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Filmischer Raum als Ort der Kontemplation

in Andrej Tarkovskijs STALKER

Christian Ostwald

1. Science-Fiction als philosophisches Laboratorium

Etwa zur gleichen Zeit, als Ende der 1970er Jahre George Lucas’ KRIEG DER STERNE
(STAR WARs, USA 1977) ausbricht,! beginnen unweit von Tallinn die Dreharbeiten
zu STALKER (UdSSR 1979), dem vielleicht berihmtesten Werk im CEuvre des sowjeti-
schen Filmemachers Andrej Tarkovskij. Obwohl beide Filme als feste GroRen im
Kanon der Science-Fiction gelten, fallt es ungemein schwer, Berihrungspunkte
zwischen ihnen auszumachen. All die — Oscar-pramierten — Bauten, Kostiime und
Spezialeffekte etwa,? die den Ruhm des Lucasischen Weltraummarchens mitbe-
griinden, sucht man in STALKER vergebens.

Auch wenn dieser Vergleich zugegebenermallen etwas polemisch daherkom-
men mag, verweist er doch umso deutlicher auf den Formenreichtum innerhalb
der Science-Fiction, die eben auch Spielarten hervorzubringen vermag, die das
konventionelle, geradezu tradierte Inventar an Figuren, Schaupldtzen und Narra-
tiven — und damit letztlich auch das Genre als solches — infrage stellen.® Dahin-
gehend ist es womoglich gerade die Absenz des Spektakels, die den Kultstatus
STALKERS nicht nur innerhalb der Science-Fiction-Szene konstituiert. Wahrend

1 In aktuellen Blu-ray- und DVD-Ausgaben sowie bei simtlichen Video-on-Demand-Anbietern wird
KRIEG DER STERNE inzwischen unter dem Titel STAR WARS EPISODE IV — EINE NEUE HOFFNUNG herausgege-
ben.

2 Bei der Oscar-Verleihung 1977 wurde KRIEG DER STERNE zudem in den Kategorien Ton, Drehbuch
und Musik pramiert sowie mit einem ,,Spezialpreis fir die Stimmen der AuBerirdischen und Robo-
ter” (vgl. Ronald M. Hahn u. Volker Jansen, Lexikon des Science Fiction Films. 720 Filme von 1902
bis 1983. Miinchen 1983, S. 312).

3 Ohnehin lehnt Tarkovskij eine Kategorisierung des Kinos nach Genres und Gattungsbegriffen ab:
Das ,wirkliche Filmbild“ basiere ,,auf einer Uberwindung der Gattungsgrenzen. Und der Filmkiinst-
ler bemiiht sich hier eindeutig darum, seine Ideale zum Ausdruck zu bringen, die in den Parametern
einer Gattung nicht zu erfassen sind. [...] Bresson ist Bresson. Er ist ein Genre fiir sich“ (Andreij
Tarkowskij, Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films. Berlin 1985,
S. 1741.).
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Lucas’ Unterhaltungskino bisweilen als eine Entmiindigung des Publikums emp-
funden wird, , die einem am liebsten den letzten Funken Verstand” raube,* wird
Tarkovskijs Film in die Sphare der Kunst erhoben und als intellektuelles Ereignis
gefeiert, das allen voran dem ,,philosophisch und theologisch interessierten Zu-
schauer [...] Nahrung” béte.”

Dass das Fantastische in STALKER nicht auf einer visuellen Prasenz beruht, son-
dern aus dem Geiste heraus geboren wird, sowohl im Prozess der Inszenierung als
auch im Akt der Rezeption, nimmt bereits in Tarkovskijs fast schon asketischer
Wahl der Drehorte seinen Ursprung. So dienen als Kulissen etwa ein stillgelegtes
Uberlaufwehr oder die Ruine eines von der Roten Armee gesprengten Kraftwerks
am Lauf des Jagala-Flusses. Zwischen den Trimmern der Zivilisation wuchert das
Griin; die Natur umsdumt den Zerfall des einst Fortschritt VerheiRenden. Vor-
nehmlich aus diesem Nahrboden speist sich auch die romantisch-postapokalypti-
sche Atmosphare des Films, durch die er letztlich auch das Pradikat des Propheti-
schen erwerben sollte.®

Wenngleich das Drehbuch in Zusammenarbeit mit Arkadi und Boris Strugatzki,
den herausragenden Gestalten der sowjetischen Fantastik, entstand, tate man
Tarkovskij sicher unrecht, wollte man STALKER allein auf den Aspekt des Fantasti-
schen reduzieren. Das Fantastische dient hier lediglich als Ausgangspunkt fir ei-
nen (geistes-)philosophischen Diskurs, denn letztlich folgt STALKER einem Motiv,
das sich in all seinen Filmen wiederfinde, der Idee vom ,inneren Zwiespalt des
Menschen”, seiner ,widerspriichlichen Situation zwischen Geist und Materie”.’

Science-Fiction als philosophisches Laboratorium — dies gilt gewissermalien
auch fur die ebenfalls aus der Feder der Gebriider Strugatzki stammende literari-
sche Vorlage, wie Stanistaw Lem in seinem Nachwort zu Picknick am Wegesrand
(1971, Originaltitel: Piknik na obocine) konstatiert: Auch diese ibergehe die Kon-
ventionen der ,nach Sensationen gierend[en] Sience-fiction”; dort, wo H. G. Wells
in seinem genrebegriindenden Roman Krieg der Welten (1898, The War of the
Worlds) das im Folgenden so oft zitierte Invasionsthema als Spektakel, als ,,drama-
tisch gesteigertes Zerbrechen der zivilisierten Ordnung” inszeniert, wobei die Mo-
tivationen und Ziele des aullerirdischen Gegners stets offenkundig sind, wahren
sowohl die Gebrider Strugatzki als auch Tarkovskij die Aura des Fremden und Un-
bekannten. Die Aufrechterhaltung der Ratselhaftigkeit dient dabei aber keinem
Selbstzweck:

In Picknick am Wegesrand ist der Besuch [des Fremden, des Unbe-
kannten] daher nicht eine Seltsamkeit der Seltsamkeit willen, sondern
er legt die Ausgangsbedingungen fiir ein Gedankenexperiment auf

4Vgl. Science Fiction Times, zitiert nach Hahn u. Jansen, Lexikon der Science Fiction, S. 312.

5> Vgl. Felicitas Allard-Nostitz u. Maja J. Turowskaja, Andrej Tarkowskij. Film als Poesie — Poesie als
Film. Bonn 1981, S. 133.

6Zum Pradikat des Prophetischen vgl. etwa Petra M. Meyer: ,Angst und Freiheit. Zu ausgewéhlten
Situationen in Filmen von Hitchcock und Tarkowskij“. In: Werkleitzgesellschaft e.V. u. KUNSTrePU-
BLIK e.V. (Hgg.): Angst hat grofse Augen. Halle an der Saale 2010, S. 111.

7Vgl. Tarkovskij (im Interview) in Ebbo Demant, AUF DER SUCHE NACH DER VERLORENEN ZEIT. ANDREJ TAR-
KOWSKIJS EXIL UND ToD. 1988, Filmminute 0:02.
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dem Gebiet der ,experimentellen Geschichtsforschung’ fest.®

Wahrend die Herausstellung des Fremden als eindeutig bedrohliche und zerstore-
rische Gewalt — als ,,Monstrositat” — die Reaktion der Menschen determiniert, in-
sofern ihnen infolge einer Invasion lediglich die Alternativen Bekampfung oder
Flucht offenstehen, ermdoglicht die Darstellung des Fremden als Unbekanntes, des-
sen Anwesenheit sich nicht klar konnotieren lasst, ein ungleich breiteres Spektrum
an moglichen Reaktionen.

Der Realismus, den sowohl Tarkovskij als auch die Gebriider Strugatzki im Feld
des Fantastischen anwenden, zeige sich dabei in der , Konsequenz [und] Ehrlich-
keit der Ableitung samtlicher Folgerungen aus den angenommenen Pramissen®.’
In STALKER eroffnet sich durch die Ratselhaftigkeit der sogenannten ,Zone”, in der
ein Hauptteil der Handlung stattfindet, ein Raum an Spekulationen, welcher sei-
nerseits den metaphysischen Diskurs in Gang setzt, der von seinen Protagonisten
ausgetragen wird:

Die ,Science Fiction bildete im STALKER sozusagen nur eine taktische
Ausgangssituation, die den fiir uns zentralen moralischen Konflikt plas-
tischer herauszubringen half. Doch in all dem, was hier mit den Film-
helden geschieht, gibt es keinerlei ,Science Fiction’. Der Film wurde so
gemacht, daR der Zuschauer das Gefiihl haben konnte, alles wiirde
sich heute abspielen und die ,Zone‘ wére gleich nebenan.®

Die fantastischen Anlagen der Diegese dienen als Pramissen einer Suche nach der
Wahrheit, einer Wahrheit, die dialektisch zutage tritt, bzw. ,,im Widerstreit gebo-
ren” wird, wie Tarkovskij es formuliert.*! Entsprechend archetypisch sind auch die
namenlosen Figuren in STALKER angelegt: ein Wissenschaftler, ein wissenschafts-
verachtender Schriftsteller und der frommglaubige Stalker, die stellvertretend fiir
ihre jeweilig priorisierte epistemische Praxis — Wissenschaft, Kunst und Religion —
in Diskurs treten und deren geistige Vermogen — Vernunft, Verstand und Sinnlich-
keit — sich mit dem Eintritt in die ,,Zone” als Raum des Irrationalen und Transzen-
denten in einem Problemfeld bewdhren miissen, das Theologie und Philosophie
bereits seit ihren Anfangen beschaftigt.

8 Stanistaw Lem, ,Nachwort”. In Akardi u. Boris Strugatzki, Picknick am Wegesrand. Frankfurt am
Main 1981, S. 198ff.

°Ebd., S. 200.

10 Andreij Tarkowskij, Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films.
Berlin 1985, S. 225.

1 Ebd., S. 12.
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2. Das Filmbild als Hieroglyphe der ,absoluten Wahrheit’

Seit jeher haben Tarkovskijs Filme eine regelrechte Deutungswut unter ihren Rezi-
pientinnen!? entfacht, ganz gleich, welcher akademischen Disziplin diese auch an-
gehdren mochten. Aufgrund seiner Fiille an ,,symboltrachtigen Bildern“ und seiner
»Einbeziehung von Gedichten, Tradumen und Bibelzitaten” entziehe sich auch STAL-
KER einer ,eindimensionalen Interpretation”: , Cineasten, Sowjetologen, Pazifis-
ten, Okologen, Tiefenpsychologen, Dostojewskijfreunde, ja Wahrheitssucher je-
der Couleur finden hier Honig flr Deutungen, die ihrer jeweiligen Fachrichtung
entsprechen”.’3 Tarkovskij begegnet dieser Flut an Auslegungen, unabhingig von
ihrem wohlwollenden oder missbilligenden Duktus, mit groRer Skepsis. Insbeson-
dere analytische oder gar strukturalistische Herangehensweisen an seine Filme —
und an Kunstwerke im Generellen — lehnt er mit einer auffallenden Vehemenz ab.
Die , Arbeit des Kiinstlers”, so Tarkovskij, sei schlieflich ,,etwas prinzipiell Anti-Ra-
tionales”:

Wenn ein Kinstler ein Bild schafft, dann bezwingt er immer auch sein
eigenes Denken, das ein Nichts ist gegenliber einem emotional wahr-
genommenen Bild von der Welt. [...] Denn der Gedanke ist kurzlebig,
das Bild aber ist absolut. [...] Die Kunst wirkt vor allem auf die Seele
des Menschen ein und formt seine geistige Struktur.*

Ebenso gibt er sich als ,Feind des Symbolismus* zu erkennen;** ,In keinem meiner
Filme wird etwas symbolisiert”.® Die Bilder seiner Filme seien frei von ,besonde-
ren Absichten”, sie zeigen dem Zuschauer lediglich ,die Welt, wie sie [ihm] am
ausdrucksvollsten und prazisesten erscheint. So, wie sie den nicht greifbaren Sinn
unserer Existenz fur [ihn] am besten zum Ausdruck bringt“.” Gerade im Versuch,
symbolhafte Bedeutungen aus seinen Werken herauszulesen —oder gar in sie hin-
einzudeuten — bestlinde das Problem der Film-, aber auch der Kunstrezeption im
Allgemeinen.

Theodor W. Adorno verweist in diesem Zusammenhang auf den ,,Ratselcharak-
ter” des Kunstwerks: , Alle Kunstwerke, und Kunst insgesamt, sind Ratsel [...] DaR}
Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es verbergen, nennt den

Ratselcharakter unterm Aspekt der Sprache”;*® , Kunstwerke, die der Betrachtung

12 personenbezeichnungen, die sowohl auf weibliche als auch ménnliche Adressaten referieren,
werden in diesem Beitrag in der femininen Form gebraucht.

13 Allard-Nostitz u. Turowskaja, Andrej Tarkowskij, S. 132.

14 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 46.

15 Tarkovskij im Interview mit Irina Brezna, ,,An Enemy of Symbolism“. In: John Gianvito (Hg.), An-
drei Tarkovsky. Interviews. Jackson 2006, S. 122.

16 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 225.

7 Ebd., S. 237.

18 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie. Frankfurt am Main 1993, S. 182.
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und dem Gedanken ohne Rest aufgehen, sind keine”,*® denn ihr Zweck sei die ,,Be-
stimmtheit des Unbestimmten”.20

Sowohl Adorno als auch Tarkovskij betonen hierbei das Hieroglyphenartige der
Kunst. Alle ,Kunstwerke”, so Adorno, seien ,,Schriften [...] und zwar hieroglyphen-
hafte, zu denen der Code verloren ward und zu deren Gehalt nicht zuletzt beitragt,
daB er fehlt“.?! Tarkovskij Gberfuhrt diesen Gedanken ins Feld der Epistemologie;
»,Kunst und Wissenschaft” begreift er als ,,Formen der Weltaneignung”, als ,Er-
kenntnisformen auf dem Wege des Menschen zur sogenannten ,absoluten Wahr-
heit“; was sich der Mensch in der Kunst aneigne, offenbare sich ihm in der Gestalt
einer Einsicht, als eine ,Hieroglyphe der absoluten Wahrheit“.?> Wahrend die in
der Sphére Kunst hervorgebrachten , Hieroglyphen als Bilder ,,der ein fiur allemal
in das Kunstwerk eingebrachten Welt” sich ,einander erganzen oder widerspre-
chen, sich aber unter keinerlei Umstanden gegenseitig ersetzen“ und somit die
Kunst ,ins Unendliche” wachsen lassen, sei das , wissenschaftliche und kalte Er-
kennen der Wirklichkeit [...] ein Vorwartsschreiten Gber die Stufen einer nie en-
denden Treppe“.2® Der Antirationalismus, der in diesen Worten Tarkovskijs an-
klingt, kulminiert schlieRlich im Schluss, dass das ,,Absolute [...] nur durch Glauben
und schdpferisches Tun erreichbar” sei.?*

Erscheint vor diesem Hintergrund nicht jeder Versuch, sich einem Kunstwerk
von einer wissenschaftlichen Warte aus zu nahern, von vornherein als zum Schei-
tern verurteilt? Sicher ist dies eine Frage der Zielsetzung. Jedes Kunstwerk enthal-
te, so wir Adorno folgen, ,,potentiell die Losung” seines Ratsels, aber das Ratsel zu
I6sen, bedeute ,,soviel wie den Grund seiner Unldsbarkeit” anzugeben, denn wo-
rauf ,der Ratselcharakter der Kunstwerke verweist, das ist einzig vermittelt zu
denken”. Aber gerade in dieser Mittelbarkeit der Kunst liegt gerade der Zugang zu
ihrer Rezeption und Deutung, gerade hierin begriindet sie sich auch als epistemi-
sche Praxis —bzw. im Sinne Ernst Cassirers als symbolische Form:

Die Phantasie des Kiinstlers erfindet die Formen der Dinge nicht will-
kirlich; sie zeigt uns diese Formen in ihrer wahren Gestalt und macht
sie dabei sichtbar und erkennbar. Der Kiinstler wahlt einen bestimm-
ten Ausschnitt der Wirklichkeit, aber dieser Selektionsprozels ist
gleichzeitig ein ProzeR der Objektivierung. Sobald wir uns seine Per-
spektive zu eigen gemacht haben, sind wir gendtigt, die Welt mit sei-
nen Augen zu betrachten. [...] Das Kunstwerk hat ihm Dauerhaftigkeit
verliehen.?®

Doch wenngleich das Kunstwerk vom Geiste seines Schopfers durchwirkt ist, tritt

®Ebd., S. 184.

20 Epd., S. 188.

21 Ebd., S. 189.

22 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 42.

B Ebd., S. 45.

24 Ebd., S. 44.

%5 Ernst Cassirer, Versuch iiber den Menschen. Einfiihrung in die Philosophie der Kultur. Hamburg
2007, S. 224f.
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dieser ,,nicht als Geist auf”; sondern er ,zlindet in dem ihm Entgegengesetzten, in
der Stofflichkeit”, in der Form und Struktur des Werkes, so ist der Geist ,,in den
Kunstwerken [...] zu ihrem Konstruktionsprinzip geworden®.2® Obwohl ein direkter
Zugang zur Welt, zum Absoluten, wie es Tarkovskij oftmals spinozaisch ausdriickt,
verwehrt bleiben mag, bietet sich durch diese Objektvierung des Geistes infolge
des kiinstlerischen Schopfungsaktes dennoch ein unmittelbar Erfahrbares dar, das
sich im Gegensatz zum notwendigerweise unlosbaren Ratsel des Kunstwerks als
Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen eignet. Wenn also jemand be-
hauptet, ,er verstiinde etwas von Kunst“, so bedeutet dies nicht, ,er verstiinde
Kunst“ in einem umfassenden, absoluten Sinne.?’

Ebenso gilt es in diesem Zusammenhang den Begriff des Verstehens naher
darzulegen: So bedeute ein ,Verstehen im wissenschaftlichen Sinne” als ,,intellek-
tueller Akt“ ein ,Einverstandnis auf einer Ebene der Logik, der Vernunft”, das
asthetische ,Verstehen’ fuRe dagegen auf einer ,emotional[en], zuweilen sogar
auf einer ,Uber‘-emotionalen Basis“.?® Christoph Menke bezeichnet den Prozess
des dsthetischen Wirkens der Kunst daher auch als eine , Erregung und Ubertra-
gung von Kraft“, die ,zuerst die Muse in den Kiinstlern [erregt], und diese Ubertra-
gen sie durch ihre Werke auf die Zuschauer und Kritiker”.?° Da jedes kiinstlerische
Wirken ein Moment der Formgebung und Objektivierung impliziert, das dem
Kinstler und den Rezipientinnen seines Werkes als kommunikative Schnittstelle
dient, vollzieht sich die Ubertragung der Kraft als Transformation.

Auch fir Jurij Lotman stellt kiinstlerisches Schaffen einen transformativen Pro-
zess, eine ,Ubersetzung” dar, aus der ,ein endliches Modell der unendlichen
Welt” hervorgehe, das ,nicht als Kopie seines Objektes in dessen eigenen Formen
angelegt sein” kann.3° Insofern sollte eine wissenschaftliche Auslegung dieses
endlichen Modells nicht als eine umfassende Deutung der darin enthaltenen ,Un-
endlichkeit” aufgefasst werden. Dies zeige sich beispielsweise bei der Anwendung
strukturaler Methoden. Denn jegliche ,,Beschreibung irgendeiner Strukturebene”
eines Textes sei, so Lotman, ,,unvermeidlich mit einem Verlust am semantischen
Reichtum des Textes verbunden®, lediglich eine ,rein heuristische Etappe im Ana-
lyseprozelR“ und darum ,wohl zu unterscheiden von einer Reduzierung des kiinst-
lerischen Textes auf eindeutige Systeme, die den Anspruch erhebt, eine endgiltige
Deutung des Kunstwerks zu liefern®.3?

Ausgehend von Lotmans Narrativik sollen im Folgenden zwei wesentliche Fra-
gen geklart werden. Die erste betrifft den Widerstreit ,,zwischen Geist und Mate-
rie”, der sich in STALKER als metaphysischer Diskurs zwischen den Protagonisten
entfaltet. So soll dargelegt werden, wie die Anlage der Figuren und die raumse-
mantischen Strukturen diesen Diskurs hervorbringen. Da Tarkovskij dartber hin-

26 Adorno, Asthetische Theorie, S. 180.

27 Ebd., S.185.

28 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 46.

2 Christoph Menke, Die Kraft der Kunst. Berlin 2013, S. 11.

30 Jurij M. Lotman, Die Struktur literarischer Texte. Miinchen 1989, S. 301.
31 Ebd., S. 425.
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aus immer wieder ,,die ethische, ideelle Zielsetzung” seiner Filme betont — sie ge-
wissermalen mit einem antirationalistischen Imperativ versieht —,32 stellt sich
auch die Frage, inwieweit der Zuschauer in den Diskurs miteinbezogen wird, auf
welcher Ebene die Einbeziehung erfolgt und auf welche filmischen und komposi-
torischen Mittel Tarkovskij dabei zuriickgreift. Im Fokus soll hier vor allem die
,Architektur’ der Zeit stehen, die in Tarkovskijs Filmen, mithin in STALKER eine Reihe
von Orten der Kontemplation begriindet.

3. Die Heimkehr des Stalkers — Figur und Raum

Obgleich STALKER unter manchen Rezipientinnen als einer ,,der ratselhaftesten Fil-
me der Filmgeschichte” gelten mag,3? weist er doch ,im Vergleich zu den vorher-
gegangenen Filmen Tarkovskijs eine einfache Filmstruktur auf”; diese resultiere
unter anderem aus der geringen Zahl der Charaktere, der ,Einheit von Ort und Zeit
der Handlung” und einer ,asketischen Kargheit der Bilder”.34

Die Einfachheit setzt sich aber auch auf der Ebene der semantischen Strukturen
fort. So gliedert sich die im Film konstruierte Welt in zwei sowohl topografisch als
auch semantisch abgegrenzte Raume: in die sogenannte ,Zone” und die lbrige
Welt auBerhalb dieser. Wahrend die Zone in Picknick am Wegesrand als ein Gebiet
beschrieben wird, das einst als eines von weltweit sechs , Besuchsziel[en] einer
auRBerirdischen Superzivilisation” diente,3> umfasst sie in STALKER ein Areal, das in-
folge einer nicht ndher erlauterten Katastrophe unbewohnbar und zu einem mili-
tarisch abgeriegelten Sperrgebiet wurde. Sowohl im Roman als auch im Film halt
dieser ,exterritoriale’ Raum nicht nur Gefahren fir die Protagonisten bereit, son-
dern er lockt sie auch mit Versuchungen, die ihnen so verfiihrerisch erscheinen,
dass selbst das Wissen um die Gefahren sie nicht davon abhalten kann, die Zone
zu betreten. Hierin deutet sich ein Handlungsmuster an, das Lotman im Kontext
seiner Grenziiberschreitungstheorie als ein Schema des Beuteholens beschreibt.3®
So passiert der Held Roderic Schuchart aus Picknick am Wegesrand als einer von
vielen Abenteurern wiederholt die verbotene Grenze und wagt sich selbst in die
gefahrlichsten Bereiche vor, um dort zuriickgelassene Artefakte der AuBerirdi-
schen aufzuspliren, die sich auf dem Schwarzmarkt auflerhalb der Zone mit gro-
Rem Gewinn verdulRern lassen. Sein eigentliches Ziel aber ist eine kupferne ,Ku-
gel”, von der es heildt, dass sie jeden Wunsch erfiille. Diese liegt ausgerechnet dort
verborgen, wo die Gefahren am groRten sind; Schuchart kann sie nur erreichen,
wenn er zuvor den sogenannten ,Fleischwolf” Giberwindet. Mit Hilfe der Kugel, so
hofft er, kénne seine Tochter, liebevoll , Affchen” genannt und unfihig, mit ihren
Eltern zu kommunizieren, von ihrer Mutation ,kuriert’ werden.3” Als er schlieRlich

32 vgl. Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 30.

3 vgl. Petra M. Meyer, , Angst und Freiheit“, S. 111.

34 Eva Binder u. Christine Engel (Hg.), Eisensteins Erben. Der sowjetische Film vom Tauwetter zur
Perestrojka (1953 — 1991). Innsbruck 2002, S. 248.

35 Arkadi u. Boris Strugatzki, Picknick am Wegesrand. Frankfurt am Main 1981, S. 7ff.

36 Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 339.

37 Strugatzki, Picknick am Wegesrand, S. 184ff.



62 | Christian Ostwald

sein Ziel erreicht, hat sich sein Wesen allerdings so sehr verandert, dass er nicht
mehr in der Lage ist, gegenlber der Kugel seinen urspriinglichen Wunsch zu au-
Rern: ,Der Teufel soll mich holen, aber mir fallt tatsachlich nichts anderes ein als
seine Worte: Glick fir alle, umsonst, niemand soll erniedrigt von hier fortgehn!“.38
In STALKER greift Tarkovskij diese Idee der Wunscherfillung auf, allerdings nicht in
Gestalt einer kupfernen Kugel, sondern in der eines geheimen ,Zimmers*“, das als
LExtrempunkt”,3? inmitten der Zone gelegen, dhnlich dem Nukleus einer Zelle de-
ren Merkmale verdichtet und verstarkt. Dort sind die Gefahren am gréRten, dort
gehen aber auch die geheimsten Wiinsche derjenigen in Erfillung, die genug Glau-
ben und Mut aufbringen kénnen, um das Zimmer zu betreten. Unter den drei Pro-
tagonisten findet sich jedoch niemand, der diese Voraussetzungen zu erfillen im-
stande ist. Und so erzahlt Tarkovskijs Film letztlich die Geschichte ihres Scheiterns.

In der ersten halben Stunde des Films setzt Tarkovskij die Welt auBerhalb des
Sperrgebiets als einen Ort disterer Trostlosigkeit in Szene. Aus dem Dunst einer
unbestimmbaren Tageszeit |6sen sich die Silhouetten von Industrieanlagen, Kihl-
tirmen, Schloten und Lagerhallen. Der Stalker durchwatet ein Areal halb im
Matsch versunkener Bahngleise. Seine Hande tragt er in den Taschen, und sein
gebiickter Gang lasst darauf schliefen, dass er friert und sich in dieser Umgebung
unwohl fihlt. Die allgegenwartige Unwirtlichkeit setzt sich auch im Inneren der
Gebdaude fort: Ob in einer heruntergekommenen Kneipe oder in der kargen Behau-
sung des Stalkers, allerorts bilden sich in den Raumen Pfiitzen aus Wasser und
Schlamm; Schmutz tGberdeckt die Scheiben milchtriiber Fenster, und in den grob-
verputzten Wanden schimmert die Feuchtigkeit.

Schon in der ersten Szene deutet sich an, dass der Stalker seinem Dasein an
diesem Ort nichts abgewinnen kann. Gerauschlos stiehlt er sich aus dem Bett, wo
er seine Frau und seine Tochter zuriicklasst, die ebenso wie Schucharts ,Affchen”
unter einer Mutation leidet. Doch bevor er unbemerkt das Haus verlassen kann,
wird er von seiner Frau gestellt. Sie ahnt, was er vorhat, und erinnert ihn daran,
dass sein letzter Gang in die Zone ihm flinf Jahre Gefangnis eingebracht hat. Sie
fleht ihn an, nicht zu gehen, aus Furcht vor weiteren Jahren der Einsamkeit. Aber
der Stalker zeigt sich unbeeindruckt von den Worten seiner Frau: ,,Gefangnis ...“,
erwidert er und wendet seinen Blick von ihr ab, ,,Fir mich ist Giberall das Gefang-
nis“.40

Die hier erkennbare Opposition des Stalkers zu seinem Lebensraum, aber auch

38 Ebd., S. 188.

39 Zum ,,Extrempunkt” vgl. Karl Renner: ,Grenze und Ereignis”. In: Gustav Frank u. Wolfgang Lukas
(Hg.), Norm — Grenze — Abweichung. Kultursemiotische Studien zu Literatur, Medien und Wirt-
schaft. Festschrift fiir Michael Titzmann. Passau 2004, S. 357, der Jurij Lotmans Grenziiberschrei-
tungstheorie u.a. um eine , Extrempunktregel” erweitert, die auch die Binnenstrukturen semanti-
scher Raume berticksichtigt. Demnach finden sich in Raumen haufig ,hierarchische Strukturen”
oder ,einzelne Elemente”, die sich ,als ranghdchste Elemente auszeichnen®. Figuren, die sich in-
nerhalb solcher Raume bewegen, fiihren daher , keine ziellosen Bewegungen® aus: , lhre Bewegun-
gen sind vielmehr auf die jeweiligen Extrempunkte [so wie in Stalker auf das inmitten der Zone
gelegene, geheimnisvolle Zimmer] hin ausgerichtet” (Ebd., S. 12 f.). Die Seitenangaben sich auf die
online abrufbare PDF-Version des Beitrags, http://www.journalistik.uni-mainz.de/Dateien/Grenze-
und-Ereignis.pdf, Abruf am 27.08.2018.

40 Vgl. STALKER, 0:10.
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seine kontinuierlich betonte Sehnsucht nach der Zone verweisen auf die raumse-
mantischen Strukturen als malgebliche Ordnungs- und Organisationselemente
des Films. Auf Ebene der Semantik lassen sich Rdumen, aber auch Figuren be-
stimmte Eigenschaften zurechnen, die Michael Titzmann als ,,Mengen semanti-
scher Merkmale“,*! Lotman als ,,Biindel von Differenzierungen” beschreibt.*? Ge-
gensatzliche Merkmale etablieren dabei eine Grenze zwischen den semantischen
(Teil-)Raumen, die fur Lotman das ,wichtigst[e] topologisch[e] Merkmal des Rau-
mes” darstellt; die Figuren sind je nach ihren Anlagen einem Raum mit entspre-
chenden Merkmalen ,fest zugeordnet”.** Ausgehend von diesen Annahmen er-
scheint das Unbehagen des Stalkers in der Welt aulRerhalb der Zone als Folge der
Nonkonformitat seines Charakters zu den semantischen Merkmalen dieses
Raums. Wahrend seine Frau sich mit den hiesigen Gegebenheiten arrangiert und
auch ihren Mann ermutigt, sich in das ihm beschiedene Los zu fligen, scheint der
Stalker aber jeden einzelnen seiner Gedanken der Zone zu widmen, woraus seine
Zugehorigkeit zu dieser deutlich wird. So ergreift er jede sich ihm darbietende Ge-
legenheit, um in diesen Raum zurtickzukehren.

Die Konstellation der Figuren und Raume legt Lotman am Begriff des Sujets dar.
So unterteilt er Texte wie auch Filme in ,sujetlose” und ,sujethaltige” Schichten.
Die sujetlose Schicht umfasse dabei feste Strukturen wie semantische Raume und
»bekraftigt die Unverletzbarkeit [der] Grenzen”; die sujethaltige Schicht ihrerseits
wird ,auf der Basis des sujetlosen errichtet”, letztlich ,als dessen Negation”.
Davon ausgehend lassen sich die Figuren eines Textes in ,,zwei Gruppen” untertei-
len: in ,bewegliche und unbewegliche”; ,Die Unbeweglichen [wie die Frau des
Stalkers] sind der Struktur des allgemeinen sujetlosen Typs unterworfen. Sie ge-
horen zur Klassifikation und dienen selbst als deren Bestatigung. Die Grenziber-
schreitung ist fur sie verboten”. Beweglichen Figuren wie dem Stalker ist eine sol-
che hingegen moglich, da sie der sujethaltigen Schicht angehoren, welche ,,die zu-
grundeliegende sujetlose Struktur Gberlagert”; Ereignisse treten fir Lotman dann
auf, wenn Figuren die ,Verbotsgrenze, die von der sujetlosen Struktur festgelegt
ist” Uberwinden; insofern sei ,, das Verhaltnis der beiden Schichten zueinander im-
mer konfliktgeladen”: Das, , was die sujetlose Struktur als unmoglich behauptet,
macht den Inhalt des Sujets aus”,%* so auch in Tarkovskijs Film.

In einer Schenke trifft der Stalker auf zwei Méanner, die ihn fir ihren Gang in die
Zone als Schleuser und ,Fremdenfiihrer’ engagieren wollen. Alsbald verwickeln sie
sich in ein Gesprach Uber die Motive, die sie zu dieser illegalen und nicht gerade
ungefahrlichen Unternehmung bewogen haben. Der eine, ein Akademiker, der im

4 Michael Titzmann, , Interaktion und Kooperation von Texten und Bildern”. In: Hans Krah/Michael
Titzmann (Hgg.), Medien und Kommunikation. Eine interdisziplindre Einfiihrung. Passau 2006, S.
243,

42 Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 356.

“ Ebd.,, S. 327.

44 vgl. ebd., S. 338f. Weiterfiihrend sei hier auf Peter Klimczak u. Christer Petersen verwiesen, die
inihrem Artikel ,,Ordnung und Abweichung” nicht nur eine gute Einfiihrung in die Grenziberschrei-
tungstheorie Lotmans bieten, sondern diese auch modallogisch formalisieren. Vgl. Peter Klimczak
u. Christer Petersen, ,,Ordnung und Abweichung. Jurij M. Lotmans Grenziiberschreitungstheorie
aus modallogischer Perspektive”. In: Journal of Literary Theory. Volume 9 (1). 2015, S. 135-154.
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Folgenden auf Geheil’ des Stalkers ausschlieBlich Professor genannt werden wird,
gibt als Motivation ein rein wissenschaftliches Interesse an, das er allerdings nicht
naher erldutert. Der andere, ein zynischer Schriftsteller und unverhohlener Wis-
senschaftsverachtender, erhofft sich von der Expedition dagegen die Inspiration
zurlickzuerlangen, die ihm ,,abhandengekommen” sei. Wahrend der Dialog zwi-
schen ihnen in einer Bekundung gegenseitiger Verachtung miindet, versinkt der
ins Leere starrende Stalker in Griibeleien; sowohl den Beweggriinden als auch den
Anfeindungen seiner Auftraggeber begegnet er mit gereizter Gleichgiltigkeit.*®
Im Folgenden wird die Grenziiberschreitung geradezu modellhaft inszeniert: Un-
ter dem Sperrfeuer der Militarpolizei (iberwinden sie mit einem Jeep die streng
bewachten Grenzanlagen. Als sie auf der anderen Seite ankommen, setzen sie ihre
Fahrt auf einer Draisine fort. Zu den Klangen eines Synthesizers, der die Rollgerau-
sche des Schienenfahrzeugs zu einem surrealen Widerhall anschwellen lasst, pas-
sieren sie in einer mehrminitigen Plansequenz die Ruinen einer toten Stadt, wah-
rend die Kamera die nacheinander ins Filmbild riickenden Képfe der Protagonisten
fokussiert, ,als wiirde sie sie durchleuchten”.#® Nach einem Schnitt wechselt das
Schwarzweifbild in Farbfilm und die Draisine kommt zum Stillstand. Der Stalker
streckt sich und verkindet: ,Wir sind da ... Dies ist der stillste Platz der Welt“.#’ Im
russischen Original kommt die Zugehorigkeit des Stalkers zur Zone noch deutlicher
zum Ausdruck, denn dort heiBt es nicht wie in der deutschen Synchronfassung ,,wir
sind da“, sondern ,,my i doma“ (,,wir sind zu Hause*).*®

In den nun folgenden Sequenzen wird die Raumzugehdrigkeit des Stalkers zur
Zone noch weiter verdeutlicht. Seine Wortkargheit nimmt hier noch auffalligere
Formen an, denn oftmals spricht er nur in Fragmenten zu seinen Begleitern oder
|asst Sdtze gar unvollendet. Schon nach kurzer Zeit 16st er sich, ohne eine Erklarung
abzugeben, von der Gruppe und legt sich, das Gesicht der Erde zugewandt, in eine
Wiese, als wollte er mit der Zone, mit der Natur verschmelzen. Uber seine Finger
kriecht eine Raupe.*

4. Der Verzicht des Schriftstellers

Der Professor und der Schriftsteller diskutieren unterdessen lber die verschiede-
nen Grindungsmythen der Zone. Die Gegenwart all der Anomalien, die dem Be-
wusstsein des Stalkers zuganglich zu sein scheinen, vermag keiner von ihnen wahr-
zunehmen. Da sie nicht sichtbar, nicht sinnlich erfahrbar sind, existieren sie ihnen
lediglich als hypothetischer Gegenstand ihrer theoretischen Ausfiihrungen. So er-
mahnt der Stalker sie mehrmals, gegenliber der Zone ein respektvolleres Auftre-
ten an den Tag zu legen: , Ich habe doch gesagt, hier kann man nicht einfach so

45 Vgl. STALKER, 0:15.

46 Binder u. Engel, Eisensteins Erben, S. 249.

47 Vgl. STALKER, 0:37.

48 vgl. auch Norbert P. Franz (Hg.), Stalker. Protokoll des Films in der Original- und der deutschen
Synchronfassung. Potsdam 2009, S. 28 u. S. 86.

49 Vgl. STALKER, 0:42.
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spazieren gehen. Die Zone verlangt Ehrfurcht, sonst straft sie”.>°

Wahrend der Professor sich in Geduld und Gehorsamkeit tbt und den
Anweisungen des Stalkers weitestgehend Folge leistet, offenbart der Schriftsteller
immer hdufiger seine provokative Natur. Wie konfliktgeladen seine Beziehung
zum Stalker und zur Zone ist, zeigt sich in einer Szene, in der er sich voller Uber-
druss Uber das langsame und umstdndliche Voranpirschen gegen deren Irrationa-
litat erhebt. Aber der Stalker verweist auf die Gefahren, die in der Zone lauern, in
die gerade diejenigen geraten, die sich von ihrer Rationalitat leiten lassen: ,,In der
Zone ist der direkte Weg nicht der kirzeste. Je weiter, desto weniger Risiko“.>!

Aber der Schriftsteller reagiert darauf nur mit Unverstandnis und setzt seinen
Weg alleine fort: ,Bis sonst wohin einen Bogen schlagen ... Und hier haben wir
alles vor der Nase. Das Risiko haben wir hier und haben wir da — also, was soll’s?
[...] Von mir aus, machen Sie, was Sie wollen, ich gehe”.>? Zégerlich schreitet er
davon. Doch als er sich dem Gebaude nahert, in dem sie das geheimnisvolle Zim-
mer vermuten, wird er von einer Stimme aufgefordert, stehenzubleiben: ,Halt,
keine Bewegung!“. Applaus brandet auf. Der Schriftsteller wagt sich nicht weiter
und kehrt um. Keiner der drei Protagonisten weil3, woher die Stimme kam. Der
Stalker nimmt dies als Anlass, um nochmals auf die Zone als irrationalen Raum
voller Gefahren zu verweisen:

Die Zone, das ist ein sehr kompliziertes System. Man kdnnte sagen,
Fallen. Das Giberlebt niemand. Ich weild nicht, was hier geschieht, wenn
hier kein Mensch ist. Aber es braucht nur einer aufzutauchen und
schon gerat alles in Bewegung: Friihere Fallen verschwinden, neue
entstehen; gefahrlose Stellen werden unpassierbar. Der Weg wird bald
einfach und leicht, bald (iber alle MaBen kompliziert — das ist die Zone.
Fast konnte man den Eindruck haben, sie sei launisch. Aber sie ist so,
wie wir sie selbst durch unseren Zustand gemacht haben.>?

Wenig spater zeigt sich jedoch, dass der Schriftsteller seinen provokanten Zynis-
mus bewahrt hat. Nun, da ihnen das ratselhafte Wesen der Zone vor Augen ge-
fihrt wurde, bietet sich ihm die Gelegenheit, dem Professor die Grenzen der Wis-
senschaft aufzuzeigen, die lediglich theoretische Annahmen anhaufe, der Wahr-
heit dabei aber keinen Zentimeter naherkdame:

Newtonsches Binom ... psychologische Abgriinde. Wenn ich das schon
hore. Im Institut wird man nicht geniigend beachtet; Mittel fiir eine
Expedition gibt man uns nicht. Packen wir eben unseren Rucksack mit
allen moéglichen Manometern und Exkremetern voll, dringen illegal in

50 vgl. STALKER, 0:53.
51 vgl. STALKER, 0:54.
52 Vgl. STALKER, 0:54.
53 Vgl. STALKER, 0:58.
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die Zone ein und prufen alle auftretenden Wunder mit Hilfe der Alge-
bra.>*

Der Professor verzichtet darauf, diesen Ausfiihrungen argumentativ zu kontern
und lasst sich stattdessen zu einigen polemischen Bemerkungen hinreilen, die der
Schriftsteller allerdings mit demonstrativer Gleichgltigkeit straft: ,Wissen Sie
was, Sie Einstein. Ich habe keine Lust mit lhnen zu streiten. Im Streit kommt die
Wahrheit ans Licht. Verflucht soll sie sein“.>>

Im Anschluss kommt er auf das Zimmer zu sprechen, von dem es heil3t, die ge-
heimsten Wiinsche der Menschen wiirden sich darin erfillen. Er erfahrt, dass es
dem Professor vor allem um Ruhm, um den Nobelpreis gehe, dem Stalker hinge-
gen um Gliick, wozu er das Zimmer jedoch nicht erst betreten misse: ,Mir geht es
auch so gut”. Er selbst ist sich seiner Sache nicht mehr sicher; er ahnt, dass ihm
sein Wunsch nach Inspiration dort womaoglich gar nicht erfillt werden kann:

Nehmen wir an, ich gehe in dieses Zimmer und kehre als Genie [...]
zurick. [...] Man schreibt doch aber, weil man sich inwendig qualt. My-
riaden von Zweifeln. Man muss die ganze Zeit sich selbst und seiner
Umgebung beweisen, dass man jemand ist. Aber wenn ich ziemlich si-
cher weil3, dass ich ein Genie bin, weshalb soll ich dann noch schrei-
ben? Warum zum Teufel?>°

Womoglich ist es seine Frustration Uber diese Einsicht, die ihn schliellich zu einem
erneuten Ausfall gegen Technik und Wissenschaft verleitet, die stets nur dem E-
goismus und der Faulheit der Menschen dienen wiirden: ,Auf alle Falle ist ihre
ganze Technologie, alle diese Hochéfen und Rader und alle sonstige Plackerei und
Hetzerei, um weniger zu arbeiten und mehr zu fressen. Das sind alles Kriicken und
Prothesen«.>’ Die Kunst, sein schriftstellerisches Schépfertum gehe hingegen aus
einer selbstlosen Motivation hervor. Der Zweck des Menschen kénne nicht darin
bestehen, ,dass dieser Wahnsinn [namens Technik] funktioniert”; seine eigentli-
che Verwirklichung vollziehe sich als altruistischer Akt im Feld der Kiinste: Denn
die Menschheit sei,,da, um Kunstwerke zu schaffen. Das ist jedenfalls uneigenniit-
zig im Unterschied zu all diesen anderen menschlichen Handlungen. GroRe Illusio-
nen, Vorabdrucke der absoluten Wahrheit”“.

Als sie spater in den Vorraum zum geheimnisvollen Zimmer gelangen, setzt der

54 Vgl. STALKER, 1:10.

55 Vgl. STALKER, 1:14.

56 Vgl. STALKER, 1:16.

57 Die technikkritischen Ausfiihrungen des Schriftstellers weisen hier Gemeinsamkeiten mit grund-
legenden Anséatzen der philosophischen Anthropologie und Technikphilosophie auf, etwa mit Ar-
nold Gehlens ,Technik in der Sichtweise der Anthropologie” (1953), der den Menschen gegentiber
den ganz und gar in die Natur eingepassten Tier als ,Mangelwesen” wahrnimmt, dessen biologi-
sche Unzulanglichkeiten durch den Technikgebrauch nicht nur kompensiert, sondern auch geschaf-
fen werden, indem Technologien neue Bedirfnisse erzeugen, ,,die nur durch noch mehr Technik
befriedigt werden kénnen” (vgl. Thomas Zoglauer, Technikphilosophie, Freiburg/Miinchen 2002, S.
25).
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Schriftsteller jedoch zu einem langen Monolog lber die Sinnlosigkeit seines Schaf-
fens an. In seinen Worten zeigt sich, dass es gerade das von ihm mit Hohn und
Spott bedachte Unwissen des Professors, bzw. das vergebliche Streben der Wis-
senschaft ist, das ihn zermurbt. Denn es fihrt ihm die Endlichkeit der Menschen
vor Augen, die unfahig sind, der Wirklichkeit — bzw. dem Wahren, dem Absoluten
etc. — unmittelbar gegenilberzutreten und es dennoch immer und immer wieder
versuchen. Aber das Wissen, das Wissenschaft hervorbringe, sei letztlich nur eine
[llusion, da es dem Menschen keine endgliltige Gewissheit verschaffen kdnne: ,Ex-
perimente, Fakten. Die Wahrheit in letzter Instanz [...] Dabei gibt es keine Fakten.
Und hier [in der Zone] sowieso nicht”. Jeder Zugang zur Wirklichkeit ist durch eine
konstruktivistische Schranke versperrt und jeder Versuch, sie zu liberwinden — ob
durch Wissenschaft, Kunst oder Religion —, bewirke lediglich eine weitere Distan-
zierung:

Hier ist alles von jemandem erfunden worden. Alles ist jemandes idio-
tische Erfindung. Spiiren Sie das denn nicht? Aber man muss natdrlich
unbedingt dahinterkommen, wessen. Warum? Was haben Sie von ih-
rem Wissen? Wessen Gewissen schreckt das auf?>®

Ernst Cassirer fiihrt das epistemische Problem, das der Schriftsteller hier beklagt,
auf die Symboltatigkeit des Menschen zurlick. Einerseits I6se er sich durch die Her-
vorbringung ,,symbolischer Formen® wie Kunst, Technik, Religion und Wissen-
schaft aus seiner rein physischen Wirklichkeit und verschaffe sich damit einen Er-
kenntniszugang zu der sich ihm nun darbietenden Objektwelt. Allerdings verwehre
ihm das Symbolnetz, das er um sich ,spinne’, nunmehr einen direkten Zugang zur
Welt:

Die physische Realitdt scheint in dem Male zuriickzutreten, wie die
Symboltatigkeit des Menschen an Raum gewinnt. Statt mit Dingen hat
es der Mensch nun gleichsam standig mit sich selbst zu tun [und sei so
sehr von] sprachlichen Formen, kiinstlerischen Bildern, mythischen
Symbolen oder religiosen Riten umgeben, dal er nichts sehen oder er-
kennen kann, ohne daR sich dieses artifizielle Medium zwischen ihn
und die Wirklichkeit schébe.>®

Die Menschheit, um es mit den Worten des Schriftstellers zusammenzufassen, lei-
de ,,unter sensorieller Schwindsucht” und sei mehr und mehr unfahig zu erkennen,
dass sich hinter all ihrem Streben lediglich physische Vorgange verbergen. Er selbst
,habe kein Gewissen; ich hab nur soundso viele Nerven“.%® Mit dieser Einsicht ver-
tritt er eine ontologische Position, die John Searle als ,,externen Realismus” be-
zeichnet. Die Wirklichkeitsauffassung sei demnach im Wesentlichen durch zwei
Ansatze gepragt:

58 Vgl. STALKER, 1:40.
59 Cassirer, Versuch iiber den Menschen, S. 49f.
60 vgl. STALKER, 1:41.
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Die Welt besteht ganz und gar aus Gebilden, die man [...] als Teilchen
beschreiben kann. Diese Teilchen existieren in Kraftfeldern und sind in
Systemen [Berge, Planeten, H20-Molekiile, Fliisse, Kristalle und Saug-
linge] organisiert. [...] Einige dieser Systeme sind lebende Systeme [...
und] entwickeln sich durch natiirliche Auslese, und einige von ihnen
haben bestimmte Arten von Zellstrukturen entwickelt, insbesondere
Nervensysteme, die imstande sind, BewuRtsein zu verursachen und
wachzuhalten. [...] Mit dem Bewultsein einher geht Intentionalitat,
die Fahigkeit des Organismus, sich Gegenstande und Sachverhalte in
der Welt zu reprédsentieren.b?

Der Begriff der Reprdsentation umfasst hierbei ,, Wahrnehmung, Denken, Sprache,
Uberzeugungen und Wiinsche wie auch Bilder, Landkarten, Diagramme usf.”.
Auch wenn einige Reprisentationen (Uberzeugungen zum Beispiel) ,,den An-
spruch” erheben, ,davon zu handeln, wie die Dinge in der Wirklichkeit sind“, exis-
tiert die Welt doch ,,unabhangig von unseren Reprasentationen”, wenngleich die-
jenigen, denen es gelingt, die ,,Seinsweise [des Wirklichen] zu reprasentieren”, ge-
maR der ,Korrespondenztheorie der Wahrheit” als wahr gelten mogen. Als
»menschliche Schépfungen” wiirden Reprasentationen zudem einer Willkirlich-
keit unterliegen, die es ermdglicht, , dieselbe Wirklichkeit in einer beliebigen An-
zahl von verschiedenen Systemen zu reprasentieren”; ,Wissen” existiert ,,per de-
finitionem®, es besteht in ,,wahren Reprasentationen, fiir die wir bestimmte Arten
von Rechtfertigungen oder Belegen geben kdnnen“.%? Da der Vorgang der Repra-
sentation stets ,,im Rahmen eines bestimmten Begriffsschemas und von einem ge-
wissen Gesichtspunkt aus geschieht”, wiirden Wahrheit und Wirklichkeit nicht zu-
sammenfallen kdnnen, da ,,eine ontologisch objektive Wirklichkeit [...] keinen Ge-
sichtspunkt zu haben“ scheint.®3

Nachdem der Schriftsteller bereits das Streben der Wissenschaft als Danaiden-
arbeit entbl6Rt hat, ist es nun die Kunst, die sich ihm als demiitigende Praxis offen-
bart: ,Ich habe zwar nach der Wahrheit gegraben, aber ans Licht gekommen ist
ein Haufen ... entschuldigen Sie, ich sag nicht was”. Daher bedeute ihm das Schrei-
ben vor allem ,eine Qual“, ,eine schmerzhaft entwirdigende Beschéaftigung wie
das Ausdriicken von Hamorrhoiden“.%*

In der sich daran anschlieBenden Szene gewahrt schlieflich auch der Professor
Einblick in seine Motivation: Urspriinglich kam ihm und den Mitarbeitern in sei-
nem Institut ,der Gedanke, man dirfe die Zone nicht zerstéren”, da sie als ,Wun-
der” und ,Bestandteil der Natur“ dem Menschen ,in gewissem Sinne Hoffnung“
spende. Als sich jedoch herausstellte, dass seine Frau ihn mit einem seiner Mitar-
beiter betrogen hat, beschliet er Rache zu nehmen, indem er die Zone und das

61 John R. Searle, Die Konstruktion der gesellschaftlichen Wirklichkeit. Zur Ontologie der Tatsachen,
Berlin 2011, S. 15f.

62 Ebd., S. 159f.

8 Ebd., S. 185.

64 Vgl. STALKER, 1:43.
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geheimnisvolle Zimmer mit einer Bombe von ,zwanzig Kilotonnen” in die Luft
sprengt: Solange ,, dieses Ubel hier fiir jedes Gesindel offen daliegt, finde ich weder
Schlaf noch Ruhe”. Wahrend der Schriftsteller den Zusammenbau der Bombe mit
zynischen Bemerkungen kommentiert, versucht der Stalker dem Professor die
Bombe zu entreif’en, woran ihn der Schriftsteller zu hindern versucht:

Geben Sie her! Geben Sie her! [...] Den Menschen ist doch auf der Erde
nichts weiter geblieben. Es ist doch der einzige ... der einzige Ort, wo-
hin man gehen kann, wenn man auf nichts mehr hofft. [...] Zerstorte,
Zerqualte — hier haben sie eine Hoffnung.®®

Der Schriftseller wehrt dies entschieden ab und verweist auf das Schicksal eines
anderen Stalkers namens Stachelauge, der nach seinem Besuch des Zimmers Sui-
zid begangen habe, weil ihm dort die dunkelsten Geheimnisse seines Wesens vor
Augen gefiihrt wurden, da im Zimmer ,nicht einfach Wiinsche, sondern die ge-
heimsten Wiinsche in Erflllung gehen®. Der Schriftsteller ahnt, dass sich auch in
seiner Seele nicht nur Gutes verbirgt und gerade die Erfiillung seiner geheimsten
Winsche etwas Niedertrachtiges zutage fordern wiirde:

Tja, hier erfiillt sich, was deiner Natur entspricht, deinem Wesen. [...]
Ich gehe nicht in dein Zimmer. Ich will den Mist, der sich in mir ge-
sammelt hat, nicht Gber den Kopf von jemandem schiitten. [...] Lieber
werde ich in meinem stinkenden Schriftstellereigenheim still und
friedlich zum S&ufer.%®

In einer briderlichen Geste legt der Schriftsteller seinen Arm um die Schulter des
vor dem Eingang des Zimmers sitzenden Stalkers, wahrend der Professor im Vor-
dergrund die Bombe entscharft und ins Griibeln gerat: ,,Was hat es dann fiir einen
Sinn herzukommen? Tut mir leid, das verstehe ich nicht mehr”.

Damit erfiillt sich ein Bewegungsmuster, das Karl Renner in Rahmen seiner Ex-
trempunktregel formuliert: Die ,,Bewegung der Figuren [kommt] am Extrempunkt
zum Erliegen, die Figuren nehmen den Zustand dieses Raumes an“.%” Tatsichlich
endet die Reise der Protagonisten, noch bevor einer von ihnen das Zimmer, den
Extrempunkt der Zone (iberhaupt betreten hat. So bleibt das Geheimnis des Zim-
mers gewahrt.

5. Die Zone als doppeltes Gleichnis

lhre Reise und ihr Scheitern im Vorraum des Zimmers lasst sich als ein zweifaches
Gleichnis lesen: So bedeutet ihnen der Gang in die Zone einerseits eine Wande-

85 Vgl. STALKER, 2:02.
66 \Vgl. STALKER, 2:08.
67 Renner, ,Grenze und Ereignis”, S. 13.
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rung durch die eigene Psyche, wobei das geheimnisvolle Zimmer das ihnen Unbe-
wusste oder von ihnen einstmals Verdrangte einzuschlieBen scheint, wahrend die
Zone hingegen einen Raum umreil3t, der ihrem Bewusstsein zwar zuganglich ist, in
dem jedoch Phdanomene und Anomalien auftreten, die sich im Sinne der freud-
schen Tiefenpsychologie als ,,Abkdmmlinge” des Verdrangten, des Unbewussten
— des Irrationalen, wenn man so will — einer rationalen Auflésung verwehren.®®
Das Betreten des Zimmers bedeute den Protagonisten vor diesem Hintergrund so-
mit nicht nur die Erfullung ihrer Wiinsche, sondern vor allem eine Konfrontation
mit den verdriangten Ursachen ihrer Angste und Komplexe, die gleichsam verbun-
den ist mit der Auflésung dieses semantischen Raums —und im Falle des suizidalen
Stalkers Stachelauge mit der Auflésung der Figur, die wiederum eine theologische
Lesart des geheimen Zimmers als Baum der Erkenntnis nahelegt: ,,doch vom Baum
der Erkenntnis von Gut und Bdse darfst du nicht essen; denn am Tag, da du davon
isst, wirst du sterben”.®®

In zweiter Hinsicht ist die Reise ein Gleichnis flr den Diskurs der epistemischen
Praxen Kunst, Wissenschaft und Religion, die allesamt auf der Endlichkeit des
Menschen beruhen. Die Welt teilt sich hierbei in einen Raum des Immanenten,
der topografisch durch die Welt aulRerhalb der Zone definiert wird, und in einen
Raum des Transzendenten: das geheimnisvolle Zimmer. Die Zone markiert dabei
einen Ubergangsraum, der sich nicht eindeutig zuordnen l3sst, da er sowohl Ele-
mente enthalt, die der Wahrnehmung des Menschen immanent sind, als auch sol-
che, insbesondere die unsichtbare Gefahren, physikalische Anomalien und ,auf-
tretenden Wunder”, die sich ihr entziehen.

Wahrend der Stalker in den Wundern der Zone die Prasenz einer gottlichen Ins-
tanz auszumachen vermag und seine Endlichkeit mithilfe seines Glaubens liber-
windet, finden sich der Professor und der Schriftsteller in einem unlésbaren Dilem-
ma wieder. Gelinge es etwa dem Wissenschaftler, das Zimmer zu betreten und das
seinem Bewusstsein einstmals Transzendente zu schauen, wiirde er gewisser Ma-
Ren eine gottesgleiche Warte einnehmen, einen Standpunkt, ,,von dem aus uns
die Tatsachen — oder kantisch ausgedriickt die ,Dinge an sich’ — unmittelbar zu-
ganglich sind“.”® Diese Perspektive gestatte es ihm, die Irrtiimer seiner bisherigen
Theorien zu verwerfen, bis seine Reprasentationen letztlich mit der — seinem Be-
wusstsein nun im vollen Umfang erfahrbaren Realitdt — korrespondieren. Dennoch
wagen sie es nicht, einen Full hineinzusetzen oder im Falle des Professors, die
Bombe zu ziinden. Denn sie flirchten um die Folgen. Das Erlangen und gleicherma-
Ren die Zerstérung der Wahrheit, des Unendlichen oder des Absoluten in letzter
Instanz ginge einher mit dem Verlust dessen, was dem menschlichen Tun, seiner
Kultur als Ziel und Antrieb zugrunde liegt. Das Betreten des Zimmers flihre somit
zur Auflosung samtlicher Raume, denn um etwas zu bestimmen, bedarf es seines
Gegenteils: Ebenso wie sich der Tag nur mithilfe der Nacht bestimmen lasst, gibt

88 vgl. Sigmund Freud, Das Ich und das Es. Metapsychologische Schriften. Frankfurt am Main 2010,
S. 106.

69 1. Mose 2,17. https://www.bibleserver.com/text/EU/1.Mose2; Abruf 27.08.2018.

70 Thomas Zoglauer, Einfiihrung in die formale Logik fiir Philosophen. Géttingen 1997, S. 29.
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es auch keine Endlichkeit ohne Unendlichkeit, keine Sinnlichkeit ohne das Uber-
sinnliche, und ohne das Irrationale gebe es schlieBlich auch keinen Raum der Ra-
tionalitat. All das, was die Anthropologie als Merkmale des menschlichen Wesens
herausgestellt hat, die Kiinste, die Wissenschaft, die Religion, seine Endlichkeit
usf. waren der Auflosung preisgegeben. Der Stalker ist der einzige unter ihnen, der
dies begriffen hat; ihm genligt die Nahe zum Zimmer, denn allein die Existenz des
Ubersinnlichen in der Zone bedeutet ihm alles: ,,Mein Gliick, meine Freiheit, meine
Wirde — alles ist hier”. Damit vertritt er in gewisser Hinsicht eine Kantische Sicht-
wiese, denn ,Freiheit ist im Sinne Kants das Uebersinnliche, und schon ist die Er-
scheinung des Ubersinnlichen im Sinnlichen“.”* Doch nur den Gliubigen gelinge
es, eine Briicke ins Ubersinnliche zu schlagen und es gleichzeitig als Ubersinnliches
zu erhalten — und so die Hoffnung zu wahren. Da sie ohne Glauben sind, sei das
Tun des Schriftstellers und des Wissenschaftlers zum Scheitern verurteilt, da ihren
Praxen einen solchen Briickenschlag nicht erméglichen:

Das will gebildet sein! Intellektuelle, Schriftsteller, Wissenschaftler!
[...] Sie glauben an nichts, an gar nichts. Bei ihnen ist das Organ, mit
dem man glaubt, atrophiert. [...] Weil es nicht mehr gebraucht wird.
[...] Sie haben leere Augen. Sie denken jede Minute nur daran, ihren
Preis zu erhalten, sich moglichst teuer zu verkaufen. [...] Wie wollen
solche an etwas glauben?”?

Aber die Frau des Stalkers verweist darauf, dass all ihre Angste, Komplexe, selbst
ihr Zynismus auch ihr Gutes hatten:

Wenn es in unserem Leben keinen Kummer gabe, besser ware das
nicht. Es ware sogar schlechter, denn dann gédbe es kein Gllick. Es gabe
kein Gliick und es gibe auch keine [...] keine Hoffnung. Ja.”3

Diese Einsicht bewirkt, dass die Welt auBerhalb der Zone nun allmahlich ihre Aura
der Trostlosigkeit niederlegt. Statt in schwarz-weil} wie zu Beginn des Films, wer-
den die letzten Minuten in Farbe abgedreht. Die abschlieRende Szene, in der sich
die Mutation der Tochter des Stalkers als Gbernatirliche Befahigung herausstellt
—soist sie in der Lage, Glaser auf einem Tisch allein kraft ihres Willens zu bewegen
—, wird daher auch als eine ,,Geste der Versohnung” gedeutet, in der sich einmal
mehr der christlich-moralische Imperativ Tarkowskis zeigt, als eine ,,Uberwindung
der Kluft zwischen Mensch und Natur, zwischen Rationalismus und Leidenschaft

1 vgl. Wilhelm Windelband: Einleitung in die Philosophie, Paderborn 1923, S. 381.

72\/gl. STALKER, 2:22. Auf eine dhnliche Weise beschreibt Menke, Samuel Beckett zitierend, die Me-
lancholie, die aus der Fllichtigkeit des schénen Gliicks resultiert: So mischt sich in die Erfahrung
des Schonen stets auch eine , Trauer Uber seine Unwirklichkeit”; ,Das Schone ist Schein und sein
Glick daran gebunden, nicht dauern zu kénnen. Ebendeshalb aber atmen wir in dem Hauch und
Duft der Trauer, der das Schéne durchweht, ,die wahre Luft des Paradieses, des einzigen
Paradieses, das nicht der Traum eines Irren ist, des Paradieses, das verloren ist“ (Menke, Kraft der
Kunst, S. 54f. verweisend auf Samuel Beckett, Proust. Zurich/Hamburg 2001, S. 66).

73 Vgl. STALKER, 2:27.
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durch die Hingabe an Glauben und Opferbereitschaft”. Und so schliel3t der Film
beinahe pathetisch zu den Worten Schillers und der Musik Beethovens in ihrer
Ode An die Freude. Doch das aufkeimende Pathos wird alsbald tGbertont vom oh-
renbetdaubenden Gerdusch eines vorbeifahrenden Zuges.

6. Offnung der Diegese

Obwohl Tarkovskij meist in Opposition zum Montagekino Sergej Ejzenstejns ste-
hend wahrgenommen wird,”# ist er in seinem Erkennen der Bedeutung der Mon-
tage flr die Architektur des Films am Ende doch ,naher an Eisenstein, als er
glaubt“.”® Das ,sogenannte Montagekino und seine Prinzipien [lehne er] deshalb
ab, weil sie den Film sich nicht tUber die Grenzen der Leinwand ausdehnen lassen
[... und] dem Zuschauer nicht erlauben, das auf der Leinwand Gesehene der eige-
nen Erfahrung unterzuordnen®. So nehme Ejzenstejn ,,seinem Zuschauer die Mog-
lichkeit, in der Wahrnehmung eine eigene Haltung zu dem auf der Leinwand Ge-
sehenen einzunehmen®.”®

Fir Jurij Lotman sind die Grenzen, auf die Tarkovskij verweist, ein wesentliches
Ordnungselement eines jeden Kunstwerks. Ganz gleich, ob es sich dabei um ein
Gemalde, ein Theaterstlick, um ein musikalisches, literarisches oder filmisches
Werk handelt: Jedes Kunstwerk verflige Gber einen Rahmen, der die Grenze zwi-
schen der Welt und , der kiinstlerischen Welt” definiert.”’ Insbesondere mit Blick
auf den Film lieRen sich dabei ,offene und geschlossene” Formen unterscheiden:
In geschlossenen Formen schliel3t die Diegese ,,auf sich selbst, weist nirgends liber
sich hinaus auf ein AuRerhalb, wahrend der Film in der offenen Form standig tiber
sich hinaus in die nicht-diegetische Welt reicht”.”®

Dementsprechend wird die Rezeption des Zuschauers entscheidend durch die
Form des Films beeinflusst, wenn nicht gar determiniert: ,,In geschlossenen Filmen
ist das Publikum ein Opfer, dem sich die perfekte Kohdrenz der Welt auf der Lein-
wand aufzwingt”.”® So sei das kommerzielle Unterhaltungskino geradezu ,auf eine
Verkiimmerung der kognitiven Fahigkeiten der Konsumenten angelegt«.% Die Fil-
me seien ,,so angelegt, dal} ihre adaquate Erfassung zwar Promptheit, Beobach-
tungsgabe, Versiertheit erheischt, dal} sie aber die denkende Aktivitat des Be-
trachters geradezu verbieten”.8! Bei der offenen Form sei das Publikum hingegen
»€in Gast, der als Gleicher in den Film hineingebeten wird und dessen Vorstellung

74 Vgl. etwa Jeremy M. Robinson, Andrey Tarkovsky. Pocket Guide. Maidstone 2012, 54.

75 Vgl. Hans Beller (Hg.), Handbuch der Filmmontage. Praxis und Prinzipien des Filmschnitts. Miin-
chen 2005, S. 30.

76 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 137.

77 Vgl. Lotman, Die Struktur literarischer Texte, 300f.

78 Vgl. Thomas Elsaesser u. Malte Hagener, Filmtheorie zur Einfiihrung. Hamburg 2007, S. 27f.

7 Leo Braudy, The World in a Frame. What We See in Films. Garden City 1976, S. 49, zitiert nach
Ubersetzung in Elsaesser u. Hagener, Filmtheorie, S. 28.

80 Martin Seel, Adornos Philosophie der Kontemplation, Frankfurt am Main 2004, S. 78.

81 Max Horkheimer u. Theodor Adorno, Dialektik der Aufklérung. Frankfurt am Main 1986, S. 134,
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von Realitit potenziell dieselbe ist wie diejenige des Regisseurs”.8?

Wie Adorno so beklagt auch Tarkovskij, ,daR die Durchschnittsnormen des
Kommerzfilms und die gangige Fernsehproduktion das Publikum auf geradezu un-
verzeihliche Weise verderben, da sie es aller Kontaktmaoglichkeiten mit wirklicher
Kunst berauben«.® Allerdings biete das Kino eben auch Filme, die ihrem Wesen
nach eher der Sphare der Kunst zuzuordnen sind. Als Kunstwerke wiirden diese
das Denken ihrer Betrachter keineswegs betauben oder deaktivieren, sondern
vielmehr anregen, moglicherweise sogar auf eine neue, erhabenere Wahrneh-
mungsebene fuhren:

Kinstler und Publikum konditionieren einander gegenseitig. Bleibt der
Kinstler sich selbst treu und unabhangig von alltdglichen Wertur-
teilen, dann schafft und hebt er selbst das Rezeptionsniveau seines
Publikums. Und wachsendes gesellschaftliches Bewul3tsein akkumu-
liert dann seinerseits jene gesellschaftliche Energie, die wiederum eine
Geburt neuer Kinstler zur Folge hat.®*

Wirde ein Kiinstler sich hingegen ,,auf irgendein abstraktes Durchschnittsniveau”
einlassen, ,um sein Werk verstandlicher und zuganglicher zu machen”, wiirde dies
»einen Verfall der Kunst zur Folge haben“;® somit liegt die Verantwortung fiir das
intellektuelle Gleichgewicht zwischen Kiinstler, Werk und Rezipient folglich auch
beim letzteren, da nur ein kiinstlerisch gebildeter Mensch Kunst tatsachlich genie-
Ren kénne. Doch worin kommt dieser kiinstlerische Anspruch Tarkovskijs in sei-
nem Werk konkret zum Ausdruck; wie eréffnet er dem Publikum Kontaktmoglich-
keiten zu seiner Kunst?

Die Uberwindung der diegetischen Grenze vollzieht sich in seinen Filmen auf
drei Ebenen, zunachst auf der motivischen, durch die Implementation intertextu-
eller Verwiese, die, indem sie auf ein bestimmtes Kunstwerk oder auf das Sujet
oder die Formsprache eines bestimmten Kiinstlers referieren, immer einen Bezug
zu etwas herstellen, das (auch) Teil der extradiegetischen Realitéat ist. Ein zweiter
Ansatz, die Permeabilitat der Grenze zu erhdhen, deutet sich in Tarkovskijs natura-
listischen Bestreben an, ,,die Welt, wie sie [ihm] am ausdrucksvollsten und prazi-
sesten erscheint [...] zum Ausdruck” zu bringen, sie nicht mit Symbolen zu verse-
hen, die sich dem Betrachtenden lediglich im Kontext der Diegese erschlieRen.8®
Vor allem aber ist es ein formaler Aspekt, der das Wesen seiner Filme als Kunst-
werke begriindet und ihre Grenzen 6ffnet: die Montage — genau genommen Tar-
kovskijs Verzicht auf Fragmentierung. Seine Aufgabe sei es, ,einen eigenen, indivi-
duellen Zeitstrom zu schaffen, in der Einstellung mein eigenes Zeitempfinden wie-
derzugeben”, die Montage aber ,stort den ZeitfluB, unterbricht ihn“, ,verleiht
ihm“ allerdings auch ,eine neue Qualitdt”; so manifestiere sich in der Montage

82 vgl. Braudy, The World in a Frame, zitiert nach Elsaesser u. Hagener, Filmtheorie, S. 28.
8 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 192.

8 Ebd., S. 191.

8 Ebd., S. 192.

8 Ebd., S. 237.
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auch ,die spezifische Handschrift eines Regisseurs”. Die Schépfung eines Films
gleiche der ,Bildhauerei®, als eine Art Architektur der Zeit, wobei aber ,das Zeit-
empfinden eines Regisseurs [...] in jedem Fall eine Vergewaltigung des Zuschau-
ers” darstelle.?” Daher strebe er danach, ,die Zeit in der Einstellung unabhingig
und mit eigener Wiirde ablaufen” zu lassen; ,Nur dann finden die Ideen in ihr ohne
Ubereilte Unruhe Platz“.28 Seine Montage ist daher im Wesentlichen durch eine
Reduktion des Filmschnitts gekennzeichnet; Plansequenzen werden zum pragen-
den Stilmittel. Die daraus resultierende Langsambkeit ist es schlieRlich, welche eine
Partizipation des Publikums ermdoglicht und damit auf die offene Form der Filme
verweist.

7. Kontemplative Raume

Aus seinem Bestreben, ,die Zeit in der Einstellung unabhangig und mit eigener
Wiirde ablaufen” zu lassen, resultiert in seinen Filmen — so auch in STALKER — eine
Reihe von, sich aus wenigen, aber langen Einstellungen zusammensetzenden, Se-
quenzen, die sich als ,kontemplative Raume’ beschreiben lassen, in denen sich der
Film ,von seinem Autor” zu l6sen und ,ein eigenstandiges Leben zu fihren” be-
ginnt, ,das sich bei seiner Konfrontation mit der Persénlichkeit des Zuschauers
formal wie gedanklich verdndert“.8° Wenngleich ihr Name es nahelegt, handelt es
sich bei solchen Raumen nicht um hermetisch abgeriegelte Sequenzen, die sich als
autarke Einheiten dem Kontext der Narration entziehen. Ganz im Gegenteil bilden
sie stattdessen Resonanzkoérper, in denen der Diskurs, etwa eines vorangegange-
nen Dialogs, auf einer nunmehr vordergriindig asthetischen Ebene ,widerhalt’.
Einen solchen kontemplativen Raum betritt der Zuschauer in STALKER etwa im An-
schluss an den Dialog, in dem der Schriftsteller dem Professor die epistemische
Begrenztheit des Menschen und die daraus resultierende Sinnlosigkeit seines wis-
senschaftlichen Strebens darzulegen versucht.*°

Die erste von insgesamt vier Einstellungen dieses kontemplativen Raums zeigt
in einer Totalen eine Gber eine Sumpflandschaft fegende Windhose, deren Bewe-
gungen von der Kamera mit einem Schwenk eingefangen werden. Schnitt.

In der nachsten Einstellung ist der Stalker in einer Nahen, aus einer leichten
Obersicht auf einem Felsen liegend, zu sehen. Es erklingt das mit einem Hall-Effekt
versehene Gerausch vereinzelter Wassertropfen. Wahrend die Kamera zu einem
leichten Zoom ansetzt, ertont aus dem Off eine, zwischen furchtvoller und war-
nender Intonierung schwankende, Frauenstimme, die aus der Offenbarung des Jo-
hannes zitiert,’* deren Worte einen Kontrapunkt zu den zynischen Ausfiihrungen

8 Ebd., S. 141f.

8 Ebd., S. 140.

8 Ebd., S. 137.

%0 vgl. STALKER, 1:20.

91 Da geschah ein groRes Erdbeben. Und die Sonne wurde finster wie ein hirenes Gewand. Und
der Mond war wie von Blut. Und die Sterne des Himmels fielen auf die Erde, wie ein Feigenbaum,
vom starken Wind geschiittelt, seine unreifen Feigen abwirft. Und der Himmel verschwand zu einer
Rolle gewunden. Und Berge und Inseln gerieten in Bewegung. Und die weltlichen Herrscher und
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des Schriftstellers setzen. Distere Klangschleifen eines Synthesizers paraphrasie-
ren die Bedrohlichkeit der Intonation. Schnitt.

Wahrend die Frauenstimme fortfahrt, aus der Offenbarung zu zitieren, setzt die
Kamera zu einer etwa dreiminitigen, vertikalen Fahrt an, in der sie in einer stark
obersichtigen Detailansicht zunachst die Jacke und das Gesicht des Stalkers zeigt,
bevor sie nach und nach ein Sammelsurium im Wasser liegender Artefakte erfasst:
eine Spritze, einen zerbrochenen Spiegel, ein Gemalde, ein Kabel, Goldfische in
einem Glas, einen zerbrochenen Weinkelch, Miinzen und Spritzen in einer Schale,
ein Bildnis Johannes des Taufers, eine Maschinenpistole, ein zerstortes Uhrwerk,
eine Sprungfeder, ein abgerissenes Kalenderblatt und Drahte — Hervorbringungen
menschlicher Kultur. Nachdem die Frauenstimme ihre Intonation beendet hat,
Iasst sie ein Lachen erklingen, aus dem sich auch Verzweiflung heraushoren lasst.
Kurz bevor die Kamera die Hand des Stalkers erfasst, setzt das Leitmotiv ein. Es
folgt ein leichter Zoom heraus auf den Arm des Stalkers, der nun in einer leichten
Obersicht zu sehen ist. Schnitt.

Wahrend das Leitmotiv ausgeblendet wird, zeigt die vierte und letzte Ein-
stellung dieser Sequenz in einer Totalen einen Hund auf einer betonierten Flache
sitzend, hinter ihm die griinGberwucherte Ruine eines Gebadudes. Als irgendetwas
auBerhalb des Bildrahmens seine Aufmerksamkeit erregt, richtet er sich auf.
Schnitt.

Es ist nun am Betrachter, die ihm dargebotenen Eindriicke zu verkniipfen. All
die Gedanken und Ideen, ,die der Autor des Films bewul3t in ihm angelegt hat”,
dienen lediglich als Ausgangspunkt flir den denkerischen Diskurs, der sich nun-
mehr tatsachlich bis Gber die Grenzen des Films hinaus erstreckt, bis hinein in die
Gehirnwindungen der Rezipientinnen. Dies stelle sich ein,

[...] wenn hinter dem sichtbaren Ereignis eine bestimmte bedeutsame
Wahrheit fihlbar wird. Dann, wenn man klar und deutlich erkennt,
dal sich das, was man in dieser Einstellung sieht, nicht in dem hier [...]
Dargestellten erschopft, sondern lediglich etwas sich jenseits dieser
Einstellung unendlich Ausbreitendes andeutet, wenn es auf das Leben
hinweist.*?

So gelingt es STALKER mit Hilfe des Publikums gerade durch seine Form, gerade
durch seine narrative Struktur, das in seinen Grenzen eingeschlossene Unendliche
im Akt der Rezeption wieder hervorzubringen. Darin begriindet sich Tarkovskijs
Film als Kunstwerk — als ,, Abbildung des Unendlichen im Endlichen“.%3

Im kontemplativen Raum er6ffnet er dem Betrachter die Moglichkeit, sein eigenes
Dasein unter dem Eindruck der adsthetischen Erfahrung zu reflektieren, in sich

die Wiirdentrager, die Reichen, die Oberhaupter liber Tausende, die Knechte und jeder freie Mann
verbargen sich in den Hohlen und Felsspalten. Und sie sprachen zu den Bergen und den Steinen:
,Fallt auf uns und verbergt uns vor dem Antlitz dessen, der auf dem Thron sitzt und vor dem Zorn
des Lamms. Denn der grolRe Tag seines Zorns ist geckommen. Wer kann da bestehen?“ (Offenba-
rung des Johannes, Offb.1,1).

92 Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, S. 136.

9 vgl. Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 301.
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selbst das Wesenhafte zu erkennen. Wie Aristoteles anmerkte, bestehe Kontem-
plation dabei nicht allein in der bloRBen Betrachtung oder Versenkung in die Werke
Gottes, sondern auch in der ,,denkende[n] Tatigkeit”, in der sich im Akt der dsthe-
tischen Erfahrung vollziehenden Reflexion.®*

In einer Szene bemerkt der Stalker, die Zone sei ,,so, wie wir sie selbst durch
unseren Zustand gemacht haben®. Vor dem Hintergrund des soeben Dargelegten
schlieRt dies auch den Zustand des Betrachters mit ein, da auch er die Zone als
Raum des Irrationalen mit seiner eigenen spezifischen geistigen Konstitution be-
tritt, erfahrt, deutet — und verandert. Die Frage nach dem Sinn der Reise, die der
Professor im Vorraum zum geheimnisvollen Zimmer an seine Begleiter richtet,®®
scheint somit schlieRlich auch an den Betrachter adressiert, der sich nun, wéahrend
die Kamera sich von den drei Protagonisten distanziert, zur Kontemplation ange-
regt, womoglich ebenfalls die Frage stellt: Wozu das alles?

Filme

AUF DER SUCHE NACH DER VERLORENEN ZEIT — ANDREJ TARKOWSKIIS EXIL UND ToD. Ebbo De-
mant (BRD 1988).

STALKER. Andrej A. Tarkovskij (UdSSR 1979).

STAR WARs — EPISODE IV — A NEw HOPE. George Lucas (USA 1977).
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