Aullenseitertum als Fundament der Nouvelle Vague Polonaise.

Ostatni dzien lata, Noz w wodzie und Rysopis

Daniela Amodio
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1. Einleitung
Die vorliegende Arbeit nimmt es sich zum Ziel, die zahlreichen Figurationen und Funktionen
des Phidnomens 'Auflenseitertum' in den Filmen der sogenannten polnischen Neuen Welle zu
untersuchen. Die These lautet dabei, dass das Auflenseitertum, wie schon in den Filmen der
franzosischen Nouvelle Vague, ein konstitutives Element dieser Filme ist, das nicht nur die Pro-
tagonisten als offensichtliche gesellschaftliche AuBlenseiter, sondern die Filme in ihrer Ganzheit
sowie die Umsténde ihrer Entstehung betrifft. So richteten sich die Filme der jungen, unbekann-
ten, rebellischen Regisseure auch gegen die gut etablierten und weit rezipierten Filme des Vor-
gingerparadigmas der polska szkola filmowa bzw. szkota polska, wie sie im Weiteren bezeich-
net werden soll, sowie den sozialistischen Kontext im Allgemeinen. Diese Abgrenzung und
damit Selbstausgrenzung spiegelte sich auf der Ebene der (méinnlichen) Protagonisten, die als
junge, mysteridse, unangepasste Charaktere das fiktionale Abbild ihrer Urheber betrachtet wer-
den konnen; hierfiir spricht nicht zuletzt, dass die Galionsfigur der polnischen Neuen Welle,
Jerzy Skolimowski, seinen Protagonisten Andrzej Leszczyc verkorperte, und Roman Polanski
ebenfalls den jungen Ungestiimen in seinem ersten Spielfilm Noz w wodzie (1962) spielen
wollte. Auch auf der Ebene der Produktion kommt den jungen Regisseuren eine Auenseiter-
position zu, insofern ihre Filme zumeist Autorenfilme waren, wohingegen die szkota polska mit
Romanvorlagen arbeitete. Das AuBBenseitertum auf der Ebene der Handlung erzeugten sie durch
die Zuwendung zur Jugend, zum (langweiligen) Alltag, zu existentialistischen Fragen, insbe-
sondere derjenigen nach der Identitdt, wohingegen sich die szkota polska am wesentlich mas-
senkonformeren Thema des Zweiten Weltkriegs abarbeitete, dieses zusitzlich episch aufarbei-
tete, in ein fiir die polnische Kultur typisches romantisch-christologisches Gewand kleidete und
damit auch noch an national-patriotische Gefiihle appellierte. Passend hierzu bedienten sich die
jungen Filmemacher avantgardistischer, d.h. abermals auB3enseiterischer Verfahren, die gerade
nicht auf den entspannten Konsum, sondern auf permanente Stérungen und Irritationen zielten,
die im Verlaufe dieser Welle immer weiter zunahmen und im kaum rezipierbaren Film Rece do
gory (1967/1985) von Jerzy Skolimowski miindeten. Dies alles fiihrte dazu, dass Polanski und
Skolimowski dann auch auf politischer Ebene vom Staat als unerwiinschte Subjekte gebrand-
markt wurden, da ihre Filme in Opposition zur sozrealistischen Doktrin standen — die Filme
wurden zensiert und verboten, Polanski und Skolimowski verlie3en das Land.

Die Untersuchung beginnt mit der Darstellung der nach wie vor anhaltenden Diskussion des
schwer umstrittenen Begriffs 'polnische Neue Welle' (2.). Hier soll nicht nur auf die allgemeinen
Merkmale der Filme und ihren Bezug zur franzosischen Nouvelle Vague eingegangen, sondern

auch gezeigt werden, dass die Filme und ihre Regisseure — ironischerweise — bis heute storende



AuBlenseiter sind, insofern ihnen, trotz der allgemeinen Anerkennung ihrer Wichtigkeit, kein
fester Platz in der Filmgeschichtsschreibung zugewiesen werden kann; im Gegensatz zu ihren
Altersgenossen aus anderen kulturellen Kontexten streifen sie — trotz ihres mittlerweile beacht-
lichen Alters — wie ihre jungen Vagabunden durch den filmwissenschaftlichen und -historischen
Diskurs. Das Hauptkapitel (3.) widmet sich dann drei Filmen, um die sich die polnische Neue
Welle bildete. Den Anfang (3.1) macht der Film Ostatni dzien lata (Konwicki 1958), der die
polnische Neue Welle antizipierte und zwar ein Jahr bevor {iberhaupt ihre franzdsische Variante
einsetzte — er soll als connecting link par excellence zwischen dem jungen Kino und der szkofa
polska gelesen werden und dessen Protagonist dementsprechend auch als erster rebellischer
AuBenseiter. AnschlieBend gilt es dann, die beiden zentralen Filme der polnischen Neuen Welle,
nidmlich Noz w wodzie (Polanski 1962) (3.2) und Rysopis (Skolimowski 1964) (3.3) zu betrach-

ten, um festzustellen, wie sich das Phdnomen 'Auf3enseitertum' hier manifestierte.



2. Die Neue Welle in Polen: Ein Aullenseiterphinomen?

Obwohl der Begriff Nowa Fala von polnischen Filmkritikern wie beispielsweise Aleksander
Jackiewicz (1964) und Zygmunt Katuzynski' (1966) bereits in den 1960er-Jahren fiel und auch
eine gewisse Analogie der cineastischen Bewegung in Polen zu der sich zu diesem Zeitpunkt
bereits entfalteten Nouvelle Vague in Frankreich zu beobachten war, blieb eine offizielle Fixie-
rung einer solchen 'Welle' in der polnischen Filmgeschichte aus.? Der Diskurs wurde erst wieder
von Lukasz Ronduda und Barbara Piwowarska mit ihrer Untersuchung Polska Nowa Fala. His-
toria zjawiska, ktorego nie bylo, welche das marginalisierte Phdinomen der Neuen Welle in der
polnischen Filmgeschichte thematisiert und die Problematik ihrer Definition auf den Punkt
bringt, ins Zentrum geriickt und in den darauffolgenden Diskussionen weitergefiihrt (vgl. z.B.
Wach 2015). Allerdings wird der Begriff 'Nowa Fala' auch bei Ronduda und Piwowarska nicht
abschlieend definiert, da er weit iiber den iiblicherweise zugesprochenen historischen Rahmen
gedehnt und auf die Zeitspanne der letzten 40 Jahre Filmgeschichte ausgeweitet wird (vgl. Ron-
duda/Piwowarska 2008, 114f.).

Margarete Wach stellt die Beobachtung an, dass insbesondere in der Phase zwischen der
szkota polska (1954-60) und dem kino moralnego niepokoju (1976-81) parallel und ohne pra-
zise Abgrenzung Begriffe wie 'Neue Welle', 'Drittes Polnisches Kino' und 'Kino der Jungen
Kultur' (als Anspielung auf das literarische Phdnomen 'Mtoda Kultura') herrschen (Wach 2015,
26). Das verbindende Element der Filme nach 1956 ist die Befreiung vom sozrealistischen
Schablonendenken durch das Schaffen von avantgardistischen und auch desillusionierenden
Filmen, wobei die Kamera als Seismograph dient, ,,um Empfindungen im Stadium des Entste-
hens festzuhalten* (Gregor 1983, 355 und vgl. Wach 2015, 19, 26).

Eine andere Stimme, und zwar die von Krzysztof Teodor Toeplitz, meldete sich zu dieser
Thematik bereits 1963 zu Wort und gliederte den polnischen Nachkriegsfilm in drei Wellen:
Erstens die Welle der 'Rekonstruktion’, die sich 1945 der Wiederherstellung der Filmindustrie
widmete; zweitens die szkola polska, die sich in der zweiten Hélfte der 1950er-Jahre formierte
und sich mit der Kriegsvergangenheit auseinandersetzte; und schlieBlich die durch die ,,intime-
ren, personlichen Filme[...] mit psychologischem Hintergrund“ (Paech 2011, 191) von

Wojciech Jerzy Has eingeleitete 'dritte Welle' des Autorenkinos, das durch die Nouvelle Vague

I Zygmunt Kaluzynski schreibt in seinem Artikel ,,Nowa fala w polskim filmie?* von 1966 dariiber,
dass in den Filmen Salto von Konwicki sowie Walkower und Rysopis von Skolimowski
hervorstechende Neue Welle-Merkmale erkennbar sind und sie sich stilistisch von der szkofa polska
deutlich absetzen (vgl. 1966, 1-5).

2 Vgl. hierzu: ,,Nalezy podkresli¢, ze w historii polskiego kina Nowa Fala nie stata si¢ nigdy wyraznie
zdefiniowanym nurtem, w przeciwienstwie do francuskiej Nouvelle Vague.” (Rodunda/Piwowarska
2008, 114).



beeinflusst war: ,,Erst die franzosische Neue Welle erwecke in Polen Interesse flir Psychologie,
fiir Stimmungen im Film und fiir den eigenartigen, an die Romanprosa erinnernden literarischen
Trend* (Toeplitz (1976[1963]), 406). Ferner spricht Toeplitz von einer ,,Entmonumentalisie-
rung des Films* (1976[1963]), 406), in die Wege geleitet von den Filmemachern Roman Po-
lanski, Janusz Morgenstern und Kazimierz Kutz (Skolimowski debiitierte ein Jahr nachdem
Toeplitz' Aufsatz veroffentlicht wurde, er hétte ihn sicherlich auch hier eingeordnet; auf diesen
Umstand verweist auch Gwoézdz (vgl. 2013, 147)).

Bolestaw Michatek und Frank Turaj dagegen haben in ihrem Buch The Modern Cinema of
Poland (1988) den Begriff der Neuen Welle vermieden und schlagen stattdessen folgende Pe-
riodisierung vor:

(1) 1956-62: Die Polnische Schule (polska szkota filmowa) mit Andrzej Wajda, Andrzej

Munk, Jerzy Kawalerowicz als deren Protagonisten;

(2) 1962-68: Die Phase der Stabilisierung (mata stabilizacja), in der sich eine neue Gene-
ration herausbildet, mit Jerzy Skolimowski, Roman Polanski, Tadeusz Konwicki, Hen-
ryk Kluba, Janusz Malewski,

(3) 1967/68 — Anfang der 1970er: Die Zeit der Krise und der Autonomie mit Walerian
Borowczyk, Grzegorz Krolikiewicz;

(4) 1975/76: Kino der moralischen Unruhe (kino moralnego niepokoju) mit Stanistaw
Rézewicz, Krzysztof Zanussi, Andrzej Wajda u.a. (vgl. Michatek/Turaj 1988, 19-34,
35-46, 59-79).

Lutz Haucke schlieBt sich dieser Kategorisierung an und argumentiert, dass es in Polen in den
1960er-Jahren kein ,,programmatisches Gemeinschaftsprojekt* (2009, 275) gab, sondern viel-
mehr lediglich individuelle stilistische Neuschdpfungen der £.6dz-Absolventen zu beobachten
waren.

Da auf diese Weise keine zufriedenstellende Antwort auf die Frage nach der Neuen Welle in
Polen zu gewinnen ist, soll im Folgenden versucht werden, das Phinomen {iber gemeinsame
Merkmale bzw. Familiendhnlichkeiten auch mit der franzdsischen Nouvelle Vague zu begreifen.
Dies soll insbesondere auf dem Hintergrund von Andrzej Gwo6zdz' (2013) Untersuchung ge-
schehen, der als einer der radikalsten Skeptiker ein Paradebeispiel fiir die Diskussion um das
Phanomen darstellt: Obwohl er den Begriff radikal hinterfragt, kommt er nicht drumherum, die
zahlreichen Ahnlichkeiten der Filme zu nennen.

Gwozdz ist also wie Lutz Haucke der Meinung, dass keine Nowa Fala nach dem franzosi-
schen Vorbild existiert, da es in Polen einerseits keine vergleichsweise ,,ideologische oder &s-

thetische Revolution* (Gwo6zdz 2013, 146) gab, die durch ein 'Film-Manifest' in Gang gesetzt



wurde und andererseits das entsprechende 'Standardwerk' fehle, um das alle anderen Filme krei-
sen, wie es bei Francois Truffauts Les Quatre Cents Coups (1959) in Frankreich der Fall war
(vgl. Gwozdz 2013, 146). Problematisch ist hier, dass Gwo6zdz eine vollkommen einheitliche
und in sich geschlossene Nouvelle Vague-Bewegung in Frankreich suggeriert, was nur insoweit
stimmt, als dass sie sich vom 'gesichtslosen' franzosischen Film der Nachkriegszeit abgrenzte
und neue individuelle filméasthetische Mal3stibe setzte, indem sie u.a. Alexandre Astrucs Ma-
xime des Filmemachers als Autor folgte. Wie unterschiedlich die tatsdchliche Umsetzung aus-
sehen konnte, zeigt allein schon der Vergleich zwischen Les Quatres Cents Coups und A bout
de souffle (Godard 1960), die zu den prototypischen Filmen der Nouvelle Vague gezéhlt werden
(vgl. auch Heller 2007, 481f. und 483), aber eigentlich aus unterschiedlichen Epochen stammen
konnten: So dhnelt der erste Film in seiner vergleichsweise stilistischen Zahmbheit eher den Fil-
men des Italienischen Neorealismus, der zweite Film gehort hingegen schon eher zu einem
'radikaleren' experimentellen Kino, weist aber zugleich frappierende Ahnlichkeiten zu Jean-
Pierre Melvilles Le doulos (1962) auf, sowohl hinsichtlich der filmtechnischen Verfahren, als
auch hinsichtlich der Thematik (Gangstermilieu) und sogar des Protagonisten, der jeweils von
Jean-Paul Belmondo verkdrpert wird — und das obwohl Melville iiberhaupt nicht zur Nouvelle
Vague gehort und zeitlebens auch nie gehoren wollte. Aber auch der zentrale Vertreter Frangois
Truffauts war der Meinung, die Nouvelle Vague sei nur ein von der Presse erfundener Sammel-
begriff, der dazu diene, die vielen neu aufgetauchten Filmemacher zu kategorisieren (vgl. Heller
2007, 481f. und 483).

Dartiber hinaus gab es, argumentiert Gw6zdz weiter, keine 'alte' Welle von der sich die Neue
Welle abzusetzen versuchte, sondern zwei 'Schulen': szkola polska und szkota polskiego doku-
mentu und greift dabei auf Jackiewicz' filmhistorische Unterteilung zuriick (Gwézdz 2013,
146). In genau diesem Artikel bemerkt Jackiewicz jedoch, dass eine Neue Welle 'polnischer
Art' zu beobachten sei, und zwar als 'Effekt' der Filmhochschule L.6dz, wie auch Gw6zdz und
Haucke feststellen (vgl. Jackiewicz 1964, 7; Gwo6zdz 2013, 148; Haucke 2009, 275). Dennoch
konne von einer Neuen Welle in Polen auch deshalb nicht gesprochen werden, so Gw6zdz, da
es kein 'Generationsphdnomen' war, das durch ein priagendes Erlebnis eine homogene Gruppie-
rung von ideologisch und ésthetisch revolutiondren Filmemachern hervorbrachte, wohingegen
in der franzdsischen Nouvelle Vague die Regisseure zu einer homogenen Nachkriegsgeneration
gehorten, die sich von der 'Viétergeneration' abgrenzte (vgl. Paech 2011, 195). Man kénne da-
hingehend eher von einem ,,lockeren Zusammenschluss®“ der polnischen Filmemacher spre-

chen, da das generationsbindende Element fehle, auch wenn im Nachhinein Tadeusz Konwickis



Ostatni dzien lata (1958) als Vorldufer und Jerzy Skolimowski als ,,'spiter’ Anfiihrer* der pol-
nischen Neuen Welle betrachtet werden kann (Gwo6zdz 2013, 150 und 149; vgl. auch 146,
149f1.). Nichtsdestotrotz l4sst sich sagen: So wie mit der franzdsischen Nouvelle Vague eine
neue cineastische Zeitenwende eintritt — mit den Hauptprotagonisten Truffaut, Godard, Chab-
rol, Rohmer und Rivette —, fiir die der Film eine Moglichkeit darstellt, die Welt und damit das
Medium Film neu zu entdecken (vgl. Monaco 1976, vii-viii), so zeichnet sich in den 1950er bis
1970er-Jahren auch in Polen eine Revolte gegen den sozrealistischen Massenfilm ab (Werner
2008, 116f. und 120f.).

Gwozdz macht deutlich, dass vieles gegen eine epochale Einordnung der polnischen Neuen
Welle einzuwenden ist, sie zumindest als problematisch anzusehen ist, vor allem auch deshalb,
da sich, seiner Meinung nach, die zur Schau stellenden &sthetischen Nouvelle Vague-Merkmale
im polnischen Film auf eine Zeitspanne ab der Mitte der 1950er-Jahre bis hin in die 1970er-
Jahre ausdehne und ,,[e]ine Welle, die ein Jahrzehnt dauert, hort auf, Welle zu sein“ (Gwo6zdz
2013, 166). Gleichwohl bekriftigt auch er als wohl radikalster Skeptiker eine auffillig sich
abzeichnende Nouvelle Vague-Tendenz im Polnischen Film: Denn auch hier trat eine Gegenbe-
wegung auf, die sich von dem Heroenkult und der Romantik der szkota polska absetzte und
auch hier zeichnete sich ein Widerstand gegen das Establishment ab (sieche z.B. Noz w wodzie,
1962), auch hier wurden schwer zu rezipierende Filme geschaffen, die sich vom Mainstream
abhoben, indem sie — von der Nouvelle Vague inspiriert — innovative, avantgardistische Stro-
mungen kennzeichnende Stile und Themen vorwiesen, wie etwa das Drehen im Freien, die dy-
namische Kamera, natiirliche Beleuchtung, Improvisation der Schauspieler, das haufig auftre-
tende Spielmotiv, die nicht-diegetische Musik, die die Rezeption stort, der Kammerspielcha-
rakter, das Motiv des Unangepassten und Rebellen und das Hervorheben des Asthetischen und
zugleich des Amateurhaften — um nur einige Merkmale zu nennen (vgl. Gwo6zdz 2013, 152-
154, 156, 163).

Ein weiteres und herausstellendes Wesensmerkmal der Nouvelle Vague ist dariiber hinaus
das vom Filmkritiker und -regisseur Alexandre Astruc ausgehende Konzept der 'Kamera als
Federhalter' (la caméra stylo): ,,Der Autor schreibt mit der Kamera wie ein Schriftsteller mit
seinem Federhalter.” (Astruc 1964[1948], 115). Im Vordergrund steht die Erschaffung des sub-
jektiven Films; die Voraussetzung hierfiir ist, dass der Autor zeitgleich auch Direktor des Films

ist.> Auch dieses Phinomen findet sich bei den Filmemachern in Polen, so benennt Gwdzdz

3 In Frankreich hat sich in den 1950er-Jahren in der von André Bazin, Joseph-Marie Lo Duca und
Jacques Doniol-Valcroze gegriindeten filmkritischen Zeitschrift Cahiers du Cinéma der Begriff
politique des auteurs herauskristallisiert. Die Cahiers-Kritiker — insbesondere Truffaut, Godard,
Chabrol, Rohmer und Rivett, — kniipften dabei, beeinflusst von Bazins Mise en Scéne-Theorie, an

7



Konwickis Ostatni dzien lata und Skolimowskis Walkower als Paradebeispiele fiir die Umset-
zung dieses Leitbilds, was sich sicherlich noch in Bezug auf weitere Filme sagen ldsst (vgl.
2013, 164).

Wichtig zu erwdhnen ist in diesem Zusammenhang auch, dass beide Bewegungen Aus-
tauschplattformen in Form von Zeitschriften hatten. Im franzosischen Cahiers du Cinéma ent-
wickelten die Kritiker eine Art ,,strukturelle Anthropologie des Films* (Monaco 1976, 9); aus-
gehend von den Fragen nach der Form und Struktur des Mediums Film beschéftigten sie sich
gleichzeitig auf unterschiedliche Weise mit der Wechselwirkung zwischen dessen historischer
und der personlicher Dimension (vgl. Monaco 1976, 9). Das Cahiers du Cinéma diente folglich
als Folie fiir theoretische Diskussionen — z.B. dariiber, welche Qualititen ein Film erfiillen
muss, — und von vielen namhaften Filmemachern der Nouvelle Vague, wie beispielsweise Go-
dard und Truffaut, wurde dieser Raum genutzt, um ihre theoretischen Uberlegungen auszuar-
beiten, die spéter ihre Verwirklichung in ihren Filmen fanden. Ein dhnliches Phdnomen, so Wer-
ner (2008, 117f.), kann auch in Polen ausgemacht werden: So verweist er darauf, dass die Lite-
raten Jerzy Stefan Stawinski, Jozef Hen, Aleksander Scibor-Rylski beeinflusst von Bolestaw
Michatek — der zu dieser Zeit der Herausgeber der filmkritischen Zeitschrift Fi/m war —, in der
zweiten Hilfte der 1950er-Jahre ihre filmtheoretischen Uberlegungen als Szenaristen fiir Filme
u.a. von Andrzej Wajda und Jerzy Wojciech Has verwerteten.

Die Quintessenz von Gwo6zdzs Stellungnahme ist: Zwar zeigen sich offensichtliche Nouvelle
Vague-Merkmale im Polnischen Film in den 1960er- bis 1970er-Jahren, von einer polnischen
Neuen Welle wiirde er dennoch nicht sprechen wollen, da ,,die Ubernahme der Neuen Welle-
Begrifflichkeit fiir das polnische Kino [...] mehr Probleme als Vorteile mit sich
[bringt]“ (Gwo6zdz 2013, 148). Im Gegensatz zu Gw6zdz kann fiir Mateusz Werner die retro-
spektive Untersuchung dessen, ob es in Polen eine vergleichbare Neue Welle wie es sie in

Frankreich gab, nur gewinnbringend sein:

Bo dociekajgc tej szczegdlnej kwestii, docieramy, by¢ moze, do rzeczy wazniejszych: czym byt
'artystyczny bunt' w $wiecie zniewolonym? Co oznaczat gest radykalnych wybordéw estetycznych
w kulturze, w ktorej, jak Wistawa Szymborska, nawet wiersze apolityczne sg polityczne'? (Wer-
ner 2008, 116)

Zusammenfassend mochte ich noch mal Gwo6zdz zu Wort kommen lassen:

die Autorenkonzeption von Alexandre Astruc (1964[1948]) an, die ihnen als Folie diente, sich von
dem Film der Nachkriegszeit zu distanzieren, und waren zugleich inspiriert von der 'personlichen
Handschrift' der amerikanischen Filmemacher wie Alfred Hitchcock, John Ford, Howard Hawks und
Nicholas Ray. Nicht zu unterschétzen ist dabei die Rolle des Griinders und langjéhrigen Leiters der
Cinémathéque Frangais Henri Langois, der durch sein Filmarchiv gewissermallen das Material fiir
die Cahiers-Kritiker bereitstellte (vgl. Monaco 1976, 6-8).

8



Wenn man von der Neuen Welle spricht, bezeichnet man daher eine bestimmte Phase in der Ge-
schichte des polnischen Films, die mit dem leisen Ausklingen der Polnischen Schule Ende der
1950er Jahre begann (neben anderen Kino-Phénomenen) und etwa bis Mitte der 1960er Jahre
andauerte. Man meint damit keine gemeinsame &sthetische Weltanschauung von Regisseuren,
sondern eine bestimmte avantgardistische Tendenz, deren Kennzeichen die Befreiung vom kom-
merziellen Film einerseits und dem Mainstream der Polnischen Schule andererseits zugunsten der
Suche nach einem neuen Pakt mit dem Zuschauer bis hin zu seiner Aufkiindigung ist. [...] In
diesem Sinne wére die Neue Welle das Projekt eines Autorenkinos von einem in der polnischen
Filmgeschichte bis dahin unbekannten Ausmaf [...]. (Gwo6zdz 2013, 148)

Wie sich zeigt, gibt es viele verschiedene Meinungen und Herangehensweisen, was die polni-
sche Neue Welle anbelangt. Mein Fazit lautet, dass die Neue Welle als eine Art Aullenseiter-
phénomen in der polnischen Filmgeschichte betrachtet werden kann. In dieser Arbeit werde ich
die Neue Welle als ,,dsthetische Formation* (Schahadat 2015, 243) begreifen. Letztendlich sind
es vereinzelte Filme, die in den 1960er bis 1970er-Jahren entstanden, aufféllige Nouvelle Va-
gue-Merkmale aufwiesen und nicht dem Normenkatalog des Sozrealismus entsprachen. Das
hatte zur Folge, dass sie zensiert oder sogar vollkommen verboten wurden, wie z.B. Noz w
wodzie und Re¢ce do gory, was schlussendlich dazu fiihrte, dass die Regisseure solcher Filme
nicht nur von ihrem filmésthetischen Programm her bewusst Grenzganger waren, sondern auch

von 'Auflen', vom sozrealistischen Regime zu Grenzgingern gemacht wurden:

Gdy po $mierci Stalina nastgpita odwilz, polem konfrontacji nie stata si¢ juz walka o nowy jezyk
filmu, ale przywrdcenie wlasciwego miejsca w zbiorowej pamigci dramatom czasu wojny, bez
ideologicznych zafalszowan. I wyznaczona wowczas linia konfliktu przetrwata wiasciwie do
konca lat 80.: buntownikiem byt ten, kto przekraczat lini¢ ktamstwa wyznaczona przez cenzora.
(Werner 2008, 122)

Die Regisseure wurden formlich an den Rand ihres Kiinstlerdaseins gedridngt und mussten auf-
grund des Drehverbots Polen verlassen — Polanski verlie3 Polen 1963 und ging nach Frankreich
und Skolimowski 1969 nach GroBbritannien (vgl. Wach 2015, 25). Sie wurden zu Auflenseitern
wie die Protagonisten der Nouvelle Vague: Es sind die jungen Rebellen, die die geronnenen
Strukturen der Nachkriegsgesellschaft, die sie nicht haben will, auftiitteln, und zugleich aber
auch zum Scheitern verurteilt sind.

Die Figur des scheiternden jungen Rebellen als semantischer Kern dieser 'dsthetischen For-
mation', dem sich diese Arbeit vornehmlich widmen will, ist seit dem Erscheinen der paradig-
matischen Filme der franzosischen Nouvelle Vague, Les quatre cents coups* und A bout de
souffle, eines der zentralen verbindenden Elemente der Neuen Wellen. Auch die polnische Neue

Welle greift ausgiebig auf diesen Figurentypus zuriick, besonders prominent in Noz w wodZzie,

4 Vgl. z.B.: ,,The Outsider is the one theme which recurs constantly in Truffaut's work. Most often (in
the genre films, for example) it is love — or its absence — which separates the outsider from the rest of
the society.” (Monaco 1976, 76).



der Leszczyc-Tetralogie (Skolimowski, Rysopis (1964) — Rece do gory (1981)), aber auch in
abgeschwichter Form in Niewinni czarodzieje (Wajda 1960). Das Phinomen des Unangepass-
ten ldsst sich aber bereits in den sogenannten Ubergangsfilmen von der szkofa polska zur pol-
nischen Neuen Welle beobachten, in denen es in dieser Spielart seinen Ursprung hat. Zwei
Filme werden als die typischen Ubergangsfilme angesehen, der erste ist Jak by¢ kochang (Has
1963). Der Film ruft Erfahrungen der Vergangenheit auf, um sie fiir ein Leben in der Gegenwart
zu liberwinden: Der eben vergangene Krieg als zentrales Thema und Trauma der szkota polska,
wird in einem, flir die Neue Welle typischen, kammerspielartigen Kampf zweier Protagonisten,
Wiktor und Felicja, verarbeitet. Am Ende stiirzt sich Wiktor aus dem Fenster, Felicja hingegen
iiberwindet das Trauma: Am Ende bricht sie aus der beengenden Wohnung aus und befindet
sich im Flugzeug — das ist der diegetische Rahmen des Films —, wo sie sich an die Vergangenheit
erinnert, um mit ihr abzuschlieflen. Ziel der Reise ist Paris, womit auch der Film als 'Film' in
der Nouvelle Vague ankommt (vgl. Paech 2011, 193). Wihrend dieser Ubergangsfilm ein Jahr
nach Polanskis Debiit Noz w wodzie erschien, damit als einer schon in der 'Mitte' der neuen
Bewegung stehender, retrospektiv und filmésthetisch relativ 'zahm' mit der Vergangenheit ab-
schlieBBen will, ist der zweite Film, ndmlich Ostatni dzien lata (Konwicki 1958) dem diametral
entgegengesetzt, insofern er sogar noch vor Truffauts Debiit entsteht und prospektiv die stilis-
tischen und inhaltlichen Merkmale, die die Filme der Neuen Wellen prigen sollten, vorweg-

nimmt. Dieser Film soll nun zum Einstieg analysiert werden.
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3. Bande a part — die Auflenseiterfilme der polnischen Neuen Welle

3.1 Im Zwischenraum: Ostatni dzien lata als Wegbereiter der Neuen Welle

,»Ostatni dzien lata to Polska Szkota w bardziej osobistym wyda-
niu 1 w 1zejszym, nowofalowym 'opakowaniu'.* (Bukowiecki
2008)

Tadeusz Konwickis Autorenfilm Ostatni dzien lata steht mit einem Ful} in der Tradition der
szkota polska und mit dem anderen schreitet er bereits in Richtung Neue Welle: Vor dem geis-
tigen Auge formiert sich ein Spagat zwischen zwei Tendenzen. Damit befindet sich der Film in
einem Zwischenraum, ist weder eindeutig dort, noch hier zu verorten, und ist als Grenzgianger
zwischen den verschiedenen Strémungen ein 'prototypischer Ubergangsfilm' (vgl. Werner
2008, 118).

Die Handlung (wenn von solch einer iiberhaupt zu sprechen ist) von Ostatni dzien lata spielt
sich an einem Tag ab — der letzte Urlaubstag der Protagonistin —, ist zeitlich also sehr begrenzt,
was charakteristisch fiir die Filme der Neuen Welle ist. Ebenfalls charakteristisch fiir die Neue
Welle ist der Handlungsort: Der Film spielt im Freien, genauer: am Strand der polnischen Ost-
seekiiste, der aber zugleich als ein unbestimmter, abstrakter Ort, also als Heterotopie im
Foucault'schen Sinne entworfen wird, der fiir die Protagonistin nur ein 'voriibergehender Hal-
teplatz' darstellt (vgl. Foucault 1967, 320). Die Priasenz des Meeres, als ,,beweglichen Zwi-
schenraum par excellence* (Ette 2011, 7) untermauert das Motiv des heterotopischen Grenz-
raums, der jenseits aller Ordnungen und sowohl fiir die befreiende Losgeldstheit von sozialen
Strukturen als auch fiir Bedrohung und Gefahr steht. Ein junger Mann taucht plotzlich aus dem
Nichts auf. Er habe, so gibt er zu wissen, die Protagonistin bereits zwei Wochen lang beobachtet
— auch der Voyeurismus ist ein Neue Welle-Motiv — und wolle ihr nun niherkommen. Im wei-
teren Filmverlauf versucht er sie, in die er sich verliebt hat, zu umgarnen und sie fiir sich, also
fiir die Peripherie zu gewinnen. Durch sein Auftauchen zerstort der Namenlose zugleich die
'Urlaubsidylle' der Protagonistin; der Ausgangspunkt der Handlung ist hier, wie spiter gezeigt
wird, mit demjenigen von NozZ w wodzie identisch.

Aufgrund der Handlungsarmut® und der Storung durch sein plotzliches Auftreten, die im
Weiteren in die Kommunikation beider Protagonisten transponiert wird — sie gehen eigentlich
nie wirklich aufeinander ein, weichen den Fragen des anderen aus und reden genau genommen

aneinander vorbei —, wird die Rezeption erschwert. Hinzu kommt, dass auf formaler Ebene

5 Vgl. hierzu Andrzej Bukowiecki (2008): ,,Niktos¢ akcji wraz z minimalizmem obsady, ograniczeniem
scenerii do pleneru i skapa iloscig dialogow, zbliza debiut Konwickiego raczej do kina rodzacej sig
wtedy francuskiej Nowej Fali.
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diese Kommunikationsstorung in den sprunghaften Schnitten ihre Entsprechung findet. Ein
Beispiel: Beim Mittagessen ziindet er sich eine Zigarette an, von der in der darauffolgenden
Nahaufnahme nur ein Stummel bleibt, und genau so plétzlich verschlechtert sich auch die Stim-
mung beider Protagonisten, es entsteht eine Asynchronitit als ein weiteres Element der Neue
Welle, das insbesondere fiir die Filme Skolimowskis pragend ist.

Dariiber hinaus finden sich noch weitere Wesensmerkmale der Neuen Welle. Die Dialoge
und die Darstellung haben Kammerspielcharakter, es entsteht sogar ein Spiel im Spiel: als sie
am Strand gemeinsam zu Abend essen, schliipfen sie in andere Rollen und geben vor ein Liebes-
oder gar Ehepaar zu sein. Wie auch in den spéteren Filmen schlagen die Spiele zuweilen in
ernste Kdmpfe um: In der ersten Szene kommt sie aus dem Wasser und zieht sich an, erwischt
ihn dabei, wie er sie beobachtet; dies ist nicht zuletzt ein Verweis auf die voyeurhafte Position
des Zuschauers. Sie will, dass er verschwindet, wirft einen Stein nach ihm und rennt weg, wo-
rauthin er ihr folgt; dieses Fangspiel durchzieht den ganzen Film. Der zweite Kampf ist ein
verbaler: Er versucht sie bestdndig zu iiberreden, dass sie bei ihm bleibt und im Zuge dessen
ihre Vergangenheit hinter sich ldsst. Sie aber lehnt immerzu ab und versucht ihm zu erklédren,
dass ihr Leben nun mal von der Vergangenheit (vom Kriegsverlust) gezeichnet ist und sie mit
dieser Last weiterleben muss.® Er dagegen verkorpert die Unabhingigkeit, das Unangepasste,
die Autarkie, die u.a. durch seine Fahigkeit, eine Sonnenuhr aus Gegenstinden zu bauen, die in
der Natur vorkommen, zum Ausdruck kommt, eine Féhigkeit, die er mit dem jungen Namenlo-
sen in Noz w wodzie gemeinsam hat.

Zentral fiir den Film ist aber das Aufeinandertreffen zweier filmischer Tendenzen, die sich
in den zwei diametral gegeniiberstehenden (und einzigen) Figuren begegnen, und im peripheren
Zwischenraum in der Ndhe des Meers ihren 'Kampf' austragen: Sie — die Versinnbildlichung
der szkola polska —, eine reife Frau, lebt gedanklich in der Vergangenheit und ist vom Krieg
gezeichnet, da ihr Geliebter als Kampfpilot im Einsatz verungliickte. Durch die in Szene ge-
setzte Trauer und ihr Leid, erinnert sie stark an das Bild der Matka Polka, das Adam Mickiewicz
in seinem Gedicht Do Matki Polki (1830) konstruiert. Als intertextuellen Hintergrund nutzt es
das Motiv der Trauerarbeit aus Jan Kochanowskis 7reny (1580) und verweist aber vor allem
auf die in der christlichen Tradition stehende Marienfiguration der mater dolorosa (vgl. Roth-
koegel 2008, 84). Der Monolog am Anfang des Films, durch welchen sie ihrem Leid Ausdruck

verleiht — es ist eine Rezitation des Gedichts Glos (1947) von Tadeusz Rozewicz’ — erinnert an

¢ Diese Rollenkonstellation erinnert an 4 bout de souffle: Der Protagonist Michel ist in Patrizia verliebt,
die er immer wieder zu liberreden versucht, mit ihm nach Rom zu gehen.

" Dies ist auch eine Anspielung auf das avantgardistische absurde Theater (Mrozek, Rozewicz) und
stellt eine Abgrenzung zur Asthetik der Idealisierung des Sozialismus dar (vgl. Haucke 2009, 55);
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das liturgische Werk Lament swigtokrzyski (ca. 1470), eine Klage der Gottesmutter, Matka
Boska, tiber ihr Leiden (vgl. Rothkoegel 2008, 85). In diesem Zusammenhang relevant ist auch
die letzte Szene, in der sie, die dltere, erfahrene und miitterliche Frau, ihn, den Infantilen, sucht,
denn er ist genauso plotzlich verschwunden wie er zu Beginn auftauchte — sie verschrankt die

Arme, legt beide Hiande auf ihre Brust und gleicht damit einem mater dolorosa-Bildnis.

Abbildung 1: Ostatni dzien lata: Die Marienpose (TC: 00:54:56)

Er dagegen, ein Fremder — die Antizipation des Neue Welle-Helden —, ein infantiler 27-jdhriger
Vagabund, der von ihr als 'kindisch' (‘dziecinny') bezeichnet wird, fiihrt ein zielloses, nur auf
die Gegenwart gerichtetes Leben. Auffallend ist auch seine (gespielte?) Vergesslichkeit, ihm
entfillt beispielsweise, was sie ihm zu Beginn mitteilte: dass es ihr letzter Urlaubstag sei. Als
sie ihm spiter sagt, dass es spat sei und sie packen muss, erwidert er darauf: ,,Co to znaczy, si¢
spakowac?“ (TC: 00:38:24), als hitte er diese Tatsache lingst verdringt.® Diese Absenz der
Erinnerung wird dann von der privaten Ebene auf die historische gehoben: Der Krieg ist fiir ihn
nicht présent und es scheint fast so, als wolle er mit der Vergangenheit nichts zu tun haben, sie
gar 'ausloschen'. In einer Szene wird das deutlich, als er im Sand eine Granate findet, sie ent-
schirft und sofort wegwirft, als wiirde er sie schnellstmoglich aus der Welt schaffen wollen —
eine symboltrachtige Szene, die die Poetik der szkota polska reflektiert. Neben Granate als mitt-
lerweile konventionellem Kriegssymbol wird auf den Krieg in der Erinnerung der von der

Kriegsthematik besessenen Protagonistin und den stellenweise am Himmel erscheinenden Mi-

auffillig ist in diesem Kontext die Tendenz des Helden zum Narrenhaften, z.B. verleiht er seiner
Freude besonderen Ausdruck, indem er eine Rolle vorwérts macht. )
8 Die Protagonisten stellen sich auffallend oft existenzielle Fragen, dhnlich wie bei 4 bout de souffle.
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litdrflugzeuge am Himmel angespielt. Hiermit verfahrt der (neue) Protagonist wie mit der Gra-
nate: Er dringt die Elemente in den Hintergrund, indem er sie zu Requisiten seines Spiels macht,
sie damit auf Distanz bringt und solchermaBlen allméhlich aus dem kulturellen Gedéchtnis ent-
fernt. Damit soll nicht nur das nationale Trauma iiberwunden werden, sondern auch die Domi-
nanz der szkola polska, fiir die die éltere, nach der ewig leidenden Matka Polka stilisierte Pro-
tagonistin steht, die in der Proliferation des Themas Krieg und dessen Einkleidung in ein ro-
mantisch-christologisches Gewand, die Gesellschaft gar nicht erst das Trauma iiberwinden lasst
— eine Leistung, die erst der unbeschriebene, weil aus dem Nichts auftauchende Protagonist,
eine Personifizierung der Amnesie, vollbringen kann. Der Film leistet ihm hierbei Hilfe, indem
er den Krieg zu einer transparenten Spur verblassen 14sst und konventionelle Kriegselemente
im Zeichen des neuen Films entpathetisiert und naturalisiert: So werden z.B. die angesproche-
nen Militarflugzeuge nicht in Szene gesetzt, sondern in der Art einer dokumentarischen Auf-
nahme gewissermallen en passant eingefangen, dies ebenfalls als Vorwegnahme des direct ci-
nema im Sinne der Nouvelle Vague.

Wie die zukiinftigen Protagonisten der Neuen Welle befindet sich der aullenseiterische Na-
menlose deswegen aullerhalb der Hierarchie des sozialen Lebens und entspricht damit der De-
finition einer 'liminalen Person' im Sinne Turners. Im Riickgriff auf van Genneps Les Rites de
Passage (1909) entwickelt Victor Turner in Betwixt and Between. The Liminal Period in Rites
of Passage den Prototyp eines 'Zwischenwesens' — die ,,liminale persona‘ (1994[1964], 6; Her-
vorhebung im Original), die sich als AuBlenseiter oder Grenzganger zwischen zwei Welten auf-
hélt und sich dadurch auszeichnet, dass sie weder Besitztum, noch ein Zuhause hat und keinen
Namen trigt — alles Eigenschaften, die auf den Protagonisten zutreffen. Auf die Frage, wer er
sei, antwortete er nur: ,,Co za roznica®“ (TC: 00:27:40), als wire es entweder eine Belanglosig-
keit oder eine im 20 Jh. und insbesondere nach dem Krieg nicht mehr beantwortbare Frage.
Erwdhnenswert ist ferner, dass er sie bestdndig iiberreden will, bei ihm zu bleiben; als sie ihm
von ihrem Kriegsverlust erzahlt fingt er an zu licheln, 'weil es ihm gut gehe', was in diesem
Kontext grotesk wirkt und seine Unbekiimmertheit, sowie Ich-Bezogenheit widerspiegelt; ei-
nerseits steht er damit fiir die Innovation, andererseits aber auch fiir gefédhrlichen Solipsismus.

Interessant ist dariiber hinaus die Rolle des Meeres. Zum einen, wie eingangs erwéhnt, steht
das Meer fiir einen Zwischenraum, zum anderen symbolisiert es Schopfung und Vernichtung
zugleich. Signifikant ist die Szene, wo er sich ihr wiederholt, zuletzt aber erfolgreich, anndhert.
Er freut sich iiber ihre positive Reaktion (hat dabei Ziige eines Kindes) und stiirzt sich in die
Wellen des Meers, vergisst dabei, dass er nicht schwimmen kann und ertrinkt beinahe, wird

aber von ihr gerettet — diesmal nicht in der Funktion der Geliebten, sondern in derjenigen einer
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Mutterfigur. Das Meer wird mit einer ambivalenten Bedeutung aufgeladen: Es wirkt anziehend,
ist zugleich aber zerstérend, spendet Leben und totet, steht somit fiir Fruchtbarkeit und zugleich
fiir Vergénglichkeit. Hartmut Bohme beschreibt die Anziehungskraft des Urelements als Sehn-

sucht

nach Entgrenzung und Aufldsung im archaischen Element des Urwassers, in der miitterlichen
Matrix. [...] In der erotischen Verschmelzung von Frau und Wasser [...] trigt die Frau das Dop-
pelgesicht von Eros und Tod, Verfiihrung und Schuld, ist sie gespalten in das bose Zauberwesen
des Ungliicks und die imagindre Wunschfigur dessen, was Gottfried Benn die 'thalassale Regres-
sion' (in seinem Gedicht Regressiv) nennt. (Bohme 1988, 212)°

Interessant sind in diesem Zusammenhang noch die Anfangs- und die Endsequenz: Zu Beginn
schreitet die Protagonistin aus dem Meer, am Ende des Films wiederholt sich die Szene
spiegelbildlich, sie geht wieder zuriick ins Meer und verschwindet schlieBlich. Hier riickt zum
einen erneut das Motiv der Schwelle ins Zentrum, zum anderen wird mittels der Rahmung auf
die Konstruiertheit des Films verwiesen: ,,Der Zuschauer befindet sich auf der Schwelle
zwischen seiner Welt und der des Films, der Film zwischen Mythos und Realitit, der
Schauspieler zwischen Rolle und Image* (Elsasser/Hagener 2013, 50).

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass wir es hier mit einem Ubergangsfilm par exellence
zu tun haben, in dem der Film der Zukunft (Neue Welle) auf den Film der Vergangenheit (szkota
polska) triftt und diese Konstellation wiederum auf der Ebene der Figuren — er gehort zur Neuen
Welle, sie zur szkofa polska —, der Ebene der Handlung — Handlungsarmut und Alltéglichkeit
mit Kriegspathos im Hintergrund — sowie der Ebene der Verfahren widergespiegelt wird und
passenderweise gerade in einem peripheren Grenzraum spielt, in dem sich Potential und Gefahr
die Waage halten. In diesem Film, der die Neue Welle prifiguriert, kann die letzte Szene (im
Nachhinein) auch als traumartige Prophezeiung gelesen werden: Es ist der néchste morgen, die
Protagonistin wacht auf und stellt fest, dass sie alleine ist — er ist verschwunden. Ein Traum

vom Helden der Neuen Welle?

° Der Begriff 'thalassale Regression' stammt vom Psychoanalytiker und Schiiler Sigmund Freuds Sandor
Ferenczi (1924). Ferenczi versteht darunter ,,das Streben nach der in der Urzeit verlassenen See-Exis-
tenz (Ferenczi 1924, 69). Diese unerfiillbare Begierde nach dem Urelement ist ein Symbol fiir die
expressionistische Ich-Dissoziation in Gottfried Benns Poesie (vgl. hierzu Willems 2015, 344-353).
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3.2 Die zerstorte Idylle: Noz w wodzie

,Od Noza w wodzie zaczeta si¢ nowe polskie kino. Roman Po-
lanski wyprowadzit innych zupelie bohateréw. [...] [T]o byli
bohaterowie innych czasow. [...] [N]a tym filmie konczy si¢ pol-
ska szkota.” (Andrzej Wajda in Gregory 2003, TC: 00:25:45-
00:26:30).

In Roman Polanskis kammerspielartigen Spielfilmdebiit Noz w wodzie wird gezeigt, wie ein
namenloser Student die Ordnung der Welt des Ehepaars Andrzej und Krystyna durcheinander-
bringt. Der junge Namenlose wird zunéchst als Kontrastfigur zum Establishment (Andrzej) ein-
gefiihrt: Als 'cooler' Rebell zeichnet er sich durch Nonkonformismus, Einfachheit und Natur-
verbundenheit aus, er iibt sich in Askese, durchstreift das Land ohne hoheres Ziel (im Gegensatz
zur utilitaristischen und materialistischen élteren Generation) und macht aus dem Ernst des Le-
bens ein Spiel. Der Generationskonflikt wird zusédtzlich getragen vom vorherrschenden Gegen-
satz zweier paradoxer Rdume, zwischen dem beengenden Komfort der Segeljacht, dem Haupt-
schauplatz des Films, und der nicht kontrollierbaren, aber weiten Natur. Ahnlich wie bei Ostatni
dzien lata zeichnet sich NozZ w wodzie durch die Einheit von Raum und Zeit aus — es vergehen
24 Stunden, die Handlung spielt hauptsdchlich auf der Segeljacht; auch hier haben wir eine
Rahmung durch je eine Anfangs- und Endsequenz im Auto. Damit erinnert er dariiber hinaus
an den Beginn von Godards A bout de souffle: Auch dort rast der Protagonist am Anfang des
Films in einem schicken Wagen begleitet von unruhiger Jazzmusik eine Allee entlang.

Wie schon in Ostatni dzien lata spielt sich die Handlung im Freien und in der Freizeit ab,
abermals an der Peripherie, der Masurischen Seeplatte, in der Ndhe des Wassers als einem
Raum der Unruhe. Den GroBteil der Zeit verbringen die Protagonisten auf der Segeljacht, in
einem abgeschlossenen, klaustrophobischen Raum, der durch Rituale geprégt ist — z.B. das
Ausziehen der Schuhe, bevor man die Jacht betritt; der systematische Ablauf der Vorbereitun-
gen, um segeln zu konnen; die ritualartige Zubereitung des Essens. Die Segeljacht ist zugleich
auch ein Riickzugsort, da sie eine Fluchtmdglichkeit aus dem alltdglichen und 6ffentlichen Le-
ben darstellt, und fungiert als ein Mikrokosmos, als eine Miniatur des Schiffs, als eine Hetero-
topie bzw. ein 'anderer Ort' (Foucault 2006, 320f.), der wie ein Abbild des gesellschaftlichen
Makrokosmos funktioniert: Zum Beispiel existiert auf der Jacht ebenfalls eine hierarchische
Struktur mit Kapitdn (Andrzej) als oberstes Haupt, der die einzuhaltenden und zu befolgenden
Regeln wihrend des Segelns vorgibt und zugleich seine Frau (das 'Weibliche') und den jungen
Mann (das 'Unreife') erzieht.

Durch die Anwesenheit des namenlosen Studenten wird das Private aufgebrochen: Der

Fremde nidhert sich einer von Andrzej verkorperten, geschlossenen, exklusiven Welt, die ihm
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fremd ist und bewirkt zugleich darin eine Stérung. Es entbrennt ein Machtkampf zwischen den
Mainnern, der in Form von diversen Spielen ausgehandelt wird. Mehr noch, es findet ein Zu-
sammenprall von verschiedenen Weltanschauungen statt: ,, Tr6jka bohaterow to trzy odrgbne
swiaty.” (Gazda 1993, 145). Im Verlauf der Handlung werden die Figuren mit der Welt des

jeweils anderen konfrontiert:

Kazda z 0s6b w pewnym momencie czuje si¢ kim$ osamotnionym i obcym i jest w zasadniczym
konflikcie innoSci, przeradzajacej si¢ we wrogo$c¢, z pozostalg dwojka, nagle poczuwajaca si¢ do
wspolnoty interesow, pogladow, pokolen lub plci. (Gazda 1993, 145)

Die Dreieckskonstellation findet sich so auch in Bande a part (Godard 1964): Auch dort riva-
lisieren die beiden Helden Franz und Arthur um eine Frau — Odile, wobei Arthur am Ende stirbt
und damit das 'Problem' gelost wird. Dabei springt die passive Rolle der Frau ins Auge, die in
beiden Fillen aber Stellung bezieht, wenn die Situation auBler Kontrolle gerdt — wie Godards
Odile verurteilt Krystyna das Verhalten ihres Mannes, als dieser in einer der zentralen Szenen
nach einem spielerischen Kampf, der sich in einen ernsten wandelt, das titelgebende Messer
des Studenten ins Wasser wirft und jener hinterher springt und nicht mehr auftaucht. Das Mes-
ser steht hier einerseits fiir die Autarkie des Studenten, der das Messer zum wichtigsten und
einzig wirklich ndtigen Gegenstand erklért — in Abgrenzung zu den unzéhligen Luxusgiitern
Andrzejs —, andererseits, und relativ offensichtlich, ist es ein Phallussymbol, um das sich die

Mainner streiten, und nicht zuletzt steht es flir das Scheitern und die sinnlose Existenz des jungen

Abbildung 2: Noz w wodzie: Die beiden rivalisierenden Mdnner beim Messerspiel (TC: 00:35:45)

Rebellen: Das Messer ist auf dem Wasser der wohl unnétigste Gegenstand.
Eine Besonderheit stellen die dsthetisch aufbereiteten Aufnahmen dar, die ruhepolartig zwi-

schen den Szenen eingeblendet werden und die Atmosphére auf der Segeljacht wiedergeben.
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Durch den Kamerablick von oben (bzw. von der Seite) verlieren die Aufnahmen an Plastizitét
und Tiefe, Zeit und Bewegung sind wie ausgeblendet, die Protagonisten erscheinen isoliert. Die
statischen Bildkompositionen wirken wie Fotografien, welche zusétzlich mit der melodisch-
ruhigen Jazzmusik von Krzysztof Komeda — ebenfalls eine Insignie der jungen Aullenseiterge-
neration und gewissermaflen Soundtrack der Filme der polnischen Neuen Welle — untermalt
werden: Eine intermediale, syndsthetische Symbiose, die auf die Spitze getrieben wird. Diese
vom Geschehen abgeldsten und kiinstlich wirkenden Bildkompositionen untermauern den Cha-
rakter der Figuren, die aufgrund ihrer (bewussten und unbewussten) Maskerade von der Au-
Benwelt isoliert sind. Zugleich betonen diese Bilder das Sich-in-Szene-setzen der Figuren, vom
'Hahnenkampf' der Ménner, bei welchem sie sich gegenseitig mokieren und sich im Aufsagen
von Lebensweisheiten zu libertrumpfen versuchen (so briistet sich der Student mit seinem Mes-
ser und behauptet: ,,Plywanie po wodzie to jest nic, dopiero gdy si¢ idzie przez siebie, ko-
niecznie jest noz. Tak juz jest w zyciu.”; Noz w wodzie 1962, TC: 00:17:35-00:17:46) bis hin
zu Krystynas Flirt mit dem 19-Jdhrigen, der in einer Liaison endet.

Im Vordergrund des Films steht die Frage nach der Identitéit der Figuren und ist bezeichnend
fiir die Nouvelle Vague in Frankreich — vergleiche beispielsweise Michel Poiccard aus Godards
A bout de suffle, der den prototypischen Gangstertypen a la Humphrey Bogart imitiert und sich
den Tarnnamen Laszlo Kovacs zulegt; es ist ein zum Scheitern verurteiltes Maskenspiel mit
instabilen Identititen der Moderne. In Noz w wodzie werden analog die zu Anfang diametral
entgegenstehenden Weltanschauungen der Ménner von Krystyna, die den Studenten bei der
oben erwdhnten Liaison gleichsam im Moment der EntbloBung und Verwundbarkeit durch-
schaut, in dem er seine 'Coolness' verliert, als identisch entlarvt. In der Moderne, wo der 'Kern'
des Subjekts sich verfliichtigt und durch alternierende Masken ohne Substanz ersetzt wird, wird
die anfingliche dichotomische Konstellation der Ménner von einem Moment zum anderen zu
einer Art Doppelgingergeschichte, in der, wie schon in Dostoevskijs Dvojnik (1846)!°, zwei
identische Figuren an der Peripherie um den einen Platz im Zentrum der Gesellschaft kimpfen:
Der Namenlose ist in Wirklichkeit nicht das, was er vorgibt zu sein und unterscheidet sich kaum
vom Warenfetischisten Andrzej — er ist der 'Unreife', welcher nach Gombrowicz sich in einem
,Prozess der Selbsterkenntnis, des werdenden Ich vor der Initiation zum Erwachsenen® (Schor-
lemmer 2006, 211) befindet. Beide Ménner fungieren als Spiegelbild des jeweils anderen:
Andrzej ist das noch nicht ausgelebte, potenzielle 'Ich' des Studenten, und dieser wiederum

symbolisiert das vergangene (und unterdriickte) Alter Ego Andrzejs.

19 Diesen Hinweis verdanke ich Valentin Peschanskyi.

18



Zugleich ist das Doppelgidngermotiv auch eine Kritik an der AuBBenseiterfigur: Kaum taucht
sie in der Welt der polnischen Welle auf, wird sie auch schon problematisiert. Zunichst als
junger Rebell im Kampf mit dem Establishment eingefiihrt und mit allen Merkmalen einer Er-
l6serfigur versehen — da ist etwa die beriihmte Christuspose, in der er auf dem Deck liegend
gefilmt wird, dann die Wundmale, die er sich beim Halten eines Topfes zuzieht und schlieBlich
die Szene, in der er sich am Mast festhaltend tiber das Wasser lauft —, wird diese Erloserfigur
gleich dekonstruiert. Der junge Mann entpuppt sich als Schmarotzer, der (noch) kein Geld hat
und sich eigentlich nichts sehnlicher wiinscht, als zu seinem Doppelgénger, dem bourgeoisen
Andrzej zu werden. Bezeichnend ist hierfiir der Moment, in dem er sich, nachdem er mit
Krystyna geschlafen hat, den Bademantel seines Widersachers iiberstreift. Sinnbildlich ist aber
auch die Szene, die kurz zuvor stattfindet, in dem ndmlich der vermeintliche 'Erloser’, der eben
noch beschwingt tiber das Wasser gelaufen ist, ins Wasser fallt. Das Auflenseitertum wird damit
als sowohl gesellschaftlich als auch filmisthetisch produktives Moment dargestellt, das aber
nur von kurzer Dauer sein kann, bevor der AuBenseiter nach getaner Arbeit der Konvention
anheimfillt. Mit dieser ambigen Darstellung des Aufenseiters gelingt dem Film ein Rundum-
schlag: Er rechnet ab mit dem romantischen Glauben an den Erloser, in dieser Hinsicht gleicht
er auch Ostatni dzien lata, dann mit der Sehnsucht der jungen Regisseure nach einer absolut
subversiven Figur, und nicht zuletzt ist er auch eine Absage an den sozialistischen Wunsch-
traum vom Neuen Menschen, der aus der Jugend hervorgeht.

Dieser letzte systemgerichtete Wink erstreckt sich vermittels des Motivs des Doppelgianger-
tums aber auch iiber die Leinwand hinaus und tragt ein wirkungsésthetisches, genauer gesell-
schafts- und vor allem systemkritisches Moment in sich. Edgar Morin verweist auf die dhnliche
Relation zwischen den fiktiven Figuren im Film und den Zuschauern im Kinosaal. Die fiktiven
Figuren funktionieren als 'Doppelgénger' des Betrachters und verweisen auf die ambivalente

Beziehung zwischen Film und Zuschauer:

Thus identification with the like and identification with the foreign are both stimulated by film,
and it is this second aspect that breaks very cleanly with real-life participations. The damned take
their revenge on-screen-or rather the damned part of ourselves does. The cinema, like the dream,
like the imaginary, awakens and reveals shameful, secret identifications. (Morin 2005, 105; Her-
vorhebung im Original)!!

' Das Doppelgingermotiv verweist dariiber hinaus auf die Situation des Schauspielers: ,,The star has
two lives: that of his films and his real life. In fact, the first tends to command or take over the other
one.“ (Morin 2005, 40)
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Der Zuschauer betritt eine andere Welt und iiberschreitet damit eine Grenze: Vom Auf3en (Re-
alitdit) ins Innen des Films (vgl. hierzu auch Elsaesser/Hagener 2013, 55, 57), in eben der glei-
chen Weise, wie das stagnierte Ehepaar Andrzej und Krystyna den stabilen Raum der Stadt
verldsst und sich an die unruhige Peripherie begibt. Mit der Erwartungshaltung des Zuschauers
wird gespielt, indem der Eindruck eines ,,miihelose[n] Film[s]* (Berghahn 1976[1963], 518)
entsteht, der tatsdchlich aber eine Gesellschaftskritik ist, die die Herrschaftsverhéltnisse infrage
stellt, so wie sich die Protagonisten selbst gegenseitig infrage stellen. Nach dem Brecht'schen
Prinzip wird das Moralische den Sinnen vergniiglich gemacht, das Spiel dient also als Vorwand
fiir das moralische Anliegen (vgl. Brecht 1981, 260f). Dem kommunistischen Ideal von Hilfs-
bereitschaft, Gleichheit und Briiderlichkeit oder allgemeiner: des idyllischen Miteinanderseins,
das hier als Mikrokosmos des Masurischen Seeplatte zunachst entworfen wird, wird die agonale
Natur des Menschen entgegengestellt, der nietzscheanische 'Wille zur Macht', eine Thematik,
die sich wie ein roter Faden durch Polanskis gesamtes Werk zieht. Mit der (Zer)Stérung der
Idylle, die sich im weiteren Filmverlauf entfaltet, wird auch implizit der 'Klassenkampf in einer
angeblich klassenlosen Gesellschaft mit thematisiert, angefangen beim initialen 'Wettkampf'
auf der StraBe, bei dem schlieBlich Andrzej zur Vollbremsung gezwungen wird, da der namen-
lose Tramper standhaft auf der Stralle stehenbleibt. Andrzej sieht im Tramper ein Mittel sich
(auch vor Krystyna) zu beweisen, denn der Student war noch nie auf dem Wasser und stellt in
den Augen Andrzejs den perfekten Antagonisten dar, insofern er dadurch eine 'leichte Beute'
ist. Auf der Segeljacht versucht sich Andrzej dann als Kapitdn zu inszenieren, was ihm aller-
dings nicht gelingt, da entgegen seiner Erwartung der Student sich gegen jede Rolle straubt, die
ihm Andrzej auferlegen will. Dadurch werden neben den Machtverhéltnissen im Allgemeinen,
auch die sozialistische Vorstellung von familidrer Harmonie — und ein Familienbild wird hier
durch die Dreierkonstelletation evoziert — und dessen Erziehungsobsession — die sozialistische
Kunst hat bekanntlich die Didaktik zum Primat — hinterfragt. Eine besondere Stellung nimmt
dabei Krystyna ein, die die meiste Zeit stumm ist, sich am Ende aber als Dominierende er-
weist!2: Krystyna wird die Rolle des kritischen Bewusstseins auferlegt, denn sie ist diejenige,
die das Verhalten beider Manner kommentiert und kritisiert. Sie wird aber keineswegs zur 'lde-
alfigur' stilisiert, denn ,,[s]ie ist genau so anfillig fiir die Macht wie die beiden, die um sie

kdmpfen und ist immer ,,die Komplizin des jeweils Stirkeren* (Berghahn 1976[1963], 521).

12 Das Motiv der stummen, aber dominanten Frau ist fiir die Neue Welle pragend und wird z.B. in Na
wylot (Krolikiewicz 1972) ins Extreme ausgespielt.
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Mehr noch, Krystyna ist die Reflexionsfigur des Zuschauers, dessen Verfassung oszilliert zwi-
schen der passiven und aktiven Rezeption, zwischen den &sthetisch aufgeladenen Momentauf-
nahmen und der konfliktgeladenen Spannung die zwischen den Protagonisten herrscht.

Der Film wirkte im Hinblick auf die popularisierte Staatskultur der Gomutka-Regierung des-
illusionierend, da er eine (aus der Perspektive des Sozialismus) kontroverse Antwort auf die
Gleichheits- und Gemeinschaftsdiskurse darstellt. Die Thematik der zerstorten Ordnung griff
daher iiber den Film hinaus, der sich gegen seinen eigenen Urheber wandte: Obwohl der Film
beim zweiten Anlauf vom Ministerium angenommen wurde, wurde Polanski die weitere Arbeit
als Filmemacher erschwert, weshalb er letztendlich Polen verlassen musste und Noz w wodzie
fiir die nichsten 40 Jahre sein letzter in Polen gedrehter Film sein sollte; erst mit The Pianist
(2002) wandte er sich Polen wieder zu. Zerstort wurde also nicht nur die Urlaubsidylle von
Andrzej und Krystyna, die Freiheitsvorstellung von dem 19-jdhrigen Namenlosen, sondern
hatte {iber den Film hinausreichende Folgen, die seinen Regisseur an den Rand der Existenz

driangten.
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3.3 ,,Outsider, Nonconformist, a Man In-between“!3: Andrzej Leszczyc

»Jednak tworczy amalgamat, jaki powstat, nacechowany szcze-
g0lngpoezja, mozemy okresli¢ jako polskg odmiane 'nowej fali',
niepodobng w swoim lirycznym charakterze do zadnej innej ki-
nematografii.” (Katuzynski 1966, 5)

Jerzy Skolimowski ist eine Galionsfigur der polnischen Neuen Welle, nicht nur, weil seine
Filme deutliche Neue Welle-Merkmale aufweisen!4, er als Drehbuchautor bei Niewinni
czarodzieje (Wajda 1960) und Noz w wodzie mitwirkte, sondern vor allem auch deshalb, weil
er mit seinem Film Le Départ (1967), den er in Belgien drehte, eine direkte Verbindung zur
franzosischen Nouvelle Vague schuf: In diesem Film ldsst er Jean-Pierre Léaud als Protagonis-
ten auftreten, der mit Truffauts Les quatre cents coups als Antoine Doinel zur Urfigur der Nou-
velle Vague wurde und auch in Godards die Bewegung nicht minder prigendem Masculin, fémi-
nin: 15 faits précis (1966) mitspielte. Mehr noch: Truffauts Erstling war der Beginn des vier-
teiligen Antoine-Doinel-Zyklus, der in Skolimowskis Leszczyc-Tetralogie seine Entsprechung
findet. Le Départ bildet somit den Knotenpunkt der beiden Wellen und ist ein abermaliger Ver-
weis auf ihre Analogien.

Der Inhalt von Skolimowskis Spielfilmdebiit Rysopis, den ersten Film der Leszczyc-Tetra-
logie, auf den ich mich im Folgenden beschrianken will, ldsst sich in einem Satz zusammenfas-
sen: Der Protagonist, Andrzej Leszczyc, wird morgens um 4:30 Uhr zum Militdr eingezogen
und der Zuschauer folgt ihm dabei, wie er seine Zeit bis zur Abfahrt des Zuges um 15.10 Uhr
verbringt. Gezeigt wird eine Serie von Zufillen (Unfall auf der Strafle, Treffen von Bekannten,
Bekanntschaft mit Barbara und seine Studienwahl, die urspriinglich dazu diente, um dem Mili-
tardienst auszuweichen) und wie der Protagonist mit seiner somit als kontingent wahrgenom-
menen Umwelt interagiert. Dies wird in einer teilweise schwer zu rezipierenden Form présen-
tiert — die Kontingenz der innerfilmischen Fiktion wird auf den Wahrnehmungsakt des Zuschau-
ers libertragen —, da die Kameraperspektive oft wechselt und der Protagonist in Plansequenzen
im Bild untergeht, sodass der Zuschauer immer wieder die Orientierung verliert, wie das bei-
spielsweise bei der besagten Unfall-Szene der Fall ist: Zunichst sehen wir Andrzej auf der
StraBBe, dann schwenkt die Kamera auf die andere Seite, eine aufgeregte Menschenmasse ist zu
sehen und verschiedene Stimmen sind zu horen, Andrzej ist fiir einige Sekunden von der Bild-

fliche verschwunden. Der Kamerafokus verliert sich in der Hektik der Aufregung.

13- So lautet der Titel der Einfithrung von Ewa Mazierskas Studie Jerzy Skolimowski. The Cinema of a
Nonconformist (2010).

4" Die Leszczyc-Tetralogie das sind: Rysopis (1964), Walkower (1965), Bariera (1966) und Rece do
gory, der in 1967 in Polen verboten wurde und deshalb erst 1981 uraufgefiihrt wurde. Skolimowski
spielt in allen Filmen die Rolle des Andrzej Leszczyc, auller in Bariera, dort wird der Protagonist
von Jan Nowicki gespielt, wobei dieser an einer Stelle im Film eine Skolimowski-Maske aufzieht.
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In Rysopis, sowie in der Leszczyc-Tetralogie iiberhaupt, werden verschiedene Stile amalga-
miert: Sie bewegen sich zwischen Neorealismus, Surrealismus, Absurdismus und Expressio-
nismus (dies vor allem bei Schattenspielen) (vgl. Mazierska 2010, 71f.), sodass ein Spiel mit
den Konventionen und der Geschichte des Films entsteht. Das Augenmerk fallt dabei auf das
Verfahren der Verfremdung — des Alltags, der Figuren, deren Beziehungen zueinander und mit-
einander und der Darstellungsart iiberhaupt —, wodurch ein aktiver Blick des Zuschauers gefor-
dert wird, wie ihn Sklovskij in seinem Aufsatz Kunst als Verfahren (1916) theoretisiert: ,,Das
Ziel ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen, nicht als Wiedererken-
nen (Sklovskij 1994, 15).

Der Film spielt nicht nur mit den Sehgewohnheit des Zuschauers, indem er sie unterlduft
und mit ihnen bricht — durch chaotische Anschliisse, hiufig wechselnde Kameraperspektiven
und den fehlenden plot —, sondern zeigt zudem wie die Suche nach der Identitdt des Protago-
nisten Andrzej Leszczyc durch die AuBlenwelt, aber auch durch sein eigenes Unvermdogen, sich
der Verantwortung zu stellen, erschwert wird. Die Verfremdung ist somit nicht nur ein Verfah-
ren des Films, sondern ein fester Bestandteil von Andrzejs von Maskeraden-Spielen gekenn-
zeichneten (inneren) Welt. Andrzej ist fiir das alltdgliche Leben nicht geeignet, kann sein Stu-
dium nicht beenden, da ihm ein Thema fiir seine Abschlussarbeit fehlt, weicht der familidren
Verantwortung aus: Er lebt mit einer Frau, Teresa, zusammen und gibt félschlicherweise vor,
mit ihr verheiratet zu sein, obwohl er es faktisch nicht ist. Diese Pseudo-Ehe, die — innerhalb
der filmischen Welt — eine sein sollte, tragt generell den Charakter der Unvollstindigkeit; so
teilt er ihr beispielsweise nicht mit, dass er ins Militér eingezogen wurde, und sich obendrein
nicht der Impfung des Hundes angenommen hat, bei welchem schlielich Tollwut diagnostiziert
wird und der deshalb eingeschléfert werden muss (obwohl der Hausmeister ihn warnt, dass
gerade dieser Virus unter den Hunden grassiert). Am Schluss des Films fliichtet er vor der
Selbstbestimmung, zu der er offensichtlich nicht fahig ist, weil er kein 'eigentliches' Selbst hat,
in die Fremdbestimmung des Militardiensts, wie ein unreifes Kind, dass sich nach einer Orien-
tierungshilfe sehnt. Der Protagonist ldsst sich somit den — fiir die polnischen Avantgarden pa-
radigmatischen — Gombrowicz'schen 'unreifen' AuBenseitern zuordnen, wie sie im Ubrigen
auch in Ostatni dzien lata und NozZ w wodzie vorzufinden sind.

Interessant ist hierbei auch die onomatologische Ebene: 'Leszcz' ist einerseits die Bezeich-
nung eines Karpfenfischs, der Brachse, und etabliert das Motiv des falschen Mediums — der
Fisch auf dem Festland —, das sich ebenfalls in seinem Studiengang (Ichthyologie) wiederfindet;

in einer Szene schaut Leszczyc hierzu passend durch ein Aquarium mit Fischen. Wie die beiden

23



anderen AuBBenseiter wird er damit als ein nicht fiir das Festland gemachter Mensch charakteri-
siert — seine eigentliche Lebenssphére ist das flexible, nicht verharrende, chaotische und zu-
gleich das fiir die Identitit bedrohliche Wasser. Andererseits hat 'leszcz' in der Umgangssprache
die Bedeutung 'Muttersohnchen' und dariiber hinaus ist der Name Leszczyc ein erweitertes Ana-
gramm von 'szczyl', im Deutschen 'Balg': Der Name verweist also metaphorisch sowohl auf die
Unangepasstheit als auch auf die Unreife des Protagonisten (vgl. hierzu auch Klejsa 2008, 161
und Mazierska 2010, 33).

Ein weiterer Hinweis auf die Thematik der Identititssuche (und zugleich ein Metakommen-
tar zur Figur des Schauspielers)!® ist das permanent prisente Maskenspiel, das Posieren und
Sich-in-Szene-setzen, was hier nochmal extremer ausfillt, als in den vorigen Filmen. Den gan-
zen Film hindurch spielt Andrzej allen etwas vor (so wie der Schauspieler vorgibt die Figur zu
sein, die er spielt): seiner Frau, dass er studiert und den Hund verkauft hat; seiner Mutter, dass
er arbeitet und keine Geldsorgen hat, wiahrend er einige Momente davor dieses Geld von seinem
Freund lieh; seiner neuen Bekanntschaft Barbara, gaukelt er vor, als Eisenbahner zu arbeiten;
nicht zuletzt gibt er beim Radiointerview einen falschen Namen an — es ist ein Spiel mit ver-
schiedenen Identitdten, hinter denen das absolute Nichts, ein Mann ohne Eigenschaften steht,
der hier als personifizierte Krise des Subjekts auftritt, fiir die auch der Titel des Films steht: Er
ist lediglich ein Umriss, eine Skizze und keine konkretisierte Person. Diese Zerstaubung des
Subjekts macht auch vor anderen Figuren nicht Halt und so werden die drei Frauenrollen in
Rysopis, Teresa, Janczewska und Barbara, allesamt von Elzbieta Czyzewska gespielt (vgl. Ron-
duda 2008, 135). Wenn man zusétzlich bedenkt, dass die Schauspielerin zu dem Zeitpunkt mit
Skolimowski, der wiederum im Film Leszczyc verkdrpert, verheiratet war, so kann man auch
feststellen, dass auch in dieser Hinsicht die filmische Fiktion in die auBerfilmische Realitét
diffundiert.

Auffallend ist in diesem Zusammenhang das Motiv des Spiegels, welches an einigen Stellen

vorkommt — z.B. als Teresa sich schminkt und ihre Augen im Taschenspiegel reflektieren, der

15 Auffallend ist zudem der Verweis auf den Film als Medium selbst wie z.B. in der Eingangsszene, wo
zundchst nur ein dunkles Bild zu sehen ist, die erste Aufnahme das von einem Streichholz schwach
erleuchtete Gesicht des Schauspielers (und Regisseurs) offenbart und damit einen Verweis auf das
Licht als Quelle des Kinofilms darstellt, aber zugleich auch an den durch die Kinoleinwand schwach
erleuchteten Kinosaal erinnert. Eine dhnliche Anspielung ist einige Szenen spiter zu sehen, als
Andrzej in der Dunkelheit an Stralenbauarbeitern vorbeilduft, die einen groBen Schatten auf eine
Mauer werfen (vgl. hierzu auch Ronduda 2008, 134); augenfillig ist auch die Szene am Sekretariat
der Universitédt, wo durch ein getriibtes Plexiglasfenster nur die Umrisse von zwei Frauen zu sehen
sind, wie in einem Schattentheater (als Quelle und pridgendes Verfahren des expressionistischen
Films). Jean-Luis Baudry verweist mit seiner psychoanalytischen Appartus-Theorie auf den illusio-
nistischen Effekt des Films und geht sogar so weit, dass er auf eine Parallele zwischen dem Kino und
dem Hohlengleichnis von Platon zieht (vgl. Baudry 2004[1975], 387).
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Zuschauer also den Prozess der 'Verkleidung' bzw. 'Maskierung' miterlebt, oder im Café, wo
der Protagonist und sein Freund kurze Zeit durch die verspiegelte Tischplatte miteinander kom-
munizieren, wobei die ohnehin schon verzerrten Gesichter teilweise von Kaffeetassen versperrt
werden, die auf dem Tisch stehen: Das Bild des Ichs wird durch den Spiegel oder das Glas im
Allgemeinen gebrochen — eine weitere Referenz auf die briichige Identitdt des Protagonisten.
Der Spiegel betont zudem durch die bildliche Rahmenkonstruktion, die Kiinstlichkeit der mise
en scene des Films (vgl. hierzu auch Elsaesser/Hagener 2013, 94). Ein weiteres Spiel mit der
Identitit verlduft iber die grotesk anmutende Verzerrung der Gesichter, z.B. beim Grimassen
ziechen (Andrzej und Basia auf der Wiese) oder durch den VergroBerungseffekt als Andrzej

durch das Aquarium blickt, die den Protagonisten als eine Karikatur seiner selbst erscheinen

lassen.

Abbildung 3: Rysopis: Andrzej und Basia beim Grimassen schneiden (TC: 00:34:12)
Der gespaltene Protagonist befindet sich die meiste Zeit an Nichtorten wie der Strale, dem

Treppenhaus und nur kurze Zeit an sogenannten ,,voriibergehenden Halteplidtzen* (Foucault
2006[1967], 320) wie im Café, im Supermarkt, beim Tierarzt. Charakteristisch sind hierbei
auch die zu Wort kommenden Statisten, die sich in seiner Gegenwart iiber ihn unterhalten, wie
beispielsweise in der Szene mit den sich sonnenbadenden und sich lautstark iiber ihn unterhal-
tenden Nachbarinnen vor seinem Dachfenster, womit der Film wiederum darauf verweist, dass
er eine leere Stelle — oder gar: Leerstelle —, ein eigentlich nichtexistierendes Subjekt ist. Zu-
gleich wird er dadurch zum 'meutralen' Beobachter, gleichsam einer Fortsetzung der Kamera: In
ebendieser Plansequenz beobachtet der Zuschauer — als reale Manifestation des Kameraauges
— Andrzej dabei, wie er zum Beobachter dieser Damen wird. Das fiir die Neue Welle typische

Motiv des Voyeurismus, welchen auch die namenlosen Protagonisten der ersten beiden Filme
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ausleben, wird hier in seiner filmésthetischen Funktion akzentuiert.

Die Zuspitzung der Ich-Spaltung der AuBBenseiterfigur Andrzej findet sich in der Schlussse-
quenz des Films, als er in den Zug — in Richtung Militdrdienst — einsteigt und seiner Flucht ins
nicht vorhandene Ich bzw. seine absolute Entortung auch eine rdumliche Dimension verleiht.
Der Zug steht hierbei sinnbildlich fiir die Transgression, wo sich das Eigene mit dem Anderen
vermischt, flir das ewige Zwischen, das Auferhalb-Sein, die Entwurzelung, die Rastlosigkeit
der Moderne und der Subjekte, die sie hervorbringt — es ist die Krisenheterotopie eines heran-

wachsenden Mannes (vgl. Foucault 2006[1967], 321).
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4. Fazit

Die extreme Innovationskraft der Filme der Neuen Welle steht und fillt mit der Figur des Au-
Benseiters. Innovativer Plot, experimentelle Filmverfahren und alle film- und sozialkritischen
Elemente, sei es das Aufbegehren gegen die romantische Christologie, die fiir die polnische
Kultur von hoher Bedeutung ist, seien es die zahlreichen Seitenhiebe gegen die sozrealistische
Doktrin — alle diese auBBenseiterischen Elemente haben die Figur des AuBlenseiters zur Grund-
lage, er ist der Triger aller ihrer Figurationen. Bei den drei hier behandelten Filmen der polni-
schen Neuen Welle wurde offensichtlich, dass gerade diese Figur als eine Art Personifizierung
des AuBenseitertums extrem gefahrdet ist: Durch die Bewegung auf der Linie zwischen Zent-
rum und Peripherie ist ihre Lebensdauer extrem kurz, durch die produktive Subversion nutzt
sie sich gewissermaBen ab und vergliiht bzw. kippt in das eine oder andere Extrem. Im Uber-
gangsfilm Ostatni dzien lata wurde die Figur als eine Art transzendentes Abstraktum einge-
fiihrt, um die Mdéglichkeiten einer neuen Ausrichtung des Films zu verhandeln; einmal den Stein
ins Rollen gebracht verschwand die Figur ebenso plotzlich wie sie aufgetaucht ist. In den beiden
Filmen, die den Kern der Neuen Welle bilden, wurde diese geisterartige Figur in zwei extrem
unterschiedliche Typen des AuBlenseiters inkarniert — sie werden zu konkreten Figuren —, die
im Wesentlichen die beiden Enden der Skala dieses Phdnomens bilden. In Polanskis Noz w
wodzie endete das Schicksal des Grenzgingers, der von der Peripherie kam, im Zentrum, d.h.
der Norm und der Konvention, nachdem er, vermittelt {iber das Motiv des Doppelgéngers, zuvor
die innerfilmische Welt aufgeriittelt und diese Storung dann in die reale Welt des Zuschauers
getragen hat. In Skolimowskis Rysopis, einem Film der Umgekehrt im Zentrum, der Stadt
spielt, befindet sich der AuBenseiter in einer 'inneren' Peripherie und kann den Weg ins Zentrum
nicht finden, verschwindet dann am Ende des Films aus der Stadt. Nachdem er sein subversives
Potential entfaltet hat, bleibt ihm als Riickzugsort das Nichts, das iiber die vollkommene Dis-
soziation des Subjekts vermittelt wird.

Die beiden Regisseure zeigen damit auf, wohin die produktiv genutzte Figur nach ihrem
Grenzgang, der als Drahtseilakt verstanden werden kann, kippt: Entweder in die Konformitét
des Zentrums, wo sie zu einer einheitlichen Identitdt kommt, oder in das Nichts der dul3ersten
Peripherie, wo sie ihre Subjektivitdt absolut verliert. Dies spiegelt sich auch direkt in den Fil-
men und schlieBlich auch in den Lebensldufen der beiden Regisseure wider: Wihrend Polanskis
Film noch relativ 'konsumierbar' ist, der 'durchschnittliche' Zuschauer vermag es, sich schnell
in der zwar zuweilen irritierenden, aber noch zu geniige konventionalisierten Welt des Films

einzufinden. Skolimowskis Erstling stellt hingegen schon eine filmésthetische Zumutung dar
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und ist nur fiir einen kleinen 'AuBlenseiterkreis' von Zuschauern gedacht. Die vergebliche Iden-
titdtssuche Leszczycs, die dann in den weiten drei Filmen der Tetralogie fortgewoben wird,
miindet dann im abschlieBenden Film Rece do gory, wo die extremen und innovativen Verfah-
ren die filmische Einheit soweit zerstiuben, dass am Ende kein Film im eigentlichen Sinne
zuriickbleibt — es sind 76 Minuten der Storung. Dementsprechend blieb Skolimowski zeitlebens
ein AulBenseiter, der an der Peripherie verharrend, fiir andere Filmemacher subversives Material
bereitstellt, wihrend Polanski als letztendlich teilweise konformer AuBlenseiter zum Regisseur

von Weltrang avancierte.
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