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DER FILM ALS LEBEN NACH DEM TODE:
TURGENEVS ERZAHLUNG ,,KLARA MILIC* (1883)
IN BAUERS FILM POSLE SMERTI (1915)

Im ersten Jahrzehnt des russischen Films hat sich ein Regisseur hervorgetan,
dessen Filme mit Motiven der morbiden Dekadenz und der Thematik des Todes
operieren: Evgenij Francevi¢ Bauér (1867-1917).! Mord, Selbstmord, Totschlag
und Nekrophilie sind die narrativen Kernmotive, um die sich die Handlungen
seiner Filme gruppieren.

Das junge Medium Film war fiir Bauér eine zweite Karriere. Er hatte nach
seiner Ausbildung als Maler in Theater und Operette als Dekorateur und Be-
leuchter gearbeitet. 1913 erhielt er die Gelegenheit, seinen ersten eigenen Film
zu drehen. Innerhalb der folgenden drei Jahre schuf er — bis zu seinem Tod auf
der Krim im Sommer 1917 — etwa 80 Filme, von denen jedoch nur etwa ein
Drittel erhalten ist. Die Filme, die im Russischen Staatsfilmarchiv (GFF) und
anderen Archiven (berliefert sind, sind zwar bisher noch nicht in threr Ginze
Offentlich zugidnglich, jedoch haben die bisherigen Bauér-Retrospektiven v.a.
die westlichen Filmwissenschaftler iiber alle Maflen erstaunt. Inzwischen gilt
Bauér als der bedeutendste filmische Stilist, wenn nicht tiberhaupt der wichtigs-
te Filmregisseur der Zarenzeit. Seine Melodramen sind psychologisch komplex
und schopfen die Moglichkeiten dieser Gattung im Rahmen der dekadenten As-
thetik ihrer Zeit aus. Bauér gruppiert zudem seine Filmsujets vornehmlich um
weibliche Protagonistinnen, was ihn ganz natiirlich zu einer Verbindung von
..Projekt(en) der Alteritidt* (Lachmann 1998, 480) fiihrt: Die Frau als das Andere
des Manns und das aufstrebende Medium Film als das Andere der etablierten
Kunstsprachen.

Bei Bauér erliegen mitunter die ménnlichen den weiblichen Figuren. Ménner
werden von Frauen getotet, so etwa in seinem Filmdebiit, Sumerki Zenskoj dusi
(Ddmmerung der weiblichen Seele, 1913) oder in den Selbstmord getrieben wie
in Ditja bol'sogo goroda (Ein Kind der Grofistadt; 1914). Rachel Morley, die
sich v.a. mit den Geschlechterrollen in diesen Filmen auseinandergesetzt hat,
driickt es so aus:

! Bauér wird erst seit der Wiederauffiihrung seiner Filme auf einem Archivfestival 1989 wie-

derentdeckt.



248 Natascha Drubek-Meyer

Thus, for all their fantasizing about ideal feminine personae, when tested,
these male protagonists prove unable to cope with those women who
embrace the very myths they construct around them, and instead seek re-
fuge in the familiar ‘civilized” values of the modern age. Bauer thus sug-
gests that the male and female protagonists are ‘out of joint” with each
other. Here, as in other films, the lack of understanding and concurrence
has tragic consequences. (Morely 2003, 48)

Jene tragische Konsequenz® von missgliickten Liebesbezichungen fordert
geradezu einen tédlichen Ausgang der Geschichte heraus.2 Nicht von ungefihr
beginnt Bauér seine Filme zu einer Zeit zu machen, als die ,,zweite Selbstmord-
epidemie* (laut Paperno 1997, 94 fand sie 1906-1914 statt), gerade ihrer Kulmi-
nation entgegenging. Im Film Posle smerti (1915) ist der Selbstmord der Heldin
lediglich der Auftakt des ansteckend wirkenden Sterbens: narrativ gesehen ist er
Anlass fiir die darauf folgende Schilderung des langwierigen Untergangs der
ménnlichen Figur. Einige Quellen dieser Zeit vermitteln den Eindruck, dass ein
Selbstmord in bestimmten Kreisen als nicht besonders merkmalhaft eingestuft
wurde; so bemerkte Kornej Cukovskij 1912 (ibid.), dass man sich neuerdings
zuweilen ganz ohne ersichtlichen Grund ums Leben bringt.

Den Filmemacher Bauer als Inszenator von Phantasmen interessierte jedoch
v.a. das, was danach kam — die Selbstmérderin als Wiedergiingerin und auch die
Folgen, die ihre Handlung auslést. Daher lenkt die narrative Entwicklung in
medialer Selbstsucht die Aufmerksamkeit auf das, was nur der Film selbst in be-
stechender Evidenz zeigen kann, ndmlich das, was nach dem Tode kommt, das
Posle smerti.

Werbedoppelseite in einer Filmzeitschrift fiir den Film Posle smerti

2 Zuden todlichen Szenarios* des vorrevolutiondren Films in Russland vgl. M. Hansen 1992,
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Turgenevs Erziihlung ,,Klara Mili¢* und Bauers Film Posle smerti

Bauers Film Posle smerti basiert auf Ivan Turgenevs Erzihlung ,Klara Mili¢*
(1883). Allerdings sind die Namen der Figuren verindert: JaSa heifit im Film
Andrej, Klara Mili¢ wird zu Zoja Kadmina (Kadmina war der Name der realen
Schauspielerin, die sich 1881 in Char’kov vergiftet und Turgenevs Text inspi-
riert hatte); auch die alte Tante des Helden hat einen anderen Namen: Statt Pla-
tonida heift sie Kapitolina.

Der Junggeselle Andrej lebt das zuriickgezogene Leben eines Wissenschaft-
lers. Seine Tante fiihrt ihm den Haushalt.

Der Gelehrte Andrej lebt als Junggeselle (devstvennik) mit seiner Tante (sepia)

Andrejs einzige Leidenschaft ist die Photographie — in seiner Wohnung hat er
zum Leidwesen seiner Tante eine Dunkelkammer:3

Vgl. bei Turgenev: B nocaensee sBpems o npueTpacTrica K otorpadun. 3anax ynorpet-
nAeMsIX CHaa00Hil oveHs Gecnokona cTapyxy TETKY — ONATh-TakH He wis ceds, a ana Awm,
JIA €ro rpyaM; HO, MpH BCEH MACKOCTH HpaBa, B HeM ObUIO HEMano ynopeTea — W OH
HACTOHYHBO NMPOA0KAN noMmobuBIeecs eMy 3anaTe.” (Turgenev XIII, 78)
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Andrej liest Zojas Schreiben in der Dunkelkammer (rot eingefiirbt)

Das obige Bild ist nicht nur ein bemerkenswert frithes Beispiel fiir eine aus-
gekliigelte Schirfentiefe, sondern zeigt uns auch sogleich zwei Welten in einer
Einstellung, die nicht gegensitzlicher sein kénnen: Die Tagwelt der Tante (einer
gldubigen Christin) in der Tiefe und die Nachtwelt des neurotischen Fotografen
und materialistischen Wissenschaftlers im Vordergrund. Parallel dazu kann man
die beiden Lager, die jeweils den Selbstmord als , kulturelle Institution® (ku/ -
turnyj institur) in Russland sehr verschieden bewerteten, als visuell-bedeu-
tungshaft gestaffelt sehen: der christliche Glaube an den mit einer Seele begab-
ten Menschen (hinten im Bild, verschwindend klein) und der Positivismus mit
seiner Vorstellung vom nur-physikalischen Menschen (die vordergriindige
Leuchte). In der Narration des Films wird der unbedingte Glaube an die Exis-
tenz der Seele in Andrejs materialistischem Wahn zu einem Aberglauben, der
die Seele (mit Hilfe der orthodox intendierten, jedoch durch Andrejs Auslegung
mystisch verfremdeten Informationen der Tante) verstofflicht. Andrej wird an
der Vermengung dieser beiden Welt-Bilder zugrundegehen; angelegt und vorge-
filhrt ist dieses im wahrsten Sinne des Wortes heillose Ineinander einer sich
rasch modernisierenden Kultur Russlands eben in der Simultaneitidt der Welten
in einer filmischen Einstellung. Da sie eine der anfinglichen in diesem Film ist,
hat sie expositorischen Charakter. Diese Bauersche Einstellungskomposition er-
hdlt — und dies auch als Verfahren — eine kulturphilosophische Semantik, die
von den Zeitgenossen moglicherweise wahrgenommen, jedoch m. W. nirgends
verbalisiert wurde. Dies hidngt auch damit zusammen, dass man dem Film da-
mals noch keine solchen bedeutungsschaffenden Potenzen zumutete und die
Aufmerksamkeit auf andere Punkte richtete (so etwa medienvergleichend auf
die Ahnlichkeit dieser Tiefenkomposition mit der eines zentralperspektivischen
Tafelbilds).

Die Mise-en-scéne verpflichtet den Zuschauer auf das technisch-funktionale
und zugleich mystisch-magische Rotlicht des Helden, das dem Kinobesucher in
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seiner visuellen Verfassung néher ist als die schemenhafte gutbiirgerliche Steh-
lampe im Tiefenbereich der Tante. Denn nur mit der Hilfe moderner optischer
Gerite kann diese Geschichte auf der motivischen Ebene stattfinden (dies betont
schon der Turgenevsche Text) und dann in einem weiteren Schritt — als Film —
prisentiert werden! Es ist zum einen das Stereoskop — wie schon bei Turgenev,
und zum anderen das Rotlicht, das uns hier hypnotisch entgegenleuchtet — es
ermdglicht das Sehen in der Dunkelkammer, ist also eine besondere Leuchte,
die die zu entwickelnden Filmstreifen nicht belichtet, sondern dem Photogra-
phen sein Licht-Handwerk erst erméglicht. Ein untypisches Licht — ebenso wie
der dekadente Andrej ein untypischer Positivist ist. Die zu Beginn des Films als
.Seele der Dekoration** in den Vordergrund geriickte Lampe erinnert daran,
dass wir ein auf chemischen Prozessen basierendes Lichtspiel sehen und eine
Lichtschrift entziffern miissen, die anderen Gesetzen gehorcht als die Schrift der
Buchstaben (des realistischen Prosaikers Turgenev). Nejja Zorkaja (1997) weist
darauf hin, dass der Schauspieler Vitol’d Polonskij, der Andrej verkérpert, eine
»Variante Aleksandr Bloks™ darstelle, also der Erscheinung eines dekadenten
symbolistischen Dichters nachempfunden ist. Otto Boele (2006) wiederum ist
der Auffassung, dass Bauer insgesamt der russischen Literatur verpflichtet war,
aber nicht einer bestimmten Epoche (er nennt Autoren von Puskin bis zum
Symbolismus und betont besonders seine Abhéngigkeit vom Motiv des unmiinn-
lichen Mannes, der mit einer willensstarken Frau konfrontiert wird). Tatséchlich
verbinden sich in der Figur Andrejs sowohl der /isnij celovek der Romantik wie
auch der schwache Held des russischen realistischen Romans, aber auch der
symbolistische Dekadent und gottlose Mystiker. Soweit zu Andrej, nun aber zur
weiblichen Heldin, die Morley (2003, 42) als ,,filmische Version* der beriihm-
testen Blokschen weiblichen Figur charakterisiert: ,,Zoia [...] images a [...] fe-
male persona, however: appearing before Andrei only to recede and fade away
again and again, she is a filmic version of Aleksandr Blok’s illusive Prekrasnaia
Dama.*

Auf einer Soiree, auf die ihn sein Freund notigt zu gehen, macht Andrej die
Bekanntschaft der Schauspielerin Zoja. Es kommt zu einem zweiten Treffen bei
einer Dichterlesung, auf der Zoja ,, Tat’janas Brief* aus Evgenij Onegin rezitiert.
Zoja verliebt sich endgiiltig in Andrej und bittet ihn in einem Brief um ein Tref-
fen im Park, wo Andrej Zoja abweist (die Wiederholung der Szene aus Puskins
Versroman).

4 Der bekannteste Schiiler von E. Bauér, Lev Kule3ov, schreibt in seinem Artikel aus dem Jahr

1917: ,Das Konzept der mis-en-scéne ist im Vordergrund enthalten, wo sich auch das Sym-
bol konzentriert, die Seele der Dekoration:” (,,0 zada¢ach chudoznika®™, 1917 / ,Uber die
Aufgaben des Kiinstlers im Kino™). (KuleSov 1988, 42)
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Zoja gesteht Andrej ihre Liebe im Petrovskij park (sepia)

Sie reist in ihre Heimatstadt Kazan’ und vergiftet sich dort wihrend einer
Theatervorstellung. Die Wahl Kazan’s (und nicht des authentischen Char’kov)
als Schauplatz ist deshalb interessant, weil diese Stadt auf vielfache Weise mit
dem Thema des Selbstmords zusammenhiingt. Zum ersten durch den Selbst-
mordforscher Ivan Gvozdev, Prof. fiir Gerichtsmedizin in Kazan’, der nach der
Sektion von {ber 100 Selbstmérdern, in denen er nach zerebralen Anomalien
suchte, das Werk O samoubijstve s medicinskoj i social’noj tocki zrenija (Uber
den Selbstmord aus medizinischer und sozialer Sicht, 1889) geschrieben hatte.
Zum zweiten durch den Familiennamen Demert — insb. den Bekanntheit erlang-
ten Fall des Schiilers Platon Demert in Kazan’, der sich im Zusammenhang mit
seiner Aufnahmepriifung fiir das Gymnasium erschossen hatte (eine der Erkla-
rungen fiir Selbstmorde im Russland der 1870er Jahre war der Einfluss der —
wortlich genommenen — ,toten* Sprachen, Latein und Griechisch auf die Ju-
gend!).5 Demerts Onkel war ein Feuilletonist in St. Petersburg, der sich immer
wieder dem Thema des Selbstmords gewidmet hatte und sich 1876 selbst das
Leben nahm (am Rande kann man vermerken, dass ein weiterer Demert — Mak-
sim D. — das Drehbuch und eine tragende Rolle zu Bauers erstem Film beigetra-
gen hatte: M. Demert spielt hier den Handwerker, der von der weiblichen Heldin
mit seinem eigenen Werkzeug erschlagen wird).

Nach dem Tod von Zoja beginnt die zweite, eigentliche Handlung. Andrej
reist nach Kazan’, erhilt das Tagebuch und ein Photo der Frau, die sich seinet-
wegen vergiftet hat.

3 Vgl. Paperno 1997, 91,
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Andrej betrachtet in Kazan® Zojas Fotografie (sepia)

Zuriick in Moskau pripariert er das Photo so, dass es im Stereoskop dreidi-
mensional zu betrachten ist.

Zuriick in Moskau manipuliert Andrej Zojas Fotografie (rot eingefiirbt)

Eine Sehnsucht nach der Toten bzw. ihrem Stereo-Bild erfasst ihn. Morley
(2003) sieht generell in der Photomanie der Filme Bauers den Wunsch des
schwachen Mannes, sich das Unkontrollierbare verfiigbar zu machen. Sie ver-
weist — in ihrer Analyse eines anderen Films Bauers — auch auf die in medien-
theoretischen Arbeiten hiufigen Beziige der still stellenden Photographie zum
Tod.6 Im Film Posle smerti geht es aber gerade um die Belebung des Regungs-

6 Photographs provide many male protagonists, too weak to cope with real women, with a

‘safe’ and manageable version of their threatening female counterparts. The deep-rooted
kinship of photography and death has been noted by many writers and, as Christian Metz
explains, a photograph is well-suited for use as a fetish: ‘Photography [...] by virtue of the
objective suggestions of its signifier (stillness, again) maintains the memory of the dead as
being dead." (Morely 2003, 56)
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losen, also gerade die Uberwindung der Medien des 19. Jh. (Literatur und Pho-
tographie).

Andrejs Rapport mit Zojas Bild ist so stark, dass sie ihn sogar nichtens be-
sucht — im Film werden diese Besuche als real dargestellt — betont wird das
durch die eingefirbte DVD-Fassung des Films, die 2002 vom British Film Insti-
tute (BFI) hergestellt wurde.” Hier sind die realen Nachtszenen blau...

Andrejs Schlafzimmer (blau cingefiirbt)

...und die Triume Andrejs schwarz-weiss.
Nur im Traum ist die unheimliche Gleichzeitigkeit der untoten femme fatale
und der christlichen Tante an seinem Bett méglich:

Andrej kiimpft im Traum (schwarz-weiss) mit Leben und Tod: an seinem Bett: die alte Tante
(das tote Leben) und Zoja (der lebendige Tod/das tote Leben)

7 Bedauerlicherweise findet man auf der DVD-Ausgabe keinen Vermerk dariiber, wer fiir die
Farbung, die eine bemerkenswerte Interpretation der gesamten Filmstruktur darstellt, ver-
antwortlich ist.
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Bei Turgenev wird die unheilvolle Verbindung von Religion, Parawissen-
schaft und Mediumismus durch die Auskunft der Tante verstérkt, dass die Seele
unsterblich sei, eine Auskunft, die der aufgeklirte Held in seiner Unkenntnis re-

ligigser Diskurse wortlich nimmt und durch Spekulationen iiber Magnetismus
erganzt.

«/la Beap ona — meptBaa? [la; Teno ee MepTBoe... a Ayma? pa3se OHA He
OGeccmepTHas, pasBe i HYKHBI 3¢MHbIE OpraHbl, 4TOOb! MPOSBHTH BAACTH?
BoT MarHeTH3M Ham J0Ka3an BJIWSHHE XHBOH 4e/IOBEYECKOW Myl Ha
APYTYIO KHBYIO 4YEJIOBeYecKyro aymy.. OTyero ke 3TO BIAMAHHE He
MPOJO/KHTCA M TOCHAe CMEPTH — KOMH Ayuia octaercs xkusoro? Jla ¢
Kakoi uenbto? Yro u3 sroro moxer soiiiTH? Hopasse Mbl — BooOLIE —
MOCTHraeM, Kakas LElb BCEro, 4TO coBepliaeTrcA BOKpyr Hac?» Otu
MBIC/IH 710 TOIO 3aHUMaTH ApaTosa, YTO OH BHE3AIHO, 3a 4YaceM, CIpPOCHJI
ITnatomy: «Beput au ona B Gecemeprue aywn?» Ta cHayana He noHsa,
4TO OH TaKOe CHPALIHBAET, @ OTOM NEPEKPECTHIACh H OTBETHIA, YTO elle
OBl — nyme — naHe ObiTh GecemepTHOi! «A KoM Tak, MOXKET oHa Jei-
CTBOBATH Noce cMeptu?» — onsTh cnpocun Aparos. Crapyuika oTBevana,
4TO MOMKET 33 HAC MOJIMTBCA TO €CTh; M TO, KOT/Ia MPOHIET Bce MbITapCTBA
— B oxknaanbe CTpamHoro cysa. A nepsbie COpPOK HEH OHA TOJIBKO
BHUTAET OKOJIO TOr0 MecTa, riie eif cMepTh npukintouniack. (Turgenev XIII,
118-119)

Ebenso ernst genommen wird die Auskunft, dass die Seele vierzig Tage iiber
der Erde schwebt (diese in der russischen Orthodoxie iibliche Vorstellung wird
zum Fundament fiir Zojas Besuche, die sie Andrej nach ihrem Tode abstattet).
In der Phantasie des Helden hat die unsterbliche Seele Gewalt iiber die Leben-
den (so insb. im ostslavischen Aberglauben an die zaloZnye pokojniki, d.h. die
unreinen Toten), die die Lebenden heimsuche® — der Realist Turgenev schildert
dies als visuelle Halluzination, der der Held als von der Toten Geliebter unter-
worfen ist; er steht unter einem Zwang zu sehen (,,nur konnte er nicht nicht dar-
an denken und nicht sehen®):

ApaTtoB NOAMBHICA MO3HAHBAM TETKH — M yiues k cebe. U onsatb mouys-
CTBOBAJ TO e, Ty JK€ BJAacTh Haj codoi. BracTh 3Ta ckasbiBalach H B
TOM, uTO emy Oecnpecranno npesactapnaics obpas Knapel, 10 Maneimmx
noapobHocTei, 10 TakuX noapobHOCTel, KOTOpbIE OH MPH XHU3HH ee Kak
Oy/ATO M He 3amMeyal: OH BHJEJ, BH/E €€ Mallblibl, HOTTH, PAIKH BOJIOC Ha
1IeKax MOJ BHCKaMM, HeOOMLIIYI0 POAMHKY MO JIEBBIM IJIa30M, BHAEN
IBHKeHus ee ry0, HO3apeH, OpoBeii... H Kakas y Hel NOXOJKa — H KaK OHa
JIEPKHMT FOJ0BY HEMHOTO Ha rpasbiii 6ok Bce Bujen od! OH BoBce He

Vgl. Paperno (1997, 53) tiber damals giiltige Begriibnisregeln, die besagen, dass Selbstmor-
der nicht auf dem Kirchhof begraben werden diirfen und daher unstet seien. Dies war inter-
national ein Thema, das Ende des 19. Jh. in der Abwandlung der ,,Untoten* auch im Dracula-
Stoff Popularitit erlangte.
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mo6oBasIcs BCEM 3THM; OH TOJIBKO He MOr 00 3TOM He JymMaTh H HE BH-
netb. B mepByio HOYB MOC/IE CBOEro BO3BPAlIEHHA OHA, OJHAKO, EMY He
CHHMIACh... OH OY€Hb yCTajl H chan Kak YOWThIH. 3aTo, Kak TONBKO OH
MPOCHYJICS — OHa CHOBA BOILIA B €r0 KOMHATY — W TaK 0OCTajlach B Heil —
TOYHO XO3sHKa; TOYHO OHA CBOEH A00pOBONBHON CMEpThIO Kynuia cebe
3TO NPABO, HE CIIPOCACH €TI0 M HE HYKafAch B €ro no3poieHse. OH B34 ee
dororpadHyecKyr0 KapTo4Ky; Ha4al €€ BOCIPOH3BOAMThL, YBEIHYHBATS.
[TotoM OH B3ayMal €€ MpPHIALHTH K CTEPEOCKory. XJIomoT eMy ObL1o
MHOr0... HAKOHEIl 3T0 eMy yjanock. OH Tak M B3IPOrHYJI, KOrja yBHaal
CKBO3b CTEKIO ee (urypy, momyuusiiyio mnoaobue Ttenecoctd. Ho
¢urypa 31a GbUIa cepas, CIIOBHO 3aIblICHHAS... H K TOMY K€ Ija3a... IJ1a3a
BCE CMOTpEJIM B CTOPOHY, BCE Kak Oyaro orBopaynBanuck. OH cTan 1oiro,
JIONTO TAAAeTh HA HUX, Kak Obl OKWAas, 4TO BOT OHHM HANpaBaTCA B €ro
CTOPOHY, OH [1a’Ke€ HApOYHO MPHILYPHBAICS... HO 71a3a OCTaBa/IMCh He-

MOABHXKHBIMH, M BCA (pUrypa npuHHMana BHI Kakoii-to kykisl (ibid.,
119)

Der Photograph gibt der zweidimensionalen Photographie die dritte Dimen-
sion, so dass sie eine Korperlichkeit (relesnost’) erhilt. Was ihn bei dem Stereo-
bild stort, ist die graue Farbe, und dass die Figur unbeweglich ist und ihn die
Augen nicht ansehen. Er betrachtet sie lange durch das Stereoskop, versucht so-
gar durch optische Tricks (das Zukneifen der Augen), den Blick der Toten zu
animieren.

Stereoskop aus der Zeit der Jh.-Wende (zum Betrachten von Raumbild-Photographien)

In Turgenevs Text wird Andrejs iiberdrehte Phantasie also durch das entwen-
dete Photo der Toten und durch das Stereoskop eingefiihrt, in das der Held im-
mer wieder hineinsieht und dort nur eine ,,graue Puppe* findet; dieses Moment
der ,Enttiduschung' durch einen optischen Apparat fehlt — wie auch der stereo-
skopische Blick — logischerweise in Bauers Film vollig. SchlieBlich sehen wir
Filmzuschauer die lebendig scheinende Zoja vor unseren Augen. Noch leichter
als der durch die Unzuldnglichkeiten des Stereoskops gehemmte Andrej verfillt
der Film-Zuschauer dem Zauber des toten Madchens.

Renate Lachmann (1998) hat in ihrem Artikel zu ,,Klara Mili¢®, der das erste
Mal diesen Text eben in seiner medialen Dimension liest, bereits auf die Me-
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dienkonkurrenz zwischen Photographie und Schrift in Turgenevs Erzidhlung
hingewiesen.

Diese Medienkonkurrenz wird bei Bauer erweitert, ja transzendiert und dar-
aufhin realisiert in einem Medium, das die kithnsten Erwartungen Andrejs und
wohl auch Turgenevs tibertrifft, dem Film.

Filmische Darstellung von Traum, Halluzination und Prisenz nach dem
Tode

Civ’jan weist in seinem DVD-Video-Essay zu Bauérs Filmen (in der BFI-
Edition von 2002) zu Recht darauf hin, dass die Spezialitit dieses Regisseurs
das Zeigen von Triumen sei. Dies ist besonders in diesem Film der Fall, der in
seiner zweiten Hilfte aus einer komplexen Abfolge von Visionen, Tag- und
Nachttriumen, phantasierten und realen Begegnungen mit der Toten besteht.?
Das Filmmedium ermdglicht verschiedene visuelle Formen von Visionen bzw.
ergeht sich in ihren verschiedenen Varianten, u.a. auch in den verschiedenen
Trickmoglichkeiten wie Mehrfachbelichtung, dem plétzlichen Verschwinden
oder Auftauchen eines Geistes, der Einfirbung durch die Virage etc. Vgl. hier
etwa die Mehrfachbelichtung:

Der Heldin in Sumerki Zenskoj dusi erscheinen im Traum die Armen als Geister (blau)

In Posle smerti wird die Mehrfachbelichtung, die in Bauérs fritherem Film
Sumerki Zenskoj dusi (1913) fiir die diaphanen Geister und Visionen eingesetzt

?  Ein Kritiker der Zeitung Obozrenie teatrov (1916, Nr. 3011, 11; zitiert nach Velikij kinemo

2002, 270) beklagte sich, dieser Film wiirden den ,,Visionen™ (,,videnija“) des Wissenschaft-
lers zuviel Raum geben, was die zweite Hilfte des Films monoton machen wiirde (dies hingt
mit den komplexen Wiederholungsstrukturen zusammen, die der Zuschauer des Jahres 1916
nicht immer in vollem MaBe erfasste).
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wurde, gerade nicht verwendet — der Geist Zojas sieht gar nicht durchsichtig,
sondern sehr real aus. Ist diese Figur also kein Geist und keine Halluzination,
sondern Realitit?

In Bauérs Film wird Turgenevs Motiv der Photographie und des Stereoskops
als Mediation des zwanghaften Verlangens nach einer Toten iibernommen, je-
doch nicht weiter ausgefiihrt. Die ,.erotische Psychose™ (Lachmann 1998, 482)
gibt sich zuerst mit der zweidimensionalen Photographie, dann mit der dreidi-
mensionalen Stereoskopie nicht zufrieden (..die Augen blickten stets zur Seite,
als ob sie sich abwandten. Er begann sie instindig zu betrachten, in der Erwar-
tung, dass sie in seine Richtung blicken wiirden, er kniff sogar die Augen zu-
sammen... aber die Augen blieben regungslos™; so bei Turgenev) und fordert
quasi die filmische GroBaufnahme, wie sie dann freilich erst in Bauérs Film rea-
lisiert wird:

Eine der (zu Bauérs Zeiten eher seltenen) GroBaufnahmen in Posle smerti (violett)

In der Verfilmung beginnt das Filmmedium selbst die Rolle des Produzenten
von Virtualitit zu spielen und braucht dafiir das Moment des Stereoskops nicht
mehr, Bauérs Film iibersteigt Turgenevs Text dadurch, dass er eben jenes tut,
was der fiktiven Figur nicht moéglich ist, doch zugleich ihren innigsten Wunsch
darstellt: Das Bild der Toten zu beleben. Dies bedeutet gleichzeitig aber eine
Aufhebung zwischen realer und virtueller Welt innerhalb der Filmhandlung, d.h.
die Gleichsetzung von Leben (dies ist die Bedeutung des griechischen Namens
der lebendigen Toten, Zoja) und Tod. Ganz so wie das Bal’montsche lyrische
Ich ,den Tod im Leben erhalten* will (,MHe ciaako cMmepTh NpPH KH3HH
obpectn ...*).10

Die Tote lebt und der Lebende ist am Sterben. Was der Zuschauer auf der
Filmleinwand als zweidimensionale Realitédt in der filmischen Diegese prisen-

10" 7it. nach Hansen-Lve 1989, 400,
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tiert bekommt, ist fiir ihn ebenso real wie Andrejs zweidimensionale Triume
und Wahnvorstellungen. Fiir den Filmzuschauer gibt es keinen Unterschied zwi-
schen dem Leben ,vor® und ,nach dem Tode® — die Schauspielerin Vera Karalli
(Zoja) sieht vor und nach dem Tod gleich aus (in diesem Sinne dient auch dieser
Film als eine Veranschaulichung der Relativititstheorie — uns wird vorgefiihrt,
dass absolute Enden der realen Zeit im Film nicht gelten — dass Zeit im Film an-
haltbar oder reversibel ist, nicht nur die Seele unsterblich, sondern auch Materie
unverwesbar usw.!1).

Bemerkenswert ist folgende Einstellung, in der Zoja als Rezitatorin plétzlich
hinter Andrej auftaucht, der auf einer Chaiselongue liegt. Andrej blickt direkt in
die Kamera (oder auf eine unsichtbare Leinwand) und gleichzeitig sehen wir
hinter ihm Zoja — als seine Erinnerung (sie triigt dasselbe Kleid wie damals bei
der schicksalshaften ,,Tat’janas-Brief*-Lesung):

Zoja als Halluzination von Andrej (ein Bild aus der Erinnerung; sepia)

Bauér gestaltet in diesem Film halluzinatorische Erinnerungen (oder Triume)
als eine raumlich-physische Gleichzeitigkeit des Halluzinierenden und des Hal-
luzinierten in der mise-en-scéne (nicht, wie spéter iiberwiegend fiblich, durch die
Montage verschiedener Einstellungen, die meist durch das Gesicht des Schla-
fenden eingeleitet werden). Dass die Figur, die Andrej in seiner Vision oder Er-
innerung sieht, nicht in einer neuen Einstellung seiner schauenden Pose nach-
folgt, ist typisch fiir den Stil dieser Zeit (der ,,Epoche der Einstellung®).

Auffallend ist hier, dass es sich um eine wenig realistische Blickgestaltung
handelt. In dem erwidhnten Filmdebiit von Bauér, Sumerki Zenskoj dusi, wurden
Triume durch den Trick der Mehrfachbelichtung (die Armen erscheinen als
Lichtgestalten und iiberlagern die Schlafszene) dargestellt; Bauér verzichtet in

1 Zum ,tempus reversus™ als meist komischem, aber auch zu Lehrzwecken in der Physik ver-
wendetem Verfahren des frithen Films vgl. Civ'jan 1991, 78ff.
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Posle smerti sowohl bei Traum als auch Tagtraum/Erinnerung auf alle Tricks
und Schnitte — offensichtlich um zu betonen, dass Zoja wirklich in dem gleichen
Raum ist wie Andrej.

Der Film zeigt die Tote als in der Diegese ebenso anwesend wie Andre;j.
Dass er sie nicht ,ansieht’, sondern dass sie aus seiner Erinnerung kommend ne-
ben ihm in voller Grofle entsteht, ist eine das Medium als Verbindung zum
Reich der Toten suggerierende Entscheidung (die die Frage nach der Erinnerung
an einen toten Menschen und seine visuelle Priisenz bzw. Verbundenheit mit
den Lebenden in einem Medium wie dem Film stellt). SchlieBlich kombiniert
Bauér die Tote mit dem Lebenden in einem realen Raum, als gehdrten sie einer
Welt an. Gleichzeitig scheint Bauér hier eine Darstellungskonvention der Hallu-
zination im Medium etablieren zu wollen, die zeigt, wie sehr ihm an der Einheit
der Einstellung nicht nur dsthetisch gelegen ist, sondern auch psychologisch,
philosophisch, ja vielleicht sogar religiés (das orthodoxe Konzept der 40 Tage).
Der Traum oder die Vision ist im Film genauso wirklich wie alles andere!

Nun aber zu den expliziten Triumen, die als solche gekennzeichnet sind
durch das vom Schlafzimmerinterieur stark unterschiedene Setting (ein stilisier-
tes Kornfeld) und in der BFI-DVD-Edition zusétzlich durch das Schwarz-Weiss.
Es gibt zwei Feldtrdume. Zojas erste Erscheinung im Kornfeld gestaltet sich als
Inszenierung des jenseitigen Lichts.!2 Andrej wird durch das Leuchten der To-
ten in den Bann gezogen. Er folgt ihr — wie man annehmen muss — in ihr Reich.
Wir sehen sie beide von hinten:

Andrej folgt Zoja (schwarz-weiss)

12' Civ’ian sieht in seinem DVD-Kommentar in Zoja zwei klassische Figuren verkérpert: die bei
den Prii-Raphaeliten verbreitete Persephone (als Tochter Demeters ist sie sowohl mit dem
fruchtbaren Komnfeld als auch dem Tod verbunden) and Dantes ,.luminous Beatrice”.
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In der zweiten Traumsequenz geht es nicht mehr um das hypnotisierende
Licht, sondern darum, dass die beiden Gestalten in die gleiche Richtung schauen
— dhnlich wie in Andrejs Erinnerung an die ihre Lesung abhaltende Zoja (die
Szene auf der Chaiselongue), nur dass hier Andrej im Vordergrund steht und
nicht Zoja; ich habe darauf hingewiesen, dass Bauér die Aufgabe der Darstel-
lung von Erinnerung durch die volle Prisenz der erinnerten Person in der glei-

chen Einstellung 16st. Die folgende Einstellungsserie aus Andrejs Triumen ist
durchgehend schwarz-weiss:

Andrej erwacht

Zoja hinter Andrej — beide sind dem Zuschauer zugewendet
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Zoja weist Andrej den Weg in ihr Reich (Traum)

Von der Entwicklung des Sujets her kénnte man davon ausgehen, dass Zoja
Andrej nun schon nicht mehr ins Jenseits locken muss, sondern ihn schon in ih-
rer silbrig leuchtenden Macht hat (auf der medienvergleichenden Ebene ist es
die Welt des Films). Gemiil den Worten der russisch-orthodoxen Tante ist eine
tote Seele fiir 40 Tage noch an irdischen Orten, dann jedoch entfernt sie sich —
und nimmt in diesem Fall ihren Geliebten mit sich.

In der Chaiselongue-Szene — wie auch durch die Manipulationen in der Dun-
kelkammer — hatte Andrej Zoja aktiv in seine Welt der Lebenden geholt, nun
wendet sich das Blatt: Andrej wird immer stirker ins graue Totenreich gezogen;
im Bild ,,Zoja weist Andrej den Weg in ihr Reich®, haben wir ein Pendant der
Chaiselongue-Szene — nur eben in der Traumwelt (dem Weg ins Jenseits, das
hier durch ein filmisches Set eines Kornfelds fiihrt). Andrej nimmt hier Zojas
Perspektive an, sie sind beide — wie im Theater — dem Zuschauer zugewendet.
Wie wir sehen, handelt es sich um eine komplexe semantische Struktur von sich
wandelnden Blickrichtungen der jeweiligen mise-en-scénes, keinesfalls einfache
Wiederholungen des Traums.

Noch ein Wort zur Mediendifferenz von literarischem Text und Film im Um-
gang mit Paraphinomenen: Wihrend wir bei Turgenev dariiber lesen, wie die
Tote (in Andrejs Vorstellung oder im Traum) zum Leben erwacht, ,wirklich® da
ist, sehen wir es im Film. Dies wirkt im Text als phantastische Stelle, im Film
ist es ebenso real zu sehen wie alles andere — wie auch die realen Haare der To-
ten, die als Spur ihres (realen) Besuchs in Andrejs Hand zuriickbleiben:
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Das Beweisstiick realer Anwesenheit in der Wirklichkeit (blau)

Wenn man beim Lesen der Erzihlung des Realisten Turgenev diese Erscheinun-
gen als die Halluzinationen des Helden Arvatov abtun kann, kénnen wir uns der
visuell-diegetischen Evidenz im Film nur schwer entziehen: Im Film scheinen
Paraph@nomene als real. Es gibt hier zwei mogliche Reaktionen des aufgeklér-
ten Zuschauers: die Zuhilfenahme des symbolistischen Kontexts, der den opti-
schen ,Beweis' als Negation eines materialistischen Weltbilds werten wiirde.
Die Bewiiltigung der Situation ist aber auch méglich durch den in der phantasti-
schen Literatur erlernten Umgang mit den Konventionen des Belassens in einer
Unentscheidbarkeit.! Nicht {ibernommen wird jedoch der realistische Skepti-

zismus der literarischen Vorlage, der an Arvatovs Zurechnungsfihigkeit zwei-
felt.

Symbolistische Thanatologie im Kino

In Posle smerti wird das Thema Tod als krude Ungleichzeitigkeit verstanden
und als ungleichzeitiges Begehren variiert, das zu einer dekadenten Nekrophilie
fithrt (hier abgeschwicht durch die kompensierende Arbeit mit Stereoskopien
und Trédumen des Helden): Der Photograph kann nur das Tote lieben, er liebt das
sekundire Bild, nicht das Reale, das wiire die lebende Frau, die er aber zuriick-
weist!4 — daher muss die Schauspielerin sich téten, um seine Liebe zu erringen

13 Zur Haarlocke bei Turgenev vgl. Lachmann 1998, 510.

14 Zum Thema der ,schénen Leiche™ vgl. Dijkstra 1986 und Bronfen 1987. Eine weitere Varia-
tion der Liebe zu einer Toten findet sich in Bauérs Film Grezy (Tagtrdaume, 1915), in dem
der wiedervermihlte Witwer seine zweite Frau mit den Zépfen der ersten, verlorenen Liebe
erdrosselt. Bevor dies geschieht, modelliert er jedoch die neue Frau nach seiner Erinnerung
der ersten (das Motiv taucht spiiter in Hitchcocks Vertigo, 1958, wieder auf).
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und ihn dann in ihr Schattenreich zu holen, das genauer gesagt ein Licht-und-
Schatten-Reich ist: der Film; diese medienreflexive Geschichte ist zweifellos ei-
ne symbolistische und medienexpansive Lesart des spiiten Turgenev-Texts, An-
dernorts habe ich darauf hingewiesen, dass Bauérs Filme Realisierungen symbo-
listischer Dichtung zu sein scheinen.!3 Dies gilt gerade auch fiir die verzweigte
Thanatos-Motivik im frithen Symbolismus, die in seinen Melodramen zu einer
medialen Thanatologie ausgearbeitet wird. Diesem Aspekt des Bauérschen
Schaffens wurde bisher kaum Aufmerksamkeit geschenkt.!6

Das Kino hat in Russland in der Epoche des Symbolismus Einzug gehalten.
Nur bleibt die Frage offen, wie etwa die umfassend-religiosen Weltanschauun-
gen der Symbolisten mit dem frithen russischen Spielfilm zusammengehen.
Wenn man die symbolistischen Motive, die vorher in der Dichtung ausgearbeitet
wurden, im Film veranschaulicht findet, heifit dies jedoch noch nicht, dass das
religiose Momentum, das im literarisch-philosophischen Symbolismus so wich-
tig ist, vorhanden ist. Das Ubernatiirliche, ebenso wie der Traum der Unsterb-
lichkeit sind generell auftretende Anspriiche an das Kino, die eng mit dem Be-
reich des Jenseitigen zusammenhiingen und diesen zugleich sidkularisieren. In
diesem Sinne sind Bauérs Filme dem , Asthetismus“ des .S I* nahe, der eine
Religiositit ohne Glauben, also die Reduktion des Religitsen auf eine Verhal-
tensform (eine parareligitse Gestik der Selbststilisierung) ohne das Ziel der Er-
16sung oder Metamorphose (wie im S II)* kultiviert (Hansen-Love 1989, 425).

Und wenn die religitsen Ideen des literarischen Symbolismus etwa in den
areligiésen Filmen Bauérs doch mitimpliziert waren, geschieht dies nicht vor-
nehmlich auf der Ebene der Handlung, sondern in visuellen Bereichen (Licht-
gestaltung) bzw. der erhdhten Akzeptanz des Magischen im Kino insgesamt.
Das Symbolistische der Filme Bauérs liegt nicht so sehr in der Handlung und
auch nicht in der Motivik, sondern es ist das Streben nach dem Metaphysischen
im Physischen, der Gestus des Transzendierens.

Da die uns interessierende Epoche (Bauérs erster Film ist aus dem Jahr 1913)
zeitlich nach der Bliitephase des literarischen Symbolismus in Russland liegt,
hat man den Eindruck, dass Bauérs Filmwerk den Beitrag der Symbolisten zur
russischen Kultur auf synthetische Weise zusammenfasst. Von den drei Typen
des Symbolismus nach Hansen-Love (1989, 1998) ist es am ehesten dem deka-
dent-dsthetistischen und in abgewandelter Form dem religiés-mythopoetischen,
jedoch weniger dem ironisch-karnevalisierenden Typus verwandt.

15 Drubek-Meyer 2007. Von Bedeutung ist die Lyrik Sologubs, Brjusov und des frithen
Bal'monts.

16 So grenzt etwa Zorkaja (1997, 85) den Bezug der Filme Bauérs zur Literatur auf ihre Narra-
tivik und Dramaturgie ein, die sich an einer ,paraliterarischen”, ,post-Cechovschen” Prosa
orientiert hiitten; die symbolistische Lyrik wird nicht einbezogen.
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»Kunst-(Selbst)Mord-Kunst*, die femme fatale und das minnliche Opfer

In ithrem Exposé zur Thanatos-Konferenz schrieben Renate Doring und Aage
Hansen-Léve tiber die enge Verbindung von Liebe, Tod und Kunst im Symbo-
lismus:

Ambivalent wird die Todessehnsucht im russischen Fin de siécle, also im
friihen Symbolismus, wo Thanatos und Eros eine untrennbare Verstri-
ckung eingehen (Brjusov, Sologub, Gippius): das russische ,deka-
dentstvo™ ist durch und durch Thanatopoetik — in der aktiven Variante als
Kunst-Mord-Kunst, personifiziert etwa in der Femme fatale...

Zoja, die tote Schauspielerin, erscheint Andrej in clip-artigen Traumgesich-
ten (nennen wir sie seine aus einer Photographie geschaffenen ,Filme®), die der
Zuschauer aufgrund der Maglichkeiten, filmisch eine Tote wie eine Lebende
aussehen zu lassen, in bequemer Kontinuitit zum realen Leben wahrnimmt. Die
reale Geschichte der ungliicklichen Liebe ist nur die Ouvertiire zu jener medial
erweiterten Kunst-(Selbst)Mord-Kunst, die Bauér das Paar in diesem Film ver-
anstalten ldsst: Zoja schreitet von der Literatur (Puskin) zur Photographie und
dann zum Film. Das jenseitige Reich des Films wird hier zwar mit dem Tod
gleichgesetzt!”? (es bleibt hier nur die marginale Tante als Uberlebende und
Trauernde iibrig), erscheint im Film selbst jedoch als erfiillende Vollendung alle
Wiinsche der Protagonisten.

Ahnlich wie Bauér in Posle smerti das Thema von Tod/Mord und Kunst so-
wie die Suizidepoche auf einer Metaebene resiimiert, verfihrt er auch mit der
Jfemme fatale, die bei ihm in den meisten Fillen eine Schicksalsbringerin wider
Willen ist — wenn sie etwa einen Tod stirbt, der einen weiteren nach sich zieht.
Und Zoja ist hier tatséchlich in erster Linie eine — wenn auch untypische, da be-
scheiden-unbeholfene — femme fatale, kein Opfer: Sie geht selbst auf Andrej zu.
Den feministischen, am klassischen Hollywood-Film orientierten Lesarten des
Films, die den symbolistischen Hintergrund mit der dominanten Position des
Weiblichen kaum beachtet haben, ist daher zu widersprechen. An Hand visueller
Signale kann man feststellen, dass vielmehr der feinfithlig-nervése Andrej in
seiner Korpersprache ausdriicklich als Opfer stilisiert wird. Wenn man den Film
niher betrachtet, wird man auch feststellen, dass hier nicht so sehr die Frau,
sondern der Mann das Schauobjekt ist — soweit zu Morleys Annahme, der ,,male
gaze, with man as spectator and woman as spectacle®, herrsche bei Bauér vor:

It presents a virtual compendium of clichéd patriarchal assumptions about
woman: she is beautiful, chaste, passive, pure. Moreover, although so-

17 Diese Verkniipfung vom Schattenreich der Film-Bilder existiert in der russischen Kultur seit
den Film-Feuilletons von Maksim Gor’kij (1896).
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mewhat distant, she is on display, there to be looked at. As Laura Mulvey
explains, Freud associated scopophilia with ‘taking other people as ob-
jects’ and saw it as an active source of pleasure during which ‘the deter-
mining male gaze projects its phantasy on to the female figure which is
styled accordingly’. (Morley 2003, 38-39)

Morely revidiert die klassisch-feministische Lesart jedoch am Ende ihres Ar-
tikels selbst, wenn sie resiimiert (ibid., 68): ,,Bauer, therefore, identifies with his
female protagonists’ struggles and offers in his films a ,critique of patriarchy",
unmasking the hypocrisy of the values on which it is based and condemning its
pervasive misogyny.* Inwieweit die russische Kultur des Silbernen Zeitalters,
der Bauér angehorte, als misogyn angesehen werden kann, ist jedoch nicht
selbstverstindlich — ich wiirde fast das Gegenteil behaupten. Hinzu kommt eine
klare Verschiebung der Bewertung der Selbstmérderin durch den symbolisti-
schen Film, der sie weit positiver einschétzt als der literarische Text des Realis-
ten. Der Hauptunterschied zu Turgenevs Text manifestiert sich tatsichlich darin,
dass die im literarischen Text ambivalente, ja, abwertende Haltung (des Helden)
gegeniiber dem Médchen im Film fehlt (Boele 2006) — evident ist nur Andrejs
fiir den Zuschauer quiilend sichtbares Verlangen nach ihrem Blick, und als Ende
der story sein Tod, der auf der Sujetebene seinen Wunsch, ithrem Blick zu fol-
gen, in die Tat umsetzt. Oben habe ich gezeigt, dass die Blicke der beiden sich
nur am Anfang treffen, nicht jedoch nach dem Tode Zojas. Nur im ersten Traum
gibt es eine Szene, in der die Tote im Kornfeld Andrej Licht aussendend fixiert
und er ihr wie unter Hypnose nachfolgt. Der durchdringende, fesselnde Blick
der Frau ist hier ein wiederkehrendes Motiv. Dies wird auch durch den durch-
dringenden, melancholisch fordernden Blick der Verliebten signalisiert (die
Grossaufnahme ist in diesem Film dem Vorfiihren des durchdringend schauen-
den weiblichen Subjekts vorbehalten!).

Andre;j ist willenlos, in den Augen der besorgten Tante wird er von seinen
Traumgesichten zu einer imagindren Schlachtbank gefiihrt.
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Andrej fillt (liegt in einer Opferpose); die Tante liuft auf ihn zu (blau)

Andrej ist in Bauérs Film ein dekadent-symbolistischer Held im wahrsten
Sinne des Wortes: Er strebt nach Niedergang. Bei Bauér finden sich nicht nur
Ubernahmen von symbolistischer Todesmotivik, sondern eine ganze Philoso-
phie des Todes als eines anderen, jenseitigen Lebens. Dies ist auch ablesbar an
dem filmischen Namen der Heldin, der weder vollig mit der historischen
Selbstmérderin Evlalija Kadmina noch der fiktiven Klara Mili¢ iibereinstimmt.
Dem dokumentarisch-wirklichen Nachnamen (Kadmina) setzt Bauér den neuen
Vornamen (Zoja) voran: das ,Leben‘. Im Film ist sie aber oxymoronisch der
Tod, auf den Andrej nach den Traumgesichten sehnsiichtig wartet. Vgl.
Bal’'monts Gedicht, wo der weibliche Tod als Herrscherin auftritt, ,,sich fiir ei-
nen Moment zeigte / Das Leben offenbarte / Und in die Zeit verschwand"
(Bal’'mont): ,,To cMepTh-Braasiunia 6bina, / OHa sBMIack Ha MrHOBeHbe, / Jlana
JKH3HH 0TKpoBeHbe / I npoub — 10 BpeMenH — yuina,“!8

Die tote Vera legt Hand auf (schwarz-weiss)

I8 Zit. nach Hansen-Léve 1989, 401.
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Para-Religidses, Para-Erotisches und Toten-Bilder

Nejja Zorkaja (1997) zitiert Bauérs von Memoiristen angefiihrte ,Maxime*
(von ihm selbst ist angeblich keine Zeile iiberliefert): ,,Vor allem die Schénheit,
und dann erst die Wahrheit.” (,,Prezde vsego krasota, a potom — pravda.”)

Der Schonheitskult des Asthetismus vereinigt — wenn auch noch auf eine
sehr oberflidchliche und unernste Weise — religids-mystische und erotisch-
magische Attribute zu einem synthetischen Ideal (im Falle des magischen
Diabolismus sollte man hier eher von einem ,Idol* und ,Idolatrie® spre-
chen): .,..loBonbHo! Hagexael u gyBcTBa / OTHbIHE ObUILIM Ha30BH, /
IlpuBeTcTBYil NHLIL 2pesbt uckycemea, | M Tonbko eewnoll mobeu.."
(Brjusov, I, 133). Das Objekt der leidenschaftlichen Sehnsucht (die
,Liebe') ist schon aufgrund seiner Unerreichbarkeit (dadurch, dal es ein
jenseitiges, ,.ewiges™ Ziel darstellt) dem Religiosen gleichgestellt, es ist
mit den ,Woértern und (Tag-)Traumen®, d.h. mit der Phantasie nicht
ausdriickbar und verfiigt deshalb iiber die Merkmale des AuBerirdischen:
~Con kpacomsr — YMpuTe, ympute, cioBa U Meutsl, — / Uro Moxer Bcs
MyapocTs npea chom kpacomst!..” (Brjusov, 1,105) (Hansen-Love 1989,
410-411)

Sowohl die kraftvollen als auch die fragilen Frauengestalten der Bauérschen
Filme erinnern an ,,mythopoetische Personifizierungen der krasota in der So-
phiologie Bloks und Belyjs* (Hansen-Love 1989, 410). Bauér feiert gewisser-
mafen V. Brjusovs Kult der Kunst als Schénheit im Medium Film:

Die Kunst ist jener Bezirk, in dem die ,Schénheit* geschaffen und verehrt
wird (auch im Russischen kann krasota sowohl die Eigenschaft als auch
ihren Triger, vornehmlich also die ,Frau' meinen); die Schonheit ist ein
Wert, dessen Absolutheit dadurch gewihrleistet ist, dal er alle anderen
Werte (Vernunft, Ethik, konfessionelle Religion etc.) neutralisiert oder
dominiert. In diesem Sinne ist Brjusovs programmatische Forderung Ju-
nomu poetu zu verstehen: ... Tperuil [3aBeT] XpaHu: nokIoHALCA UCKYC-
cmay, u | Torbko emy, bespasdymno, becyenvno..* (Brjusov, 1, 99-100).
Der AusschlieBlichkeitsanspruch (,,ronsko emy..*), die Art der Verehrung
(,,moxnonsThCA™), die vollige AusschlieBung von Rationalitét und Utilita-
ritét — all das sind Merkmale, die traditionell der religiésen Hingabe zuge-
ordnet werden — oder aber der Frauenverehrung, einer dem Religitsen
gleichgesetzten Mythisierung der Liebe (etwa im Sinne der Minne, wie sie
im ,, Argonautismus® des SII auftritt — oder im Rahmen eines parareligio-
sen Erotizismus bei Brjusov und Bal’mont). (Hansen-Ldve 1989, 410)

Symbolistische Liebe und die Religion sind sich darin dhnlich, dass sie nur in
einem nicht-realen Bereich wirklich werden kénnen. Auch auf Bauérs Filme ist
der Begriff des Parareligiésen anwendbar, gerade auch in seiner Bindung an das
Erotische. Bauérs Einstellungen vibrieren in erotischer Erwartung: jede mise-en-
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scéne (sei es der Salon, die Biihne, das Boudoir) ist ein potentieller Schauplatz
eines Treffens mit dem Ersehnten, dem Unbekannten. Die Schleier, Voiles und
Gardinen und Lichtstrome scheinen erotische Revelationen vorzubereiten, jedes
narrative Motiv verspricht die Schiirzung des Knotens der erotischen Tragddie,
jeder Bestandteil der Bauérschen Melodramen scheint erotisch oder — man will
sagen: para-erotisch — motiviert; in den Bereich der realen Erotik, die es im Ki-
no dieser Zeit durchaus auch gab, reichen diese Kunstfilme freilich nicht (alles
bleibt Andeutung). Entsprechend der symbolistischen Vorstellung ist diese Ero-
tik immer eine unmdgliche, eine ertriumte, eine unerfiillte, eine betrogene, ne-
gierte, eine todbringende, also immer tragische — soweit sind wir noch im Be-
reich der Erotik selbst (wenn auch iiberwiegend der Thanato-Erotik!?). Para-
erotisch werden Bauérs Filme dann, wenn der ansonsten leidenschaftslose2?
Held eine seltsame Anziehung durch das jenseitig wirkende Licht des Kamins
(iiber dem das Bild der toten Mutter hingt) verspiirt oder das medial-nekrophile
Bediirfnis hat, die Photographie der toten Anbeterin zu priparieren und dreidi-
mensional werden zu lassen, in Traum-Filmen in Bewegung zu setzen — d.h. im
enger gefasst optischen Bereich. Realer als die ihn umgebende Welt ist fiir ihn
platonisch gedacht das unwirkliche (jenseitige) Licht, das ein unverriickbares
Primat hat. Hier tibertrigt sich dann die Erotik der wahnwitzigen Bauérschen
Subjekte weg von Personen hin zu virtuellen Anordnungen, die medial und {iber
Lichteffekte (vom Bild der geliebten Mutter selig iiber dem Kamin bis hin zur
Stereoskopie der Selbstmérderin) zugédnglich gemacht werden. Die Medialisie-
rung der Welt ist eines der Symptome dieser Para-Erotik.

Wenn man zu Anfang des Films im Goldrahmen die tote Mutter Andrejs
sieht, die im Licht des Kamins zum Leben zu erwachen scheint, ahnt man, dass
es in diesem Film um den Realitétsstatus von zweidimensionalen Bildern geht.
Wir stellen zum einen fest: Im Medium Film ist die Grenze zwischen Leben und
Tod fliefend. Immer wieder wird verhandelt und gefragt, wo das Medium Film
sich befindet: Vor oder nach dem Tode? Zum zweiten die Frage, ob hinter je-
dem zweidimensionalen Bild eine ,echte* lebende Realitiit zu finden ist. Dies ist
eine medial-ontologische, ja, religiése Frage an Bilder an sich. Das Kino Bauérs
kann sie in all ihrer Komplexitit auffichern und doch so anschaulich stellen —
gewappnet mit der Religionsphilosophie der Symbolisten und einer pri-
avantgardistischen Sensibilitit fiir mediale Fahigkeiten und Spezifiken.

19 ygl. hierzu das Kap. ,Thanatos und Eros: ,Liebestod* und ,Todesliebe'* in Hansen-Love
1989, 395.

20 Zur , Leidenschafislosigkeit* (besstrastie) des Selbstmérders in Brjusovs Zapiska samoubijcy
vgl. ibid., 396.
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Der Film — ein Leben nach dem Tode

Noch einige Gedanken zum , Darstellungs- und Erfahrungsparadoxon des Todes
als Nullpunkt, der ebenso wenig linear iiberschreitbar erscheint wie vergleichba-
re Evidenzen: Anfinge und Enden, Apokalypsen, Ekstasen, totale Handlungen
etc.*2!

Das Totsein wird im Kino erstmals als beliebige Erweiterung des Lebens
nicht nur imaginierbar, sondern auch sichtbar. Es erhilt seine eigene Narrativik.
Der Tod ist kein Punkt mehr, der etwas beendet, er kann einleiten, in andere
Welten iiberleiten. Es gibt ein materielles Leben nach dem Tode: ein Leben der
bewegten Bilder — wobei es keine Rolle spielt, ob die fiktiven und realen Figu-
ren auf der Leinwand tot oder lebendig sind. Und dies zeigt das Kino ununter-
brochen.

Bauér und seine Figuren kosten diesen Posle smerti-Zustand auf mehreren
Ebenen aus — auf der narrativen ebenso wie auf der Ebene der Selbstreferenz des
als okkultistisches Medium wirkenden Mediums, das sich hier selbst feiert. Die
Durchdrungenheit des Lebens nach dem Tode wird als Lichteinfall aus dem Jen-
seits, das Licht, das den Film ausmacht, verstanden.

Leben und das Leben nach dem Tode als zwei Welten — im Film werden sie
durch die nach dem Tode fortgesetzte Narration (nicht Trick und Doppelbelich-
tung) miihelos sichtbar gemacht. Dies war in Bauérs Zeit auch eine Gelegenheit
fiir ein innovatives Ineinandergreifen von Erzihlen und autosemantischen Effek-
ten des Mediums.

Der Held wird nicht nur von der femme fatale, der tédlichen Frau, sondern
einer echten Toten langsam in den Tod gelockt. In Bauérs ingeniésem Film wird
dieser trockene Photograph vom filmischen Hades heimgesucht?? und heimge-
holt in das neue Medium, den Film. Ein Medium, in dem Tod und Leben gleich
sind, absolut nivelliert. Der Mensch im Film bleibt immer gleich jung oder alt,
er ist immer und fiir immer lebendig, im Gegensatz zum durch die Photographie
,getdteten” Menschen auf der Photographie; der Photographierte scheint immer
tot (selbst wenn er noch lebt), denn das Photo ist Zeugnis des vergangenen Au-
genblicks (Barthes 1985). Wenn laut Roland Barthes das Photo immer mit dem
Tod paktiert, dann tut der Film das Namliche mit all dem, was mit einem Nach-
dem-Tode assoziiert wird.

Die Transzendenz dieses Todes findet im Film statt, im Faktum des Films,
nicht in der Erinnerung durch Abbildung. Hier weicht Bauérs Film stark von der
stillstellenden und ihre Objekte noch zu Lebzeiten sezierenden Narration Turge-

21 JR. Doring und A.A. Hansen-Love in ihrem Konferenz-Exposé.

22 Der tddliche Einfluss des filmischen Sterbens auf das reale Leben ist eines der groBen The-
men des Films, das auch heute immer wieder aufgegriffen wird, wie kirzlich in D. Lynchs
Inland Empire (2007).
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nevs?3 ab — und 1d8t den Film Uberwindung der Photographie und Leben nach
dem Tode sein. Keine geringe Aufgabe fiir das neue Medium. Leicht zu bewil-
tigen aber fiir den symbolistisch informierten Russen Evgenij Bauér.

Der Film selbst wird in dieser Auffassung zur Auferstehung toter Kiinste und
Techniken: der toten Unbeweglichkeit des Lichtbilds und der Bildlosigkeit des
literarischen Texts in einer sich rapide visualisierenden Epoche. Sie ersteht als
transmediale Thanatopoetik des Symbolismus, die den Tod durch den Tod zu
besiegen gedenkt.
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