der Eindruck von ,Heimat* — vor dem I lintergrund
der bisherigen Verwendung der Komposition ist diese Assoziation wie-
derum nicht zuletzt dem FEinsatz des Choralvorspiels geschuldet —
anscheinend triigerisch war: ,In Wirklichkeit* sind der vermeintlich
heimatliche See und die Datsche auf einer winzigen Insel im gigantischen
Solaris-Ozean angesiedelt. Kelvin scheint sich seine Welt weiterhin aus
Wille und Vorsteilung zusammenzusetzen; der in der Wohnung hantie-
rende, verwahtlost wirkende Vater ist demnach nichts als eine weitere
Materialisation von Kris’ Imagination. !¢

' Das Ende von Tarkovskijs Sofaris entpuppt sich somit als in hohem MaBe ambivalent;
sogar dic Moglichkeit, dass Kelvin die Erde niemals verdieB bzw. es auf der anderen
Seite niemals cine Frde gab, da alles als Vorstellung vom Ozean matenialisiert wurde,
ist gegeben. Vgl hierzu Johnson/Petric, The Films of Andrei Tarkovsky (wie Anm. 5),
S.105 £ | The ending itself (which presents the dacha as now apparently part of the
Solaris Ocean) is, however, extremely enigmatic and open to multiple mterpretations.
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Die erste Strophe C_lcs
1530 von Johann Agrico

,Jch ruf _
Ich bitt, ethor mein Klagen,

Verleih mir Gnad zu die

Chorals ,,1
la verfasst, lautet:

Nina Noeske

ch ruf zu dir, Herr Jesu Christ”, um

zu dir, Herr Jesu Christ,

SEr FﬁSts

LaB mich doch nicht verzagen;

Den rechten Glau_be
Den wollest du mit geben,
Dir zu leben, mein'm

n, Herr, ich mein,

Nachsten niitz zu sein,

Dein Wort zu halten eben.”

Nach drei weiteren Strophen, wel
Gebet* darstellen, geht der Text kon

suchenden ein:

che auf dhnliche Weise eine Art
kreter auf die Situation des Hilfe-

,Ich lieg im Streit und widerstreb,

Hilf, o Herr Christ, dem Schwachen!

An deiner Gnad allein ich kleb,

Du kannst mich stirker machen.

Koémmt nun Anfechtung, Herr, so wehr,
DaB sie mich nicht umstofle.

Du kannst malen,

Dal} mir’s nicht bring Gefahr;
Ich weil}, du wirst’s nicht lassen.“!”

Has Kiis really returned home, or is he still on Solaris, with the ocean compensating
for his loss of Harey by giving him a different kind of emotional fulfilment? (T'he use

of the clectronic music associated
in the ocean might support this.)

with Solaris and Snout’s mention of islands fprming
Or is the scene largely metaphorical, providing the

kind of imagmative reconciliation found so often at the end of Tarkovsky’s films,
suggesting that Kris has at last learned to express, and accept, love and forgiveness?

Another possibility — picking up

on the burning fire, the dangling balloon, and the

metal box (seen in the last scene on Solaris and then already within the house as Kris
supposedly returns), and on the existence of the edition of Dor Quixote and the Greek

bust both on the station and in

the dacha - is to see his whole journey as purely

SmeFE and interior. Things on Earth are almost exactly as he left them because he
" never didleave; no time has passed because no physical journey took place.”
Bach verwendete den Choral fiir seine glt.‘ichnamigc Kantate BWV 177 {F,rstauf—

fihrung am 6. Juli 1732, dem 4.

Irinitatissonntag). In BWV 185 ist die erste Strophe

&“ im selben W"fﬂﬂ"l als Schlusschoral prisent. Der Text wurde zitiert nach Johann
_comtian Bach, New Awusgabe simtlicher Werke, Seric 1, Bd. 17.1, hrsg. v. Kirsten Beil-

wenger und Yoshitake Kobayashi

» Kassel 1993, S, 81-96 und 5. 114.
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Auch wenn diese Sitze im Film an keiner Stelle vorkommen, ist jene
Ebene des ,Glaubens® bzw. im weitesten Sinne der ,Zuversicht‘, welche
sich vom ,Wissen‘ ebenso wie vom ,Zweifel* abgrenzen, stets prasent.
Zwar handelt es sich, auch wenn Tarkovskij selbst religiés war, nicht
explizit um ,Gottesglauben’, sondern allgemeiner um das Wissen um
Verganglichkeit und die damit einhergehende Wertschatzung des Da-
seins, 1® Ehrfurcht vor der Natur und (Nachsten-) Liebe; zwar steht
Bachs Choralvorspiel hier fiir Humanitit und Gleichklang mit der Natur
im weitesten Sinne — die Méglichkeit jedoch, kraft Wunsch und Ima-
gination, mithin ,Glauben’, Existenzen zu schaffen und, wenn auch auf
prekire Weise, Tote zum Leben zu erwecken, hat Religion mit dem
Einflussbereich des Solaris-Ozeans, nicht zuletzt aber auch mit den
,Grillen® des hier gleichsam leitmotivisch eingesetzten Don Quichote
gemeinsam. (In Lems Buch hingegen vergleicht Kelvin ausgerechnet das
Aussehen des rationalen, realistischen® Sartorius mit jenem Don Qui-
chotes; in diesem Sinne erwiese sich letztlich iibertriebene Niichternheit
in einer feindlichen® Welt als die eigentliche Form von Verriicktheit.)
Bachs Choralvorspiel etabliert auf paradigmatische Weise jene Sphare
des ,Glaubens®, hier als (gesteigerter) Spezialfall des Imaginiren: Nicht
nur leitet das Stiick als Begleitmusik zum Vorspann den gesamten Film
ein, sondern es beendet den Film auch; allerdings, im Zuge der er-
schiitternden Desillusionierung am Schluss, mehr und mehr verfremdet,
unendlich triibe, den Findruck volliger Bodenlosigkeit vermittelnd, in
Moll schlieBend und zugleich in ,atonale* Orchester- bzw. elektroakus-
tische Klinge iibergehend. Neben dieser ubergreifenden Bogenform
;umrahmt‘ das Choralvorspiel im Binnenraum des Filmes den Héhe-
punkt der ,Illusion®, die Erinnerung Kelvins an den idyllischen Teil seiner
Vergangenheit sowie die Vereinigung der Liebenden wihrend der Schwere-

losigkeit.

" »[Dlas Zicl der Kunst besteht |....] darin, den Menschen auf seinen Tod vorzubereiten,
ihn in seinem tiefsten Inneren betroffen zu machen. — Andrej Tarkovskij, Die ver-
siegelte Zeit (wie Anm. 8), S. 49.
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% Musik, gewissermaﬁfﬂ refrainartig19

fir Kelvins Gefithlssphare einnimmt,
sche Kunstform des ,Glaubens* —
Sinne — angesehen wetrden: Nicht nur ist durgh
e durch Literatu und meht noch als durch bddendebKu,;SL sk
::;;n‘;ll:n imaginarer ,topologischer‘ (im Gegensatz zum abstrakt geo-

geben nicht nur vermag sie sogar Zeit zu dehnen

metrischen‘)erﬁl;:;fc indem in Form von bestimmten k}anglichen
;deidrj:ks::rhamkter;n bestimmte Gefithlsqualitaten ausgedrickt bzw.
us

i ‘onkunst in besonderem MaBe, zu-
da{gesteut werden: gelmflt N djij ‘I?:ei.nes bestimmten ,Gegenstandes
gleich eine affektive H Itung, g s W g
bedarf, zu vermitteln. Dies wiedcm.m ist das Kriterium, : .
Glauben gegentber dem Jblof¢ Imaginiren, der Einbildung, jausze{chnet,

! i Hume, dass der Glaube ,nicht in der
entsprechend heifit es bet ; : .
besonderen Natur oder Ordnung der Vomteﬂung?n, sonde.m in dﬁ; rt,
wie sie vorgestellt werden und wie der Geist sie empfindet ‘ ), be-
stehe. (Musik liefert demnach zugleich die ,Gegenthese‘ zum phanome-
nologischen Grundsatz etwa Husserls, dass Vorstellungfm stets auf et
was" gerichtet sein miissen, um als solche zu gelten.) So liegt es nahc,.fur
den ,Gipfel* der Imagination — den Glauben ohne Angst und Zv..relfel,
welcher sich allein aus der Erfahrung, hier: dem schlechten Gewissen,
nihrt — Bachs Musik auszuwihlen. Es ist diese Sphire von Erinnerung
und Glauben, mithin die Musik Bachs, die Kris’ Identitit konstituiert
und den einzigen Ruhepol in einer Atmosphire volliger Ungewissheit
darstellt. (Vgl. hierzu auch die Ausfilhrungen Lorenz Engells in diesem
Band, der u.a. darauf hinweist, dass der Horsinn im Gegensatz zum
Schsinn den ,Modus der Negation® nicht kennt!?!)

Be, in dem Bachs
dominiert "md4 :
s die Paradjgfnatl

In dem Ma
Tarkovskijs Film
kann Musik genere Ul al
wiederum im weltesten

" Vgl hierzu die Ausfiihrungen Tarkovskijs ,,Uber Musik und Geriusche™: L Mir
schwebt noch am chesten cine Methode vor, bei der die Musik gleichsam als po¢-
tischer Refrain aufkommt. [...| In einem solchen Fall verstirkt und illustriest dic Musik
nicht ctwa nur einen parallelen Bildinhalt, sondern eréffnet die Moglichkeit eines neu-
en, qua!ltanv veranderten Findrucks von ein und demselben Material. — ‘Tarkovskij,
Die versiegelte Zeit (wic Anm, 8),5.179,

® David Hume, Eine U . ’ " :
”mbu[gwgs-;f;zm”’“b”@ siber den menschlichen Verstand, iibers. v. Raoul Richter,

2 Loreny I ' TR
Fimge S,ll?g[;“' wBild und Ort des Klangs. Musik als Reflexion auf dic Medialitat des
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Zumindest auf den ersten Blick macht stutzig, dass Tarkovskij und Ar-
tem’ev mit diesem Einsatz von ,Bach-Komposition‘ auf der einen und
,Geriuschklingen® — die elektronische Musik wurde im Moskauer Pho-
nologischen Studio realisiert — auf der anderen Seite offensichtlich den
iiberkommenen ,Intonations‘-Konflikt, mit dem auch im Sozialistischen
Realismus tonale, ;schone® Musik fiir das ,Gute* und umgekehrt Dis-
sonanzen und Gerauscheffekte fiir bose’ Charaktere stehen, fortfiihren.
Tatsichlich dienen im Film die (komponierten) Geriusche jeglicher Art
zur Darstellung der Ebene des Indifferenten, Fremden, Unerklirlichen,
des bloBen ,Dings an sich®: Das Motorengerausch zu Beginn reifit Kelvin
aus seinem quasi-mystischen Naturerlebnis; die oktavversetzten Sinus-
tone, die sich wahrend der Filmvorfihrung Bertons auf der Erde
hartnackig wiederholen, verweisen auf Raumfahrt und Technik; die
schrillen Klinge wihrend der Autofahrt Bertons, die zudem sporadisch
schwarz-weil} gefilmt ist, stehen mit der anonymen, tendenziell feind-
lichen Zukunfts-GroBstadt fir die Abstraktion von ,menschlichen® Be-
langen; das undefinierbare Glockchengeliute sowie die wiederholten, an-
und abschwellenden Didgeridoo-Klinge auf der Raumstation begleiten
das fliichtige Erscheinen der mysteriosen ,Giste’, das ,Rauschen® des
Ozeans weist auf Indifferenz und Fremdheit hin und die jeweiligen Ver-
fremdungen des Bach-Choralvorspiels leiten jeweils in das Verschwinden
der Illusion uber. Argumentiert werden konnte hier mit der Tatsache,
dass ,Geriusche‘ gemeinhin indifferent sind, da sie der Sphire der ,blo-
Ben Dinge‘ entstammen, wihrend groBe Kunst wie Bachs Musik als
Produkt menschlicher Kreativitit gleichsam von vornherein gerichtet* ist
und die Belange des Menschen im Innersten berithrt.22 Inkonsequent

2 Hochst aufschlussreich sind die Beobachtungen von Umberto Fasolato zur Dimension
der Zeit' in den elektronischen Klingen: ,[I] brani di musica clettronica sono
I'immagini della stasi, dell'assenza di un’evoluzione lincare del tempo. 1 brani sintetici
non progrediscono nel tempo, ma vi si estendono senza limiti, senza cstremi (inizio e
fine non sono rilevanti) senza una direzione prefissata grazie ad un processo di
pressione e di intervallo.” — Fasolato, ] Jorganico risuonare del mondo™ (wie Anm. 3),
S. 82. - Tarkovskij fiihrt aus, dass er elektronische Klange gerne zur Installation ciner
diffusen atmosphirischen Stimmung einsetzt: So konne ,,sich elektronische Musik im
Tongebilde eines Filmes verlieren, sich hinter anderen Geriuschen verstecken,
irgendwie unbestimmt wirken: Sie vermag sich wie dic Summe der Natur auszu-
nehmen, als Artikulation unbestimmter Empfindungen, kann aber auch dem Atmen
eines Menschen dhnlich werden. Mir aber liegt an diesem Unbestimmten. Der Ton soll
in der Schwebe bleiben, gleich ob er Musik ist, cine Stimme oder nur der Wind."
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38 :
sehen jedoch, dass Artem’ev .das letzt-
Was aung;mat‘ s’ im Solaris-Ozean mit erstmals
c?eﬁeiefi;doch nicht-tonalen Orchestetklﬁngen‘ (OFH
auftretcnden_ff_-f‘f]‘t;c’ el;ktroniSChe‘ Musik) # untermalt; folgenchug
chestersonoristik plus atz entweder totaler Stille oder des ,totalen Ge-
: n df’r glr:icksichﬁg”ng der unauflosbaren Polyvalenz des
riuschs’. Erst mut el{;ss en wird hier, wo die Grenzen.z\mschen Bealitiit
Schlusses — O_ffeﬂ i sichen sind, wodurch diese definiert und wie diege
und Imaginan.ﬂ‘;’z_a sogat, ob es iiberhaupt etwas wie Realitit‘ und ,Ima-
e be‘we}'tﬁn s;ln ]Dasein: gibt — wird deutlich, warum Artem’ev hier
g:iit;‘::n; I:;:e I%;dschcnf’onn‘ swischen ,Musik‘ und ,Geriusch® (jedoch
: e sikalischen®) wahlt. r ‘
m‘é@’:: r:iier::;::hmz;h::chst wie eiz Relikt idcr ,v.t:rort?l.neten I\s‘theuk‘ des
Sozialistischen Realismus wirkt, erweist sich beim .nah?ren H_lrf:ieheg als
komplexer: Mit Blick auf die Tatsache, dassl der l}uchhch-re!lgnosg ach
wihrend des Systemkonflikts des Kalten Krieges in der Sowjetunion zu-
gunsten des ,rein musikalischen® Bach gréBtentlells vetleugnet bzw. als
weltlicher’, im schlimmsten Falle (wie mitunter in der DDR) gar proto-
'sozialistischer Kiinstler uminterpretiert und vereinnahmt wutde, ist die
Entscheidung des Regisseurs, ausgerechnet einen Bachschen Orgelchoral
als musikalisches Zentrum zu definieren, von politischer Tragweite. (Tar-
kovski] erwihnt in seinem Tagebuch, dass ihm sein Tonmeister davon
abgeraten hatte,

wire von diesef :
endliche Verschwin

»Musik von Bach fir den Film zu verwenden. Bach sei jetzt bei vielen
groB in Mode. Seltsame Ansichten. Soll’s doch ruhig in Mode sein. Ich
mochte die Priludien fiir Orgel und Choral [sic] in F-Moll nehmen, und
nicht, weil das modern, sondern weil es eine wunderbare Musik ist. Und
Angst davor zu haben, seine Bewunderung fiir Bach im Film auszu-
nutzen, ist auch eine Form von Snobismus,“24

Demgegeniiber sei |,
erheblich schwerer §
Thr Finsatz bedeute

||15Fnlmer:ta|musik cine derart eigenstindige Kunst, daB} sic s,iCH

n enen Film als dessen organischer Bestandteil integrieren la'ﬂt-

e b t also eigentlich immer einen Kompromil, cr ist stets illustrativ.” =
arkovskij, Die versiegelte Zeit (wic Anm, 8),8. 182

B Vgl. Thiel ey

i »nVersiegelte Klinge* (wie An 2 8
M Tarkovskij, Martyrolog (wie AE;. (1).5. 49’.“I Hi 1
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Moglicherweise riet sein Tonmeister J. Michailow jedoch aus den oben
genannten Grinden ab, die Tarkovskij anscheinend nicht gelaufig wa-
ren.) Der ,Intonationskonflikt‘ wird demnach gewissermaBen, wie buch-
stiblich der letzte Bach-Akkord im Film, mit anderen Vorzeichen ver-
sehen, in ein anderes ,Wertesystem‘ versetzt. Damit gewinnt zugleich die
oben beschriebene Sphire des ,Glaubens® gesellschaftliche Bedeutung:
Es scheint, als sei das Einfordern jener Form der identititsstiftenden
Imagination, welche in Tarkovskijs Film unzweifelhaft in den Vorder-
grund riickt, nicht zuletzt, als Gegenbewegung, auf den (von Tarkovskijs
Warte aus) ,trostlosen® sowjetischen Sozialismus bezogen, der in seiner
diistersten Zeit des Stalinismus Millionen von Menschen ihre Identitit zu
entzichen und dies ,wissenschaftlich‘ zu begriinden suchte.?s Bachs Mu-
sik liefert hierfir die plastischste, unmittelbar verstindliche Gegenin-
stanz. Auch wenn jener Zusammenhang, wie oben dargestellt, Tarkovskij
offenbar nicht bewusst war — Bach, dessen Musik er in seinen Filmen, so
auch in Der Spiegel, mehrfach verwendete, war fiir den musikliebenden
Regisseur der Hohepunkt abendlindischer Tonkunst schlechthin2 —, SO
ist doch kaum von der Hand zu weisen, dass er sich den Zeitgenossen
mit grofler Wahrscheinlichkeit als solcher prisentierte. (Michael Rosen-
hahn?’ vermutet, dass die ,Probleme* auf Solaris — die Materialisation von
Vorstellungen — nicht zuletzt einer falschen und missverstindlichen
russischen Marx-Ubersetzung, die Tarkovskij méglicherweise vorgelegen
hat, ihre kiinstlerische Bearbeitung verdanken: Demnach sei das ,Ideelle*
das ,,in den* — nicht, wie es bei Marx eigentlich heiBt: ,im“ — Kopf um-
gesetzte Materielle. Die Absurditit einer solchen [pseudo-],materialis-
tischen® Philosophie erreicht gewissermaBen auf der Raumstation ihren

5 Wahrend der Arbeit an Solaris finden sich in ‘Tarke
Ausfille gegen den Sozialismus.
wDer Sozialismus ist wie ¢in

ovskijs Tageblichern mehrere

S0 zitiert er beispiclsweise am 18.2.1971 Dostojewski:

Raderwerk. Der Mensch ist darin nur cin Ridchen und

wird zu etwas Mechanischem degradiert. Am 20.9.1970 heifit es, offenbar mit Blick
auf dic verordnete Asthetik des Sozialistischen Realismus: | Vicle haben dariiber
geklagt, daB nach dem Krieg die Kultur irgendwie zusammengebrochen sei. [...] Und
damit auch das geistige Niveau. Bei uns ist das offensichtlich in crster Linie Ergebnis
der konsequenten und barbarischen Zerstorung der Kultur. |....] Diese Abkehr vom
Geistigen kann nur Ungeheuer hervorbringen. — “Tarkovskij, Martyrolog (wic Anm. 1),
5. 70 und S. 54. l

% Vpl. insb. Thiel, wVersiegelte Klinge" (wic Anm. 2), S. 126 ff.

#1 Bonus-Sendung auf der DVD Icestorm Entertainment, Best.-Nr. 19294,
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40 s 1 :
Ahnlich wie sich Tarkovskij in seinem 1974

Kulminationspunkt) Der Spiegel v.a. mit der Widerspiegelungstheorie
feriggestelten Pl de Solaris demnach ebenfalls eine implizite Beschif.

auseinandersetzt, hen Version des Marxismus-Leninismus, mithin

‘ * r IuSSiSC : . . . .

tigung mlht de \ritische politische Dimension implizieren. Dies betonten
. S . w - -

eine durF auhlreiche tiker insbesondere britischer und amerikanischer

seinerzeit za Kn

. 2 [n diesem Sinne notiert Tark?v§kij am 1?.1'0.1970 in.se..m
Provenienz. Die Philosophie in eine idealistische und eine materialis-
Tagebucht ” l:;eﬂen sie anhand einer erdachten Scheidelinie auf das
iy dun“;’rimats, von Materie oder BewuBtsein zu reduzieren, ist
:I;:::anistf;nnlos. Ebenso wie der Streit dariiber, was zuerst qa war —
das E‘,i, oder die Henne. Eine solche Fragestellung fuhft Zu ‘mchts; es
kommt dabei lediglich der Krieg zwischcp den ,Rundkopfen und den
Spitzkopfen’ heraus.“2 Tatsachlich fungieren auf Sfalans .sowohl r?'ler
,Ozean _ von dem, als undefinierte ,Leerstelle’, aﬂerd.u?gs nicht kla}: ist,
ob er letztlich ,ideell* oder ;materiell‘ ist — als auch das (ideelle) Gewissen
der Besatzung als ,Verursacher® der Gaste. . ‘

AbschlieBend seien die hier angestellten Reﬂemonen‘ im Kcm- thes?n-
artig zusammengefasst: 1. Grundthema von Solaris — ,,die Idee,‘dle dah%n-
tersteckt — ist die daseinskonstituierende Kraft der menschlichen Ein-
bildungskraft bzw. des Glaubens. Nicht zuletzt Liebe und Erinnerung
hangen hiermit ursichlich zusammen.’ 2. Fir die Darstellung des Glau-

% Johnson/Petric, The Films of Andrei Tarkovsky (wic Anm. 5), S. 101. Vgl hi{:r‘fuh auch

Kenez’ zcitgendssische Kritik von 1972/73 (wie Anm. 5), S. 58: ,, Tarkovski is not

interested in criticizing some features of Soviet society but his film is an at_tack on his

most basic assumptions. |...] The Russians, however, hear Marxism’s claim to be a

»scientific’ doctrine daily and therefore for them science, as it is described n ‘5*’["“’

must have strong connotations of social engineering. In this context insisting on

decency as the highest requirement may be seen as a rejection of the entire E"“‘f‘et
expeniment.” Siche auch Timothy Hyman, , Solaris“, in: Film Quarterly 29/3 (Spring

1976), S. 54-58.

Tarkovskij, Martyrolog (wie Anm. 1), S. 60.

% Jibd., . 80, _

: \fgl-_ h‘icrzu Jinger, Kunst der Zeit und des Erinmerns (wie Anm. 9), S. 134 ','chsc,s
Ercignis gegenseitiger Durchdringung von Licbe und Erinnern [...] ist viclleicht die
zentrale Geschichte in Tarkowskijs  SOLARIS-Horizont tiberhaupt. Siche auch
Yohnson/Petcic, The Fibms of Andri Tarkonsky (wie Anm. 5), 5. 102: ,, Tarkovsky’s fim

|---1i5 a celebration of human values and of the power of love in an indifferent or hostile
umverse.

Musik und Imagination 41

bens im weitesten Sinne eignet sich die Musik als gewissermallen ortlose,
zeitlich flexible und affektiv aufgeladene Kunst, die transitorisch und
,ewig® zugleich zu sein scheint, in besonderem MaBe. 3. Bachs Choral-
vorspiel bietet sich hierfiir zum einen aufgrund seines religiosen Kon-
textes, zum anderen durch spezifisch musikalische Eigenschaften (voller,
homogener Orgelklang; gleichmiBiger Sechzehntelfluss: Trugschluss
nach Des-Dur als bloBe Episode, welcher nicht das letzte Wort zu-
kommt; schlussendliche Wendung von f-Moll nach F-Dur) 32 an.
4. Gegenpol hiervon ist die Sphire von elektroakustischen Klangen,
Otrchestersonoristik und Geriusch, welche durchweg den dem Men-
schen ,fremden® Elementen zugeordnet sind. 5. Der viermalige Einsatz
von Bachs Choralvorspiel, welches in der zweiten Filmhilfte zunehmend
elektronisch verfremdet wird, bildet gleichsam — dhnlich wie die GroB3-
form des Filmes — zwei Klammern A; — As— A,— A1, wobei die beiden
mittleren Einsatze, mit Solaris-Bild jeweils zu Beginn und am Ende, den
(materiell verursachten?) Héhepunkt des ,Glaubens® verklammern. 6. In
jener Klangdramaturgie blo den herkémmlichen ,Intonationskonflikt*
zu erkennen, wire angesichts weitgehenden Verdringung des religiésen
Bach in der sozialistischen Sowjetunion mutmaBlich verkiirzt.

Indem Tarkovskij der Musik Bachs einen Stellenwert einriumt, der
sich als gleichwertiger Kontrapunkt zur ,Geschichte* des Filmes be-
schreiben lasst, vermag er das ,bloB* Imaginire zu einem ,gegenstind-
liche[n] Vorstellungsbild von gréBerer Lebendigkeit, Lebhaftigkeit, Ein-
dringlichkeit, Festigkeit und Bestindigkeit“ zu steigern — und damit zum
Kern seines Anliegens vorzudringen —, ,,als sie die Einbildung allein je zu
erreichen fahig ist“*. Die rhetorische Frage David Humes: ,[G]ibt es in
der ganzen Natur ein geheimnisvolleres Prinzip, als die Verbindung von
Seele und Kérper, durch welche eine geistige Substanz, die wir voraus-
setzen, solchen Einflu} auf eine korperliche Substanz erlangt, daB der

3 Umberto Fasolato spricht mit Blick auf Bachs Choral von einem ,,procedere lcntq,
compassato”, der auBerdem tendenzialmente circolare, ritornante su se stesso™ sci.
Tatsichlich lisst sich die Komposition durch die stindige Vanation des Anfangsmotiv
als ,in sich kreisend® bezeichnen, was wiederum fiir die Konstitution von ,Zeit* in (_Jcr
Ernnerung (Imagination, Glaube) aufschlussreich ist. Vgl Fasolato, ]l organico
risuonare del mondo®™ (wie Anm. 3), S. 82.

33 Hume, Eine Untersuchung iiber den menschlichen VVerstand (wie Anm. 20), S. 61 £
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¥ Ebd., S, 80,

Victoria Piel

Narrative Querstinde
Momente von Selbstreflexivitiat der Musik im Film

FEine Sache ist es, ob Musik im Spielfilm vom Zuschauer reflektiert
wird. Es gibt bemerkenswerte Belege dafiir, wie wenig das geschieht und
welch spirliche und irrige Erinnerungsspuren sogar Musik aus einem
gerade angeschauten Film in quantitativer wie qualitativer Hinsicht hin-
terlisst! — sie scheint den meisten kaum mehr als ein ,tonendes Hinter-
grundrauschen’ zu sein. Einem alten und selbst heute mitunter von Film-
komponisten noch proklamierten Diktum zufolge so// Musik im Spielfilm
nicht einmal gehort, geschweige denn reflektiert werden,? und manch
Filmmusiktheoretiker bescheinigt, dass die kinematographischen Wahr-
nehmungsverhiltnisse genau dies beforderten.’ Viel zu sehr nihmen die
semantischen Informationen aus Bild und Wort den Zuschauer in Be-
schlag, als dass auBerdem Musik mit ihrer eigenen Logik kognitiv ver-
arbeitet werden konnte. — Eine ganz andere Sache ist es jedoch, ob Musik
im Film sich selbst reflektiert, ob sie sich selbst reflektieren &ann, thre
eigene (filmische) Existenz, thre Gestalt, ihren Sinn. Inwiefern kann sich
Musik als ,,tonend bewegte Formen® (Eduard Hanslick) und begriffslose
Kunst ohne stabile Referentialitit iberhaupt in Beziehung zu sich selbst
und — als Filmmusik — zu ihrer medialen Rahmung setzen? Oder kann
womdglich die Filmmusik nur von sich weg verweisen und die Medialitat

Vgl. Klaus-Ernst Behne, ,,Uberlegungen zu einer kognitiven Theorie der Filmmusik™,
in: Ders., Gebirt — Gedacht — Gesehen. Zebn Aufsitze um visuellen, kreativen wnd theoretischen
{“J'ﬂ;gar;g mit Musik, Regensburg 1994, 8. 71-85, hier 8. 71-74.

2 Ahnlich diesem alten Hollywood-Ideal, das auf Aaron Copland zuriickgeht, duBert sich
in jingerer Zeit beispiclsweise der Komponist Jens-Peter Ostendorf (er schrieb u. a.
die Musik fiir Yasemin, 1988, Regie Hark Bohm): ,Musik muss unmerklich kommen
und gehen, als wire sie im Film immer da.* — Zit. n. Norbert Jiirgen Schneider, Hand-
buch Filmmusik 1. Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film (= Kommunikation audiovi-
suell, Beitrage aus der Hochschule fiir Fernschen und Film Munchen 13) Minchen
21990, S. 132.

3 Vgl. beispielsweise Claudia Gorbman, Unbeard Melodies. Narrative Film Mustc, Blooming-

ton/Indiana 1987, S. 12.



