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Der Aufsatz beschäftigt sich mit An-
drzej Wajdas Film Der Mann aus Mar-
mor (Człowiek z marmuru, 1977), der die 
ideologische Geschichte vom sozialis-
tischen Bestarbeiter unter den neuen 
medialen Bedingungen des Fernsehens 
erzählt. Vor der TV-Kamera erscheint 
der sozialistische Arbeiterheld Ma-
teusz Birkut allerdings nicht mehr als 
ideologische Figur, sondern als eine 
Person mit menschlich-tragischem 
Schicksal, die mit ihrer Aufopferung 
an den polnischen Messianismus des 
19. Jahrhunderts erinnert. In dem 
Maße, wie der Bestarbeitermythos 
durch das Fernsehen eine Demontage 
erfährt, bildet der Film zugleich eine 
„neorealistische“ Erzählform aus. Die 
Filmanalyse wird abschließend in Be-
zug zu Gilles Deleuzes Filmphilosophie 
des „Zeit-Bildes“ gesetzt.

This article deals with Andrzej 
Wajda’s film, Man of Marble (Człow-
iek z marmuru, 1977), which tells the 
ideological story of the socialist model 
worker under the new media condi-
tions of television. However, in front 
of the TV camera, the socialist hero 
of labour, Mateusz Birkut, no longer 
appears as an ideological figure, but 
as a person with a tragic human fate, 
whose sacrifice is reminiscent of 19th 
century Polish messianism. With the 
televisual dismantling of the model 
worker myth, the film also develops 
a “neo-realistic” form. In an outlook, 
the analysis of the film is set in relation 
to Gilles Deleuze’s film philosophy 
of the “time-image”.
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Einleitung: Der sozialistische 
Bestarbeitermythos und das Fernsehen

In der stalinistischen Kultur der 1930er Jahre entstand eine Figur, die 
sich durch moralische Stärke und Rekorde in der Produktion aus-
zeichnete: der sogenannte „Bestarbeiter“. Mit seinen Wundertaten 
verkörperte er den „neuen Menschen“ der sowjetischen Gesellschaft 
und stellte die sozialistische Utopie als ein erfüllbares Zukunftsver-
sprechen dar. Im Zuge der Ausbreitung des Stalin-Kults und der For-
cierung der Industrialisierung erfuhr diese Figur Ende der 1940er 
Jahre in weiteren sozialistischen Republiken eine bemerkenswerte 
Konjunktur. Während etwa in der sowjetischen Kultur der 1930er 
Jahre der Bergmann Aleksej Stachanov als Urbild des Arbeiterhelden 
fungierte, verkörperten in der DDR Adolf Hennecke und in Polen 
Wincenty Pstrowski den Bestarbeiter. Laut der Zeitung Tribuna Ro-
botnicza vom Juli 1947 übertraf Pstrowski die Arbeitsnorm im Kohle-
bergwerk Jadwiga um 273 Prozent und forderte mit dem Ausruf „Kto 
wyrobi więcej ode mnie?“ (Wer könnte denn mehr als ich schaffen?) 
andere Bergleute zum Wettbewerb heraus. Wie in der Sowjetunion 
und in der DDR sollte daraufhin auch in Polen eine enthusiastische 
Arbeiterbewegung entstehen.

Die Forschung hat mehrfach darauf hingewiesen, dass die Figur 
des Bestarbeiters auf sprachlichen und literarischen Fiktionen basiert. 
Małgorzata Jarmułowicz zeigt beispielsweise mit Blick auf Pstrow-
skis Biographie Der mit der Spitzhacke geformte Werdegang (Życiorys 
wykuty kilofem, 1948), dass der Bestarbeiter eine „exklusive Domäne 
der literarischen Fiktion“ („wyłączną domeną fikcji literackiej“, 241) 
ist. In allgemeineren Zusammenhängen legt auch Hans Günther diese 
Fundierung des Bestarbeiterhelden in der literarischen Fiktion dar, 
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1 
Zu Medien als Erwei-
terung menschlicher 
Sinne grundlegend 
vgl. McLuhan (2003 
[1964]). McLuhan 
verdeutlicht damit 
insbesondere den 
Unterschied zwischen 
dem mechanischen 
Medium Film und 
dem elektronischen 
TV-Medium. Während 
das Medium Film 
in der Tradition des 
Buchdrucks steht 
und den Sehsinn 
spezialisiert, führt das 
TV-Medium die Sinne 
wieder synästhetisch 
zusammen. Auch 
Flusser (2002 [1974]) 
misst dem Unterschied 
zwischen Film und 
Fernsehen in seiner 
„Phänomenologie des 
Fernsehens“ eine kate-
goriale Bedeutung zu. 
Während es sich beim 
Film um „verbesserte 
Wandmalereien“ 
handelt, entspricht 
das Fernsehen einem 
„Fenster“ als ein 
„Instrument, um auf 
die Welt zu blicken“ 
– ein Unterschied, 
den Flusser auch 
durch die Kategorien 
„Vorstellungsform“ 
und „Wahrnehmungs-
form“ zum Ausdruck 
bringt (111-116). 
 

wenn er die Ursprünge des „sozialistischen Übermenschen“ auf Werke 
von Nietzsche, die Folklore und den Prometheus-Mythos zurückführt.

Der Bestarbeitermythos basiert also auf sprachlicher Imagination 
und der Suggestionskraft des Wortes. Neben dem Medium Buch wird 
diese wortbasierte Vorstellungskraft gerade auch durch das Radio be-
fördert. Das Fernsehen weist hingegen die Eigentümlichkeit auf, dass 
es sprachliche Informationen zugleich durch Bilder bekräftigt. Ent-
sprechend spricht das Fernsehen nicht nur einen Sinn wie das Auge 
oder das Ohr an, sondern es fördert eine synästhetische Reintegration 
der Sinne.1 Mit dieser Zusammenschaltung von Bild und Ton fordert 
das Fernsehen Authentizität ein und drängt auf dokumentarische 
Formen, womit sich die Darstellung des auf der Suggestionskraft des 
Wortes basierenden Bestarbeitermythos als problematisch erweist.

Wie der Bestarbeitermythos unter den neuen medialen Bedingun-
gen des Fernsehens eine Demontage erfährt und wie das künstlerische 
Medium Film durch den Einfluss des Fernsehens eine neue Erzählform 
ausbildet, davon erzählt Andrzej Wajdas Film Der Mann aus Marmor 
(Człowiek z marmuru) aus dem Jahr 1977. Auf den folgenden Seiten 
möchte ich zunächst zeigen, dass das Fernsehen als Institution und 
in der Form einer TV-Kamera eine konstitutive Rolle in Wajdas Film 
spielt. In einem zweiten Schritt möchte ich erläutern, dass der Film 
auf einer weiteren Erzählebene die Geschichte des Arbeiterhelden auf 
spezifische und ästhetisch vom Fernsehen inspirierte Weise darstellt. 
Dabei zerfällt die Figur des Bestarbeiters in einzelne Elemente und 
„Bausteine“ und wird nicht mehr als ein ideologischer Held gezeigt, 
sondern erscheint als die Person Mateusz Birkut mit ihrem mensch-
lich-tragischen, leidvollen Schicksal. Drittens operiert der Film mit 
allegorischen Doppelstrukturen, welche die Figur des Bestarbeiters 
im Lichte jener romantischen Idee des Messianismus erscheinen lässt, 
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die zu Beginn des 19. Jahrhunderts in den Werken von Adam Mickie-
wicz und Juliusz Słowacki auftritt. Viertens möchte ich die Analyse 
von Wajdas Film in Bezug setzen zu Gilles Deleuze Filmtheorie zum 
„Zeit-Bild“ und so in einem Ausblick aufzeigen, wie die Ästhetik des 
Fernsehmediums in die Filmkultur eindringt.

Das Fernsehen in Andrzej Wajdas Der Mann aus Marmor

Andrzej Wajdas Der Mann aus Marmor handelt vom Versuch mit dem 
Fernsehmedium vom sozialistischen Bestarbeitermythos zu erzählen. 
Im Mittelpunkt der Handlung steht die Studentin Agnieszka, die in den 
1970er Jahren beim polnischen Fernsehen ein Filmprojekt über den 
sozialistischen Bestarbeiter Mateusz Birkut verfolgt. Für dieses Projekt 
recherchiert die Protagonistin im Archiv des Senders und sucht mit 
ihrem Kamera-Team Zeitzeugen des einstigen Arbeiterhelden auf. 
Immer wieder stößt die Heldin dabei auf das Problem, dass sie keine 
Fernsehbilder erhalten und den Bestarbeiter in der Gegenwart nicht 
finden kann, so dass ihr Projekt vor dem Scheitern steht. Entlang der 
Recherchen der Heldin stellt der Film zugleich – auf einer zweiten 
Erzählebene – die Geschichte von Mateusz Birkut dar. Dabei wird ge-
zeigt, wie Birkut in den 1950er Jahren in der sozialistischen Modellstadt 
Nowa Huta mit Rekorden im Mauerbau zum Bestarbeiter wird. Nach 
der Verätzung seiner Hände durch ein Attentat kann Birkut jedoch 
nicht mehr arbeiten und setzt sich mit großer Aufopferung für den 
verdächtigten Saboteur bzw. seinen besten Freund Witek ein, von 
dessen Unschuld Birkut zutiefst überzeugt ist, so dass er sogar für ihn 
ins Gefängnis geht. Mit seiner Teilnahme an der Wahl eines neuen 
Parteichefs wird Birkut zwar rehabilitiert und bekommt seinen Sohn 
Maciej Tomczyk zurück. Doch aus dem einstigen „Mann aus Marmor“ 
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2 
In der Sekundär-
literatur zu Wajdas 
Film wird das Fern-
sehen zwar bemerkt, 
so zum Beispiel bei 
Falkowska (1996, 
2007), Mroz (2007) 
oder Haltof (2019). 
Doch dem Medium 
kommt keine eigene 
Relevanz zu. Es wird 
entweder mit dem 
Film gleichgesetzt oder 
der journalistischen 
Sphäre zugerechnet. 
Gerade auch Beiträge 
zur dokumentarischen 
Form (Sørenssen 2003) 
und zu Wajdas Mon-
tage-Strategie (Turim 
2003) in Der Mann 
aus Marmor nehmen 
das Fernsehen nicht 
in den Blick. 
 

ist ein ideologisch desillusionierter Mensch geworden. In der Erzähl-
gegenwart der 1970er Jahre verliert sich dann die Spur des einstigen 
Bestarbeiters. Dafür macht die Heldin Birkuts Sohn Maciej Tomczyk 
in der Lenin-Werft in Gdańsk ausfindig. Mit ihm kann sie zurück zum 
Fernsehen gehen, was zugleich das Ende von Der Mann aus Marmor ist.

Das Fernsehen spielt in Wajdas Film sowohl als Institution als auch 
in der Form einer TV-Kamera eine wichtige Rolle.2 So ist das Fern-
sehen als Institution im doppelten Sinne ein „Ort der Demontage“. 
Hier stellt sich zum einen die Geschichte des Bestarbeiters als eine 
historische Fälschung heraus. Zum anderen scheitert hier der Versuch 
der Protagonistin Agnieszka, die Geschichte über den Arbeiterhelden 
mit der TV-Kamera zu erzählen. Diese TV-Kamera fungiert dabei als 
eine Art „Katalysator“, um der wahren menschlichen Geschichte des 
ideologischen Helden auf den Grund zu gehen. Dabei erweist sich der 
Bestarbeitermythos als eine erfundene, inhaltsleere Geschichte.

Fernsehen als Ort der Demontage
Die zentrale Rolle des TV-Mediums für Wajdas Film zeigt sich bereits 
darin, dass die in den 1970er Jahren stattfindende Handlung unmit-
telbar mit der Institution Fernsehen verbunden ist. Hier verfolgt die 
Protagonistin und Filmstudentin Agnieszka ihre Diplomarbeit und 
versucht einen Film mit dem Namen „Stars einer Saison“ (Gwiazdy jed-
nego sezonu) über Bestarbeiter aus den 1950er Jahren zu machen. Dabei 
interessiert sie sich insbesondere für den Maurer Mateusz Birkut, der 
mit einer speziellen Arbeitstechnik neue Rekorde im Mauerbau auf-
stellte und so in Nowa Huta zum sozialistischen Arbeiterheld wurde.

Im Schnittraum des Fernsehsenders wird der Protagonistin jedoch 
vor Augen geführt, dass dieser Bestarbeiter eine von den staatlichen 
Behörden erfundene Geschichte ist. So werden in insgesamt drei 
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Szenen offizielle Folgen der Polnischen Wochenschau (Polska Kroni-
ka Filmowa) mit nicht publizierten Archivaufnahmen kontrastiert. 
Dabei erhält das offizielle Bild von Mateusz Birkut als Bestarbeiter 
zunehmend Brüche und Risse, wenn etwa sein Bild von einer Häuser-
fassade entfernt und durch das Porträt einer anderen Figur ersetzt 
wird. Im Widerspruch zur Bestarbeiterideologie steht auch Birkuts 
Verhalten beim Prozess gegen Volksverräter, in dem er als gelade-
ner Zeuge selbstlos die Schuld für das auf ihn begangene Attentat auf 
sich nimmt. Schließlich erscheint Birkut bei der Wahl von Władysław 
Gomułka zum neuen Parteichef als ein desillusionierter Sozialist, der 
die Abstimmung für „Schwachsinn“ („idiotyzm“) hält.

In dem Maße, wie sich die Heldenfigur des Bestarbeiters im Schnitt-
raum des Fernsehsenders als Falsifikat herausstellt, wird zugleich die 
Suche der Protagonistin nach der wahren Geschichte über Mateusz 
Birkut motiviert. So sucht die Filmstudentin insgesamt vier Zeitzeugen 
des einstigen Arbeiterhelden auf und stößt dabei auf das Problem, dass 
sie keine Fernsehbilder über den Bestarbeitermythos erhält. Wenn etwa 
Agnieszka den Starregisseur Burski in seiner privaten Villa aufsucht, 
um mehr über Birkut zu erfahren, so ist bei diesem Besuch keine Ka-
mera anwesend. Beim ehemaligen Geheimpolizisten Michalak macht 
die TV-Kamera hingegen heimliche Aufnahmen aus dem Hintergrund. 
Doch der ehemalige Geheimpolizist bemerkt den Aufnahmeversuch, 
so dass Agnieszka ihm die Filmrolle überreichen muss und erneut 
ohne Material bleibt. Beim Treffen mit Witek im Stahlwerk in Kato-
wice kann die Fernsehkamera hingegen offiziell eingesetzt werden. 
Doch die Aufnahmen betreffen beinahe ausschließlich das Stahlwerk. 
Als problematisch erweist sich auch die Verwendung der TV-Kamera 
bei Birkuts einstiger Geliebten Hanka. Während die einst erfolgrei-
che Turnerin sich darauf vorbereitet hat, vor der Kamera von ihren 
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3 
Die hier und im weite-
ren Verlauf zitierten 
Textstellen sind dem 
Film entnommen und 
nach dem abgedruck-
ten Drehbuch von 
Aleksander Ścibor-
Rylski (1988) zitiert. 
Übersetzungen ins 
Deutsche wurden vom 
Autor dieses Aufsatzes 
angefertigt. 
 

Sporterfolgen zu erzählen, wendet sie sich nur widerwillig und in kei-
nem Falle vor der laufenden Kamera der Vergangenheit zu, so dass die 
Fernsehkamera mitsamt dem Aufnahmeteam draußen warten muss.

Diese missglückende Rekonstruktion der Geschichte des Bestar-
beiters ist dabei wiederum mit der Institution Fernsehen verbunden. 
So wird etwa die Protagonistin nicht nur mehrfach von jenem TV-Re-
dakteur ermahnt, der beim Fernsehen für ihr Projekt verantwortlich 
ist, sondern Agnieszka fällt letztendlich beim Fernsehen durch die 
Prüfung, wenn zum einen die zu geringe Anzahl an Bildmaterialien 
kritisiert wird sowie ferner die vorhandenen Aufnahmen als „ideolo-
gisch zweideutig“ eingestuft werden („W dodatku ideologicznie to jest 
dość dwuznaczne“, 1073). So scheitert die Filmstudentin mit ihrem 
Versuch, die Geschichte über den Arbeiterheld zu erzählen und muss 
letztendlich die Fernsehkamera zurückgeben. Erst nachdem sie den 
Sohn des Bestarbeiters Maciej Tomczyk in der Lenin-Werft in Gdańsk 
ausfindig gemacht hat, geht die Protagonistin zurück zum Fernsehen, 
was zugleich das Ende des Films ist.

Die Fernsehkamera als Katalysator
Bei der Institution Fernsehen erhält die Protagonistin die Ausstattung 
für ihr Filmprojekt: Neben einem Team aus Kameramann, Tontech-
niker und Beleuchtungsassistenten gehört zu diesem Equipment ins-
besondere die Fernsehkamera. Die Signifikanz der TV-Kamera zeigt 
sich gleich zu Beginn der Handlung, wenn die Protagonistin den Keller 
des Warschauer Nationalmuseums mit der Fernsehkamera aufsucht. 
Während der bereits betagte Kameramann die Statue wieder auf-
richten möchte und mit den alten kinematographischen Methoden 
filmen möchte, die er auch für die Filme des sozialistischen Realismus 
angewandt hat – nämlich das Filmen von einem Stativ und aus der 



136

FABIAN ERLENMAIER ▶ Das Fernsehen und die Demontage des Bestarbeitermythos

4 
Das Motiv der 
Hand, durch die 
Agnieszka Fernseh-
bilder aufnehmen 
will, korrespondiert 
mit McLuhans (2003 
[1964]) Beschreibung 
des Fernsehens als 
ein taktiles Medium, 
das alle menschlichen 
Sinne synästhetisch 
zusammenschließt: 
„The TV image 
requires each instant 
that we ‘close’ the 
spaces in the mesh 
by a convulsive 
sensuous participation 
that is profoundly 
kinetic and tactile, 
because tactility is the 
interplay of the senses, 
rather than the isola-
ted contact of skin and 
object.” (419). 
 

Distanz – nimmt die Protagonistin die Kamera in die Hand, klettert 
auf den „Mann aus Marmor“ und filmt die Skulptur aus unmittelbarer 
Nähe (Abb. 1).

Sowohl in Bezug auf den Bestarbeitermythos als auch auf das Fil-
men mit der TV-Kamera hat die Szene einen emblematischen Cha-
rakter. So dokumentiert die Fernsehkamera einerseits das Scheitern 
der ideologischen Arbeiterhelden-Erzählung, wenn die Figur als ein 
am Boden liegender bzw. als gestürzter Held gefilmt wird. Zugleich 
ist mit der Fernsehkamera der Versuch der Personalisierung des Be-
starbeiters verbunden. Dabei geht das Filmen der Statue mittels der 
TV-Kamera mit einer sexuellen Symbolik einher, die neben Agnieszkas 
anzüglicher Pose auch durch den Ausruf des Kameramanns unterstri-
chen wird („No, moja córeczko… Ho, ho, ho…“; „Nun, mein Töchter-
chen… Ho, ho, ho…“). Der Versuch der Personalisierung spiegelt sich 
schließlich in einem Schnitt auf die Skulptur wider, wenn in einer 
Nahaufnahme das „tote Gesicht“ (martwy twarz) und ihr „leerer Blick“ 
gezeigt (spoglądać pustymi oczyma) wird (Abb. 2).

Der Versuch der Protagonistin vom Bestarbeitermythos mit der TV-
Kamera zu erzählen, lässt sich über die Kellerszene hinaus im gesamten 
Film beobachten. Dabei fällt insbesondere das Aus-der-Hand-Filmen 
als ein sich wiederholendes, mit der Fernsehkamera verbundenes Mo-
tiv auf.4 So fordert die Protagonistin immer wieder von ihrem bereits 
in die Jahre gekommenen Kameramann Bilder „aus der Hand“ („z ręki“) 
zu machen und bittet ihn beispielsweise vor dem Aufbruch zu den 
Zeitzeugen auf das Stativ zu verzichten, aus der Hand zu filmen und 
ferner ein Weitwinkelobjektiv zu verwenden, wobei die Protagonistin 
auf neueste amerikanische Filme verweist:
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← ABB. 1 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:09:33.

← ABB. 2 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:09:45.
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Agnieszka: (biorąc operatora pod rękę): No, dobra, panie Leonar-
dzie, chodźmy. Ale ze statywu nie będziemy robić zdjęć, dobrze? Tylko 
z ręki. I szeroki obiektyw, dobra? Widział pan ostatnie filmy amerykań-
skie? No, właśnie. (25)

Agnieszka (nimmt den Kameramann bei der Hand): Also gut, 
Herr Leonard, gehen wir. Aber wir werden keine Bilder vom Stativ aus 
machen, okay? Nur aus der Hand. Und ein Weitwinkelobjektiv, okay? 
Haben Sie die neuesten amerikanischen Filme gesehen? Genau so.

Schließlich überreicht Agnieszka dem Kameramann im Schnittraum 
des Fernsehens sogar eine spezielle Apparatur, die dem gebrechlich 
wirkenden Herrn Leonard das Filmen aus der Hand ermöglichen soll 
und mit der er dann auch in Aktion tritt, um das Stahlwerk Huta Ka-
towice zu filmen (Abb.3).

Dieses wiederholt thematisierte Filmen aus der Hand bildet in meh-
rerlei Hinsicht einen Kontrast zu jener Aufnahmetechnik, die der 
Kameramann bisher für das Kino bzw. die Polnische Wochenschau 
praktizierte. So unterscheidet sich das Aus-der-Hand-Filmen und die 
Aufnahme von einem Stativ zunächst im Hinblick auf Nähe und Dis-
tanz zum Objekt. Dieser Unterschied wird bereits in der Kellerszene 
deutlich, wenn Agnieszka die Statue aus unmittelbarer Nähe filmt 
und kommt ferner in der Verwendung eines Weitwinkelobjektivs zum 
Ausdruck, das mehr Tiefe ins Bild bringt bzw. nahe Objekte größer 
darstellt als weiter entferntere. Mit dem bereits in die Jahre gekom-
menen und zerbrechlich wirkenden Kameramann ist das Filmen vom 
Stativ zugleich als alt bzw. mit dem alten Medium des Kinos konno-
tiert – zumal der Kameramann die Bilder für den Wochenschau-Film 
über Mateusz Birkut („Oni budują nasze szczęście“; „Sie bauen unser 
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5 
Den Einfluss des Fern-
sehens auf das Holly-
wood-Kino beschreibt 
beispielsweise McLu-
han (2003 [1964]): 
„Hollywood has fought 
TV mainly by beco-
ming a subsidiary 
of TV. Most of the 
film industry is now 
engaged in supplying 
TV programs.” (392) 
 

Glück“) aufgenommen hat. Das Filmen aus der Hand ist hingegen mit 
dem TV-Medium und mit dem telefizierten amerikanischen Holly-
wood-Film verbunden.5 Gerade auch durch die Figur der Filmstudentin 
ist diese televisuelle Technik des Aus-der-Hand Filmens als jung und 
neu konnotiert. Ein weiterer und letztendlich entscheidender Unter-
schied in den Aufnahmetechniken besteht schließlich darin, dass die-
ses Filmen aus der Hand nicht gelingt und keine verwertbaren Bilder 
produziert. Dies kommt – neben dem misslingenden Filmversuchen 
bei den Zeitzeugen – gerade auch in einem Streitgespräch zwischen 
der Protagonistin und dem betreuenden TV-Redakteur zum Ausdruck. 
Während die Protagonistin auf ihre Filmaufnahmen aus dem Keller 
verweist („Mam taśmę“ (78); „Ich habe ein Band“), erkennt der TV-Re-
dakteur darin Überbelichtung („prześwietlony film“; „ein überbelich-
teter Film“) und kompromittierendes Material („Kompromitacja dla 

← ABB. 3 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:56:22.
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pani, dla filmu, dla mnie, dla wszystkich!“; „eine Kompromittierung 
für Sie, für den Film, für mich, für alle!“).

In Reaktion auf die Gespräche mit den vier Zeitzeugen rekonstru-
iert der Film die wahre Geschichte des Bestarbeiters und eröffnet eine 
zweite Erzählebene aus insgesamt vier Retrospektiven. Dabei setzt der 
Film nicht einfach die Erzählungen der Zeitzeugen ins Bild, sondern 
er visualisiert jene Vorstellungen, welche die jeweiligen Erzählungen 
bei der Protagonistin hervorrufen. Zwischen den Retrospektiven und 
der in der Handlung eingesetzten TV-Kamera besteht zwar kein kau-
saler Zusammenhang, wohl aber lässt sich in den Retrospektiven eine 
Art Inspiration durch die TV-Kamera beobachten.

Wenn etwa Agnieszka den Starregisseur Burski in seiner Villa auf-
sucht und dieser von den Dreharbeiten seines erfolgreichen Wochen-
schau-Films über den Bestarbeiter Birkut erzählt, so werden in der 
einsetzenden Retrospektive die Dreharbeiten zu Birkuts Rekordver-
such gezeigt, wie sie sich Agnieszka vorstellt. Entsprechend trägt der 
Filmregisseur Burski in der Retrospektive eine Kamera in der Hand 
und verwirklicht so jene Filmtechnik, die Agnieszka ständig von ihrem 
Kameramann einfordert (Abb. 4). Dabei gleicht der junge Burski mit 
seiner Kamera in der Hand spiegelbildlich dem von Agnieszka mit einer 
Apparatur versehenen gealterten Kameramann (Abb. 3).

Ferner wird unmittelbar nach dem Ende der ersten Retrospektive 
eine Einstellung gezeigt, in der Agnieszka an einer Schreibmaschine 
sitzt (Abb. 5) und so als symbolische Autorin der vorgeführten Bilder 
dargestellt wird, welche sie sich in der Wohnung des soz-realistischen 
Starregisseurs ausgemalt hat.

Beim zweiten Zeitzeugen, dem ehemaligen Geheimpolizisten 
Michalak, erscheint die bereits in der Kellerszene zutage tretende 
Symbolik des Begehrens wieder, wenn Agnieszka Michalak bei den 
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6 
Auf den Aspekt von 
Witeks „Neusprech“ 
weist Falkowska (2007) 
hin, wenn sie die Szene 
im Hubschrauber be-
spricht (S. 163) und fer-
ner darauf aufmerk-
sam macht, dass diese 
Sprache in Radio und 
Fernsehen im Zuge der 
sogenannten „Propa-
ganda des Erfolgs“ ver-
wendet wurde (285). 
 

Proben für eine Striptease-Show aufsucht (Abb. 6). Während die Kame-
ra heimlich aus dem Hintergrund filmt und Michalak sinnbildlich eine 
„entblößende Geschichte“ bzw. die „nackte Wahrheit“ erzählt, beginnt 
zugleich die zweite Retrospektive. Sie stellt – mit einer körperlichen 
Motivik – die Verbrennung (poparzenie) der Hände des Bestarbeiters 
dar und zeigt, wie sich daraufhin Birkut für den angeblichen Verräter 
einsetzt und aufopfert.

Eine dritte Retrospektive setzt ein, wenn die Protagonistin Wi-
tek in einem Hubschrauber trifft, der über das Stahlwerk von Huta 
Katowice fliegt. Während Agnieszka aufgrund der Lautstärke des 
Hubschraubers Witek gar nicht verstehen kann und Witeks „Neu-
sprech“6 der Protagonistin geradezu physische Schmerzen bereitet 
(Abb. 7), beginnt die dritte Retrospektive. Sie stellt dar, wie sich Witek 
nach seiner von Birkut erwirkten Freilassung weiter in den Dienst 
der ideologischen Sache stellt und ohne moralischen Kompass weiter 
Karriere macht. Birkut hingegen zieht sich zunehmend in die privat-
familiäre Sphäre zurück.

Schließlich setzt eine weitere Retrospektive bei der vierten Zeit-
zeugin Hanka ein. Hier unterhält sich Agnieszka mit Hanka unter vier 
Augen, wobei weder die Kamera noch das sich heimlich nähernde Mik-
rofon des Tontechnikers Zugang zu dem ebenso intimen wie finsteren 
Setting erhalten. Vor dem Hintergrund einer markant körperlichen 
Thanatos-Motivik – die sich etwa in Hankas Abschminken bzw. De-
maskierung, ihrem mehrmaligen Gähnen sowie einer lethargischen 
Würgegeste zeigt – beginnt dann die vierte Retrospektive. Darin entsagt 
Hanka einem weiteren Zusammenleben mit ihrem einstigen Geliebten 
Birkut, dessen Biographie sich als ebenso tragisch darstellt wie das 
Schicksal von Hanka, die schwer alkoholabhängig und dem Tode nahe 
in der Erzählgegenwart vor Agnieszka sitzt.
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ABB. 4 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:53:09.

ABB. 5 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:00:08.



143

SLAVICA TERGESTINA 30 (2023/I) ▶ Television in Eastern Europe. Volume I.

143

← ABB. 6 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:03:54.

← ABB. 7 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:46:05.
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7 
Der Zusammenhang 
zwischen TV-Me-
dium und farbigen 
Bildern lässt sich auch 
in der Medientheorie 
beobachten. So ver-
weist etwa McLuhan 
(2003 [1964]) darauf, 
dass sich der Film mit 
dem Verfahren des 
„Technicolor“ dem 
Fernsehen annäherte, 
wenn er schreibt: „The 
fact is that Technicolor 
is the closest the movie 
can get to the effect 
of the TV image“ (392). 
Dient bei McLuhan 
diese Technik zur 
Herstellung eines 
„anteilnehmenden 
Zuschauens“ („partici-
pant viewing“), so fun-
giert dieses Verfahren 
bei Wajda vor allem 
zur Authentifizierung 
des Geschehens. 
 
8 
Das Allegorisch-Tier-
hafte des sozialisti-
schen Helden lässt sich 
beispielsweise in der 
Studie von Hans Gün-
ther (1993) an den frü-
hen Erzählungen von 
Maksim Gor’kij (14-44) 
sowie am Fliegermy-
thos der „Stalinschen 
Falken“ (155-174) ein-
sehen. Zur Kindlich-
keit des sozialistischen 
Helden (gegenüber 
dem „Vater“ Stalin) 
vgl. zum Beispiel Clark 
(1981), 114–135 („The 
Stalinist Myth of the 
‚Great Family‘“). 
 

Zu einem wichtigen Verfahren dieser vier Retrospektiven, in dem 
sich zugleich die Inspiration durch die TV-Kamera und das Fern-
sehmedium erkennen lassen, gehört die Verwendung von Farbfilm-
bildern. Während jene Filmausschnitte des Bestarbeiters aus den 
1950er Jahren, die Agnieszka in der Montage des Fernsehens zu sehen 
bekommt, in schwarz-weiß gehalten sind, trifft dies auf die Bilder 
der vier Retrospektiven nicht zu. Sie weisen die gleichen Farben wie 
die Erzählgegenwart auf und lassen die erzählte Geschichte als ein 
in der Gegenwart stattfindendes Bewusstseinsbild der Filmstudentin 
erscheinen. Zugleich wird durch die farbigen Bilder der Unterschied 
zwischen dem Bestarbeitermythos aus den 1950er Jahren und der 
personal-menschlichen Geschichte vom Bestarbeiter markiert.7

Der Bestarbeiter vor der TV-Kamera: Demontage und 
Vermenschlichung des ideologischen Helden

Inspiriert von der TV-Kamera und dem Fernsehmedium stellt der 
Film den sozialistischen Bestarbeiter auf einer zweiten Erzählebe-
ne auf spezifische Weise dar. So zerfällt die Figur in den insgesamt 
vier Retrospektiven in jene Elemente und „Bausteine“ wie Kind-
lichkeit, Animalität und Körperlichkeit, die ursprünglich für den 
sozialistischen Helden konstitutiv waren.8 Zugleich wird die Figur 
vor der TV-Kamera nicht mehr als ein ideologischer Held, sondern 
in vermenschlichter Form als die Person Mateusz Birkut mit ihrem 
tragischen und leidvollen Schicksal gezeigt. Damit setzt sich auch 
der Regisseur Andrzej Wajda von der Ästhetik des sozialistischen 
Realismus ab – wie er etwa in Gestalt des Filmemachers Burski re-
präsentiert wird – und entwickelt vom TV-Medium inspiriert eine 
neorealistische Bildsprache.
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9 
Die Belebung und 
Vermenschlichung des 
Bestarbeiters erinnert 
an den Pygmalion-
Mythos, jedoch mit 
verdrehten Rollen. 
Während der Künstler 
Pygmalion das von 
ihm geschaffene 
Mädchenbild aus 
Elfenbein durch Küsse 
und tastende Hände 
zum Leben erweckt, ist 
es in Wajdas Film die 
weibliche Protagonis-
tin, welche die Statue 
eines Mannesbildes 
lebendig werden lässt. 
 
10 
Entsprechend der 
Gleichsetzung von 
ideologischem Gehalt 
und Essen gleicht dann 
auch die Anzahl von 
täglich verabreichten 
10 000 Kalorien am Tag 
einem eigenen Rekord-
versuch, was sich auch 
in einer entsprechen-
den Rhetorik äußert 
(„Dziesięć tysięcy 
kalorii dziennie!“). 
 

Kindlichkeit
Die bereits in der Kellerszene einsehbare Technik der Nahaufnahme tritt 
auch in den Retrospektiven der TV-Kamera wieder auf. Nun wird jedoch 
nicht eine Statue mit einem „toten Gesicht“ und einem „leeren Blick“ ge-
zeigt, sondern der „Mann aus Marmor“ erscheint als eine lebendige und 
vermenschlichte Figur. Diese Vermenschlichung ist bereits in der ersten 
Retrospektive zu beobachten, wenn Birkut gemeinsam mit Witek den be-
vorstehenden Rekordversuch diskutiert (in einer achtstündigen Schicht 
sollen mit fünf Männern 30 000 Steine gelegt werden). Während Witek 
am Nutzen der Aktion zweifelt, gewinnt Birkut der Aktion einen höheren 
Sinn ab: Mit ihr werde bewiesen, dass man innerhalb von zwei Wochen 
ein Haus bauen kann, so dass jeder einen Platz zum Leben hat. Doch die 
Überzeugung wird mit einer Sanftheit gesprochen und mit einer freudigen 
Mimik dargestellt, die einem kindlich-naiven Wesen gleicht (Abb. 8).9

Die kindliche Ausrichtung der Figur ist nicht nur an äußeren Merkma-
len zu erkennen: an den in der Nahaufnahme zutage tretenden weichen 
Gesichtszügen und der erwartungsfrohen Mimik sowie ferner an der 
sanften Stimme. Auch im Kontrast zum skeptischen Witek wirkt Birkut 
wie ein leichtgläubiges Kind, das vor einem hellen Horizont erwartungs-
froh in die Zukunft blickt.

Als eine solche kindliche Figur erscheint der Bestarbeiter auch, wenn 
er vor einem reich gedeckten Tisch sitzt. Während der Parteisekretär Jodła 
den Helden mit reichlich Nahrung für den bevorstehenden Rekordver-
such stärken will, verweigert Birkut die weitere Nahrungsaufnahme und 
ähnelt einem Kind, das nur widerspenstig die verabreichte Kost zu sich 
nimmt (Abb. 9). Dabei löst sich nun die Figur sinnbildlich von jenem ideo-
logischen Gehalt, mit dem die Partei Birkut zu „füttern“ beabsichtigt und 
der metaphorisch durch das Motiv des Essens und des Nährens ins Bild 
geholt wird.10
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ABB. 8 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:45:17.

ABB. 9 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:46:14.
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11 
Auf diese Oper geht 
Hella Dietz (2015) 
in ihrer Studie zum 
„polnischen Protest“ 
ausführlich ein, wenn 
sie die Interaktio-
nen der Warschauer 
Intelligenz im Zuge 
der aufkeimenden 
Protestbewegungen 
der 1970er Jahre be-
spricht (189-205). 
 

Animalität
Das Motiv der (ideologischen) Fütterung geht einher mit dem Hinter-
grundgeräusch einer schnatternden Gans. Wajda arbeitet dabei mit 
einer Anspielung auf Janusz Szpotańskis Oper Die Stillen und die Gänse 
oder der Ball beim Präsidenten (Cisi i gegaczy czyli bal u prezidenta, 1964), 
in denen die „Gänse“ gegen das Regime der „stillen“ Geheimpolizei 
opponieren und die Absetzung eines Gnoms (Władysław Gomułka) 
erreichen wollen.11 Die Anspielung verdeutlicht nicht nur, dass die 
Partei Birkut wie ein Tier behandelt, sondern sie spielt auch auf die 
in den 1960er Jahren aufkeimende Oppositionsbewegung an.

Das Gänsemotiv wird erneut aufgenommen, wenn sich Birkut – 
mit sanfter, kindlicher Stimme – beim Filmemacher Burski beklagt, 
dass er nicht wie eine Gans gemästet werden möchte, sondern wie ein 
Mensch behandelt werden will:

Ja jestem człowiek, a człowieka nie można tak jak gęś… napychać. (37)

Ich bin ein Mensch und ein Mensch kann man nicht wie eine 
Gans … stopfen.

Schließlich zeigt sich die tierische Komposition des Helden, wenn der 
Rekordversuch dargestellt wird. Dabei stehen nicht nur Blasmusik 
und Radiokommentare in einer Diskrepanz zu den Anstrengungen der 
Arbeiter. Auch der Bestarbeiter gleicht weniger einer ideologischen 
Figur als vielmehr einem Tier, das immer wieder von der Partei ge-
nährt und gefüttert wird (Abb. 10).
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ABB. 10 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:54:25.

ABB. 11 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:09:59.
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12 
Bezugnehmend auf die 
Verbrennung der Hän-
de beschreibt Matilda 
Mroz (2007) in ihrer 
Analyse den Mann 
aus Marmor als eine 
„visceral metaphor“ 
und betont so eben-
falls die körperliche 
Dimension des Films, 
die bei ihr auf eine 
„Revolutionierung 
des sozialen Körpers“ 
durch eine „affektive 
Ansteckung“ zielt, 
wenn sie schreibt: 
„In attempting to im-
plode the objectified 
and idealised body 
of the state subjekt, 
Wajda was hoping for 
an affective contagion 
to revolutionise the 
social body itself.“ 
 
13 
Eine ähnliche mar-
kante Körperlichkeit 
ist auch in Dušan 
Makavejevs Film Der 
Mensch ist kein Vogel 
(Čovek nije tica, 1965) 
vorzufinden und 
zwar ebenfalls im Zu-
sammenhang mit dem 
Auseinanderbrechen 
des sozialistischen 
Arbeiternarrativs 
sowie mit einer hohen 
Bedeutung des Hand-
Motivs (vgl. Murašov 
2010). Im Unterschied 
zu diesem Beispiel aus 
dem jugoslawischen 
Kino steht in Wajdas 
Film eine am mensch-
lichen Leib verifizierte 
und religiös konno-
tierte Leiderfahrung 
im Vordergrund, 
wie sie im Motiv der 
verbrannten und 
blutenden Hand zum 
Ausdruck kommt. 
 

Körperlichkeit
Ein weiteres, mit der Animalität der Figur zusammenhängendes 
Merkmal besteht in einer auffälligen Körperlichkeit. Äußert sich 
diese Körperlichkeit zunächst im Motiv des Essens und des Fütterns, 
so tritt in der zweiten Retrospektive – die vor dem Hintergrund einer 
Stripshow einsetzt – diese Körperlichkeit noch deutlicher zutage, 
wenn durch ein Attentat Birkuts Hände mit einem heißen Stein ver-
brannt werden. Dabei wird dieser schmerzhafte Vorfall auch mit 
einer auffallenden Körperlichkeit dargestellt, wenn sich Birkut vor 
Schmerzen krümmt und die blutenden Hände im Bild zu sehen sind 
(Abb. 11).12

Die verstümmelten Hände werden dabei zu einem Wesensmerk-
mal der Figur und nicht etwa ausgeblendet, sondern immer wieder 
gezeigt und mit einer Leidensmotivik verknüpft – wenn etwa die 
Heilung der Hände ausbleibt. Mit der Verstümmelung der Hände 
ändert sich zugleich die Disposition der Figur, die sich nun nicht mehr 
für die ideologische Sache bzw. den Mauerbau einsetzt, sondern für 
seinen besten Freund Witek aufopfert, der ein Attentat auf ihn be-
gangen haben soll und von dessen Unschuld Birkut zutiefst überzeugt 
ist. Jene Körperlichkeit, wie sie in der Verbrennung der Hände zum 
Ausdruck kommt, geht dabei mit einer zunehmenden Bedeutung der 
inneren menschlichen Überzeugung der Figur einher.13

Personale Stimme
Diese menschliche Aufopferung korrespondiert mit einem zuneh-
menden Eigenwert der personalen Stimme. Klingt die Stimme der 
Figur zunächst weich und sanft, wie die eines Kindes, so entwickelt 
die Stimme des Helden zunehmend einen klagenden Ton. Er zeigt sich 
insbesondere, wenn Birkut als Witeks Fürsprecher auftritt – sei es bei
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den Behörden in Warschau oder, wie in dem folgenden Beispiel, auf 
einer Arbeiterversammlung:

Birkut (krzyczy): Ludzie, wysłuchajcie mnie! Chodzi o naszego towa-
rzysza Wincentego Witka! Znacie go wszyscy, wiecie, jaki to człowiek! 
Jemu się straszna krzywda dzieje! Ludzie! Ja wszędzie byłem, próbo-
wałem wszystkiego! Tu byłem, w Warszawie… Jak wy, towarzysze, nie 
zrobicie coś, jak wy nie pomożecie… (71)

Birkut (schreit): Leute, hört mir zu! Es geht um unseren Kameraden 
Wincenty Witek! Ihr kennt ihn alle, ihr wisst, was er für ein Mensch ist! 
Ihm ist furchtbares Leid zugefügt worden! Leute! Ich war überall, ich 
habe alles versucht! Hier war ich, in Warschau… Wenn ihr, Kameraden, 
nichts tut, wenn ihr nicht helft…

Birkut beklagt hier das Leid des besten Freundes und bleibt dabei vom 
Kollektiv ungehört, wenn ihm in der Szene das Mikrofon ausgestellt 
wird und die Arbeiterschaft die Hymne des „Weltbundes der Demo-
kratischen Jugend“ singt. Birkuts klagende Stimme wird so durch den 
Gesang der Arbeiter übertönt und bleibt ungehört. Sinnbildlich verlässt 
daraufhin der resignierte Birkut die Arbeiterversammlung und damit 
auch den ideologischen Kollektivkörper.

Ideologische Leere
Ein weiteres Merkmal, das insbesondere in der dritten Retrospektive 
zutage tritt, besteht aus einer ideologischen Leere. Sie kommt etwa 
darin zum Ausdruck, dass sich Birkut nach seiner Rückkehr aus dem 
Gefängnis als gleichgültig gegenüber der Arbeiterschaft in Nowa Huta 
erweist und einzig für die Suche nach seiner Geliebten Hanka Interesse 
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zeigt. Im Kontrast zu Witek, der sich nach seiner von Birkut erwirkten 
Freilassung einfach weiter in den Dienst der ideologischen Sache stellt, 
hat die Figur nun keine ideologische Motivation mehr. So hält Birkut 
dann nur eine kurze Ansprache an die versammelte Arbeiterschaft, 
wobei seine Rede unter ideologischen Aspekten zweideutig klingt:

Birkut (cicho): Ty, słuchaj… Ty pewien jesteś, że wszyscy wiedzieli 
o moim przyjeździe? 
 
Witek: No masz! Przecież sam dzisiaj ogłaszałem – na cały kombinat! 
Wszyscy wiedzą! Chodź, wal prosto z mostu. (Do mikrofonu) Głos 
ma towarzysz Birkut! 
 
Śpiew powoli przycicha. Birkut niepewnie zbliża się do mikrofonu. 
 
Birkut: Kochani! Dziękuję wam bardzo. Ale już późno, rano nie wsta-
niemy, tak myślę. Chodźmy do domów, a jutro do roboty. 
 
Kłania się i zeskakuje z ciężarówki, niemal prosto w ramiona Jodły 
 
Jodła: Co jest? Co jest, towarzyszu Birkut? A gdzie błędy i wypaczenia? 
Moment dziejowy? Racja stanu? 
 
Birkut: Nie, to już wy… (87f.)

Birkut (leise): Du, hör mal… Bist du sicher, dass jeder von meiner An-
kunft wusste? 
 
Witek: Und ob! Ich habe es ja heute selbst angekündigt – vor dem
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ganzen Kombinat! Alle wissen es! Na los! (Ins Mikrofon) Genosse Bir-
kut hat das Wort! 
 
Der Gesang verebbt langsam. Birkut nähert sich unsicher 
dem Mikrofon. 
 
Birkut: Liebe Freunde! Ich danke euch allen sehr. Aber es ist schon spät, 
wir werden nicht frühmorgens aufstehen, denke ich. Gehen wir nach 
Hause und morgen zur Arbeit. 
 
Er verbeugt sich und springt vom Laster, fast direkt 
in Jodłas Arme. 
 
Jodła: Was ist los? Was ist los, Genosse Birkut? Wo sind die Fehler und 
Verdrehungen? Das Moment der Geschichte? Die Staatsräson? 
 
Birkut: Nein, das macht ihr…

Birkut lässt hier keinerlei ideologische Motivation erkennen und 
weist die Arbeiter lediglich auf pragmatische Belange hin. Der harm-
los anmutende Hinweis, dass es schon spät sei („już późno“) und dass 
man so nicht frühmorgens aufstehen werde („rano nie wstaniemy, 
tak myślę“), klingt dabei so, als wäre es auch bereits zu spät für das 
sozialistische Zukunftsprojekt. Die Orientierung auf die pragmatischen 
Bedürfnisse und die ideologische Uneindeutigkeit beklagt dann auch 
der Parteisekretär Jodła, wenn er sich bei Birkut über die fehlenden 
ideologischen Inhalte beschwert.

Diese ideologische Leere der Figur korrespondiert mit einem Rück-
zug ins Private. Er zeigt sich zum einen im Aufruf an die Arbeiterschaft, 
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nach Hause zu gehen sowie im Aufsuchen der einst mit Hanka geteilten 
gemeinsamen Wohnung, die Birkut jedoch nur in einem leeren Zustand 
vorfindet (Abb. 12).

Stehen der ausgeräumte Kleiderschrank und die verlassenen Betten 
im Kontrast zu der mit Arbeiterzeitungen überfüllten Wand, so spiegelt 
sich in dieser Leere des Raumes auch die innere (ideologische) Leere 
der Figur wider, aus der nun zunehmend eine tragische Gestalt wird.

Menschliche Tragik
Die Leere der Figur mündet schließlich in eine menschliche Tragik, 
wie sie insbesondere in der vierten Retrospektive zur Darstellung 
kommt. Sie äußert sich etwa darin, dass Birkut zwar seine einstige 
Geliebte in einem Restaurant in Zakopane findet. Doch der Held erfährt 
eine finale menschliche Enttäuschung, wenn Hanka einem erneuten 

← ABB. 12 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:52:07.
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Zusammenleben mit Birkut entsagt und ihn als ein „Stück Statue“ 
(„kawał posągu“) bezeichnet:

Hanka: Ty naprawdę jesteś kawał posągu. A ja jestem szmata. Jeżeli 
wyjedziemy razem, to tak już zostanie… na zawsze. 
 
Birkut: To co ty chcesz, żebym ja zrobił? 
 
Hanka: Nie wiem. Rób, co chcesz. (103)

Hanka: Du bist wirklich ein Stück Statue. Und ich bin eine Schlam-
pe. Und wenn wir zusammen wegfahren, wird das auch so blei-
ben… für immer. 
 
Birkut: Was soll ich deiner Meinung nach tun? 
 
Hanka: Ich weiß es nicht. Tu, was du willst.

Äußert sich in der Bezeichnung als „Stück Statue“ eine körperliche 
Zergliederung des Bestarbeiters, so besteht die menschliche Tragik 
darin, dass Birkut als „Stück Statue“ und Hanka als „Schlampe“ 
(„szmata“) nicht mehr zusammenleben können und sich angesichts 
dieser Situation als ebenso verzweifelt wie hilflos erweisen. 
So verschwindet dann die auf der zweiten Erzählebene zur Darstellung 
gebrachte Figur des Bestarbeiters als ein gebrochener Mann und 
menschlich-tragische Gestalt aus Wajdas Der Mann aus Marmor.
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14 
Analog zu den vier Re-
trospektiven in Wajdas 
Film weißt auch das 
Neue Testament vier 
Evangelien auf, dar-
unter das Evangelium 
nach Mateusz (Ewan-
gelia Mateusza). 
 
15 
Im Hinblick auf die re-
ligiöse Motivik in Der 
Mann aus Marmor ist 
auch der Einfluss des 
Katholizismus im pol-
nischen soz. Realismus 
bemerkenswert, der 
unter dem Schlagwort 
des „Realizm Katolicki“ 
seit den 1940er Jahren 
unter polnischen 
Intellektuellen und 
Schriftstellern dis-
kutiert wurde (vgl. 
Mazur 2004). 
 

Allegorische Doppelstrukturen 
und messianistische Motive

In dem Maße, wie in Der Mann aus Marmor die TV-Kamera in Aktion 
tritt und der Bestarbeiter als ideologische Figur demontiert wird, bildet 
sich im Film eine allegorische Doppelstruktur aus. So verweisen etwa 
bereits der Name des Bestarbeiters Mateusz Birkut und die vier von 
Agnieszka aufgesuchten Zeitzeugen auf das Neue Testament.14 Im Detail 
lässt sich diese allegorische Doppelstruktur nochmal anhand von drei 
Motiven aufzeigen, die wesentlich für den auf der zweiten Erzählebene 
dargestellten Arbeiterhelden sind und die auf die Idee des im 19. 
Jahrhundert wurzelnden polnischen Messianismus zurückverweisen.15

Aufopferung
Ein erstes Motiv stellt die Aufopferung dar. Sie ist unmittelbar mit dem 
Wesen des Bestarbeiters verbunden und wird nach Birkuts gelungenem 
Rekordversuch in Burskis Erzählung mit dem Symbol der blutenden 
Hand verdeutlicht, wenn sich ein nicht applaudierender Zuschauer 
gegenüber dem skeptischen Blick des Geheimpolizisten Michalak 
rechtfertigt (Abb. 13).

Dieses christologische Symbol der blutenden Hand tritt zunächst 
hervor, wenn der Arbeiterheld durch die Gemeinschaft mit kollektivem 
Applaus anerkannt wird. Mit der weiteren Darstellung der Figur wird 
die christologische Aufopferung dann zum persönlichen Merkmal der 
Bestarbeiterfigur, die sich jedoch nach der Verbrennung der Hände 
nicht mehr für die ideologische Sache, sondern für eine innere mensch-
liche Überzeugung aufopfert und so eine zunehmend stärker werdende 
allegorisch-christologische Dimension erhält. So wird dann auch die 
selbstlose Hingabe der Figur mit Bartholomäus verglichen – einer der 
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zwölf Apostel (Mt 10, 1–4) und in der katholischen Hagiographie ein 
Märtyrer, der für seine Überzeugungen gehäutet wurde. Auf diesen 
Heiligen spielt der Geheimpolizist Michalak gegenüber Birkut an, wenn 
er ihn mit dem dritten Namen seines Kindes verwechselt:

Michalak: Ja was stawiam za wzór mojemu synowi. Bo ja mam syna 
trojga imion. Na pierwsze ma Józef, na drugie Bolesław, a na trze-
cie Bartłomiej. 
 
Birkut: Bartłomiej? 
 
Michalak: A to nie, to po teściu. (67f.)

ABB. 13 → 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
0:58:33.
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Michalak: Ich habe dich zum Vorbild für meinen Sohn genommen. 
Denn ich habe einen Sohn mit drei Namen. Der erste heißt Joseph, der 
zweite Boleslaw und der dritte Bartholomäus. 
 
Birkut: Bartholomäus? 
 
Michalak: Oh, nach meinem Schwiegervater.

Dieses im Laufe der Handlung zunehmend hervortretende Motiv 
der christologischen Aufopferung weist dabei insbesondere auf den 
polnischen Messianismus zurück. In Adam Mickiewicz‘ Bücher des 
polnischen Volkes und der polnischen Pilgerschaft (Księgi narodu polskiego 
i pielgrzymstwa polskiego, 1832) erfährt etwa das polnische Volk unter 
der „satanischen Dreieinigkeit“ von Preußen, Russland und Österreich 
– analog zur neutestamentarischen Passionsgeschichte – einen 
„Leidenstod“, wobei die christologische Aufopferung zum ethischen 
Kriterium erhoben wird, wenn es etwa heißt:

W on czas przyszedł na ziemię syn Boży Jezus Chrystus, nauczając ludzi, 
iż wszyscy są bracią rodzoną, dziećmi jednego Boga. 
 
I że ten jest większy między ludźmi, kto im służy i kto poświęca siebie 
dla dobra ich. A im kto lepszy, tem więcej poświęcić powinien. A Chry-
stus będąc najlepszym, miał dla nich krew poświęcić męką najbole-
śniejszą. (7f.)

Zu dieser Zeit kam auf der Erde der Gottes Sohn Jesus Christus, und leh-
rete die Menschen, daß sie sind alle Brüder von einem Vater und Kinder 
eines Gottes.
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Und daß der ist der größte unter den Menschen, der dienet seinen 
Brüdern und sich opfert für ihr Bestes. Und je besser er ist, desto mehr 
soll er opfern. Und Christus, welcher war der beste, sollte für sie das Blut 
opfern, durch den schmerzlichsten Marter-Tod. (3)

Die Aufopferung für die Brüder wird hier von Christus nicht nur als ein 
ethisches Kriterium gelehrt („je besser er ist, desto mehr soll er opfern“), 
sondern auch gleich selbst vorgelebt, indem er sein „Blut opfer(t)“ und 
den „schmerzlichsten Marter-Tod“ erfährt – ein Schicksal, das bei 
Mickiewicz dann auch dem polnische Volk widerfährt, so dass die 
Aufopferung bei Mickiewicz zum gemeinschaftsstiftenden Merkmal 
des polnischen Volkes wird, das dann – analog zum Neuen Testament 
– in der Zukunft wiederauferstehen soll.

Jungfräulichkeit
Ein zweites allegorisches Motiv stellt die Jungfräulichkeit dar. Dieses 
Motiv prägt sich in dem Maße aus, wie Agnieszka versucht, mit der 
TV-Kamera die Geschichte des Bestarbeiters zu erzählen. So verweist 
etwa der Name der Protagonistin bereits auf die Heilige Agnes von Rom, 
die in der katholischen Hagiographie eine Hochzeit mit dem Sohn des 
römischen Machthabers mit dem Hinweis ausschlägt, dass sie bereits 
mit Christus verlobt sei. Insbesondere im Keller des Nationalmuseums 
wird das Motiv der Jungfrau aufgerufen, wenn Agnieszka den am Boden 
liegenden „Mann aus Marmor“ mit der TV-Kamera besteigt und so – 
wie die Heilige Agnes – eine intime symbolische Verbindung mit ihrem 
mythischen Bräutigam eingeht (Abb. 1).

Wie die Heilige Agnes laut Darstellung des Heiligen Ambrosius 
selbst „inmitten des Feuers die Hände nach Christus aus(streckte)“ (111), 
so bringt auch Agnieszka im Verlauf der Handlung sämtliche Opfer, 
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um Fernseh-Bilder vom Bestarbeiter zu produzieren, wobei die Bilder 
nicht vom Stativ, sondern aus der Hand gemacht sein sollen. Das Motiv 
der Jungfräulichkeit verstärkt sich weiter, wenn Agnieszka im Verlauf 
der Handlung das Begehren von Männern mit einer stalinstischen Ver-
gangenheit zurückweist: den Filmregisseur Burski, den Geheimpolizisten 
Michalak, sowie der Chef des Stahlwerks von Katowice Witek. Wie die 
Märtyrerin Agnes begehrende Freier abweist, so bewahrt Agnieszka ihre 
symbolische Reinheit. Gerade auch wenn Agnieszka am Ende des Films 
vor der Lenin-Werft in Gdańsk Birkuts Sohn Maciej Tomczyk ausfindig 
macht und mit ihm zurück zum Fernsehstudio geht, um ihr TV-Projekt 
zu realisieren, aktualisiert sich dieses Motiv der Jungfräulichkeit, wenn 
nun symbolisch ein neuer Held geboren wird: der Arbeiter Maciej Tomc-
zyk (Abb. 14). Als Reinkarnation des „Mann aus Marmor“ tritt dieser Held 
in Wajdas Der Mann aus Eisen (Człowiek z żelaza, 1981) als Hauptfigur und 
Mitbegründer der Solidarność-Gewerkschaft wieder in Erscheinung.

Dieses Motiv der Jungfräulichkeit weist wiederum auf die messianis-
tische Idee zurück, wenn etwa in Juliusz Słowacki Hymne Bogarodzico, 
Dziewico! (Mutter Gottes, Jungfrau!, 1830) die Mutter Gottes die Wieder-
auferstehung des Volkes garantieren soll:

Bogarodzica! Dziewico! 
Słuchaj nas matko Boża, 
To ojców naszych śpiew. 
Wolności błyszczy zorza, 
Wolności bije dzwon, 
I wolnych płynie krew. 
Bogarodzico! 
Wolnego ludu krew 
Zanieś przed Boga tron. (242)
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Mutter Gottes! Jungfrau! 
Erhöre uns, Mutter Gottes, 
Es ist das Lied unserer Väter, 
Die Morgenröte der Freiheit leuchtet, 
Die Glocke der Freiheit läutet 
Und freies Blut fließt, 
Heilige Mutter Gottes! 
Das Blut der freien Menschen, 
Bring es vor Gottes Thron.

Wie bei Mickiewcz so dient auch bei Słowacki eine christologische 
Figur zur ethischen Selbstvergewisserung und Gemeinschaftsstiftung, 
wenn der Mutter Gottes das „Lied unserer Väter“ vorgetragen wird und 
die Heilige Jungfrau „das Blut der freien Menschen vor Gottes Thron 
bringen soll“ (Bogarodzico!/Wolnego ludu krew/ Zanieś przed Boga 
tron). Gerade auch in Anbetracht des im Jahr 1830 noch bevorstehenden 
Novemberaufstands gegen das Russische Zarenreich dient die Anrufung 
der christologoischen Figur bei Słowacki als Selbstvergewisserung 
gegen eine hoch kontingente Zukunft.

Stein
Ein drittes Motiv, an dem sich die allegorische Doppelstruktur von 
Wajdas Der Mann aus Marmor einsehen lässt, ist das Material des Steins. 
Aus ihm ist zum einen die Statue des Bestarbeiters gemacht. Zugleich 
ist seine Tätigkeit des Mauerbaus mit diesem Motiv verbunden. 
Schließlich verbrennt ein heißer Stein die Hände des Arbeiterhelden, 
wobei die Signifikanz dieses Steins auch im Bild gezeigt wird, wenn 
der Geheimpolizist Michalak den Stein sogleich mit der Tasche 
verdeckt (Abb. 15).
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← ABB. 14 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
2:32:42.

← ABB. 15 
Andrzej Wajda, Der 
Mann aus Marmor, 
1:10:16.
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Erfährt der Arbeiterheld durch diesen Stein eine Verbrennung der 
Hände und leitet diese Verletzung auch die „Auflösung“ des Bestar-
beiters ein, wenn Birkut keine Mauern mehr bauen kann und sich 
im weiteren Verlauf seiner Entwicklung für seinen besten Freund 
aufopfert, so erhält der Stein zugleich eine allegorische Dimension, 
die auf die christologische Gleichung von Christus als „von den Bau-
leuten verworfener Stein“ im Matthäus-Evangelium verweist (Mt 21, 
42). In dieser allegorischen Dimension gleicht der verletzte Bestarbeiter 
nicht nur dem „von den Bauleuten verworfenen“ Stein bzw. der ver-
ratenen Christusfigur, sondern es werden mit den „Bauleuten“ auch 
die Täter des Attentats auf Birkut benannt.

Das neutestamentarische Motiv des „verworfenen Steins“ wird 
wiederum von Mickiewicz in den Büchern des polnischen Volkes und der 
polnischen Pilgerschaft aufgegriffen, wenn die Mission des polnischen 
Volkes beschrieben wird:

Zaprawdę mówię Wam, iż pielgrzymstwo Wasze stanie się dla mocarstw 
kamieniem obrazy. 
 
Odrzuciły mocarstwa kamień Wasz od budowy Europejskiej,a oto ka-
mień ten stanie się kamieniem węgielnym i 
 
głową przyszłej budowy, a na kogo on upadnie, tego skruszy; a kto nań 
potknie się, ten upadnie i nie powstanie. 
 
A z wielkiej budowy politycznej Europejskiej nie zostanie kamień 
na kamieniu. 
 
Bo przeniesiona będzie stolica wolności. (113 f.)
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Wahrlich ich sage euch, eure Pilgerschaft wird für die Mächtigen ein 
Stein des Anstoßens werden. 
 
Die Mächtigen haben herabgeworfen euren Stein von dem europäischen 
Gebäude, und siehe da jener Stein wird der Grundstein und das Haupt 
werden des künftigen Gebäudes, und auf wen er fallen wird, den wird 
er zermalmen und wer an ihn anstoßen wird, der wird fallen und nicht 
wieder aufstehen. 
 
Und von dem großen polizeilichen europäischen Gebäude wird nicht ein 
Stein auf dem andern bleiben. 
 
Denn die Hauptstadt der Freiheit wird versetzt werden. (111)

Der von den „Mächtigen“ verworfene bzw. „herabgeworfene Stein“ 
wird bei Mickiewicz zugleich zum „Grundstein“ und „Haupt“ eines 
„künftigen Gebäudes“, dessen Errichtung als polnischen Nation 
im Jahre 1832 noch in einer kontingenten Zukunft liegt, die Mickiewicz 
unter Rückbezug auf das Neue Testament mit einer messianistischen 
Prophetie zu bewältigen sucht und die gewissermaßen im „Mann aus 
Marmor“ zu Stein erstarrt war.

Andrzej Wajdas Der Mann aus Marmor und Gilles 
Deleuzes Zeit-Bild im Zeichen des Fernsehens

Wie gezeigt wurde, findet in Andrzej Wajdas Der Mann aus Marmor 
unter den medialen Bedingungen des Fernsehens eine Demontage des 
sozialistischen Bestarbeitermythos statt. Zugleich bildet der Film – vom 
TV-Medium inspiriert – eine neue Erzählform aus. Dabei lassen sich 
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in dieser Filmanalyse Merkmale von Gilles Deleuze philosophischer 
Filmtheorie zum Zeit-Bild (L’image-temps, 1985) ausfindig machen. Dieses 
Konzept stellt Deleuze dem narrativen Erzählkino des „Bewegungs-
Bilds“ gegenüber und beschreibt vier Aspekte des „Zeit-Bildes“.

Der erste Aspekt betrifft das Verhältnis des Films zu seinem Gegen-
stand. Bereits daran lässt sich die Demontage des Bestarbeitermyt-
hos erkennen. Stellt nämlich das „organische“ Bewegungs-Bild einen 
Gegenstand mittels Abstands bzw. „Unabhängigkeit“ zur Wirklich-
keit dar, so ist dies beim „kristallinen“ Zeit-Bild nicht der Fall (168). 
Hier wird der Gegenstand nicht repräsentiert – etwa im Rahmen einer 
von der Realität zu unterscheidenden fiktiven Welt – sondern er wird 
demontiert und transformiert bzw. „zersetzt“ und „vervielfältigt“ 
(ebd.). So erscheint in Der Mann aus Marmor der Bestarbeiter nicht 
etwa als eine organische Figur, sondern er stellt sich im Fernsehstudio 
als historische Fälschung heraus und wird auf einer zweiten Erzähl-
ebene – welche von der Fernsehkamera inspiriert ist – in einzelne 
Elemente und „Bausteine“ zerlegt bzw. vom Helden zum leidenden 
Menschen transformiert.

Mit der veränderten Repräsentation des Gegenstands verbindet 
Deleuze, zweitens, eine Veränderung in der Beziehung zwischen Re-
alem und Imaginärem bzw. Aktuellem und Virtuellem. Auch sie ist 
grundlegend für die Unterscheidung zwischen Bewegungs-Bild und 
Zeit-Bild. Während die Ästhetik des Bewegungs-Bildes durch eine 
Trennung von Realem und Imaginären sowie „motorischen Verket-
tungen“ (169) und kausallogischen Verknüpfungen gekennzeichnet 
ist, trifft dies auf das Zeit-Bild nicht zu. Hier oszilliert und verschmilzt 
die Unterscheidung zwischen Realem und Imaginärem, Aktuellem 
und Virtuellem „in einem Kreislauf, in dem das Reale und das Ima-
ginäre, das Aktuelle und das Virtuelle nacheinander auftreten, ihre 
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Rolle vertauschen und ununterscheidbar werden“ (ebd.). Diese Un-
unterscheidbarkeit und gegenseitige Durchdringung von Wirklich-
keitsebenen lässt sich in Wajdas Film auf der zweiten Erzählebene 
bzw. in den vier Retrospektiven beobachten, die nicht im Verhält-
nis einer „motorischen Verkettung“ zur Erzählhandlung stehen und 
den Bestarbeiter in demontierter Form zur Darstellung bringen. Die 
gegenseitige Durchdringung von Realem und Imaginärem, Aktuel-
lem und Virtuellem äußert sich dabei zum einen in der Verwendung 
von Farbfilmbildern, die ein Geschehen aus den 1950er Jahren in die 
Gegenwart transponieren. Zum anderen zeigt sich dieses Oszillieren 
von Unterscheidungen auch in den allegorischen Doppelstrukturen. 
So wird die (vermeintlich reale) Darstellung von Mateusz Birkut von 
(imaginären) religiös-messianistischen Motiven begleitet. Die Figur 
nimmt dabei sowohl die Gestalt eines leidenden Menschen als auch 
die Form eines christologischen Helden an.

Ein dritter Aspekt, der das Bewegungs-Bild vom Zeit-Bild unter-
scheidet, betrifft die Narration, die nicht mehr von „sensomotorischen 
Schemata“ (173) bzw. von den Figuren vorangetrieben wird. Statt einer 
geschlossenen (ideologischen) Erzählung dominieren im Zeit-Bild 
die „reinen optischen und akustischen Situationen“ (ebd.). Diese Ver-
änderung in der Narration impliziert bei Deleuze eine Umkehrung 
im Verhältnis von Bewegung und Zeit. Dabei bewegt sich der Film nicht 
mehr auf das „Wahre“ (ebd.) bzw. auf das Ideologische zu. Vielmehr 
bestimmt nun die Zeit in ihrer ereignishaften, „achronologischen“ 
(ebd.) Form die filmische Bewegung. In Der Mann aus Marmor zeigt 
sich diese narratologische Verschiebung in den zwei Erzählebenen, 
die nicht kausallogisch bzw. „sensomotorisch“ miteinander verbunden 
sind. Insbesondere die vier (achronologischen) Retrospektiven bilden 
dabei „falsche“, d.h. ideologisch abweichende Bewegungen aus, wenn 
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16 
Diese von Wajdas 
Film bzw. dem System 
Kunst beobachte-
te Rückkehr des 
Religiösen zeigt sich 
beispielsweise in den 
Auftritten des Papstes 
Karol Wojtyła in Polen 
ab 1979, die – wie Paweł 
Rojek (2018) darlegt – 
von einer Renaissance 
der messianistischen 
Idee geprägt sind.

darin der Bestarbeitermythos demontiert wird bzw. der ideologische 
Held als christologisch-aufopfernde Figur erscheint.

Der vierte Aspekt betrifft schließlich das Verhältnis zwischen Zeit-
form und Wahrheit. Während die Erzählung im Bewegungs-Bild auf 
eine Wahrheit ausgerichtet ist, steht der Film des Zeit-Bildes bei De-
leuze im Modus der Fälschung, wenn sie „aufhört wahrhaftig zu sein, 
nämlich das Wahre anzustreben, und sich im wesentlichen als fäl-
schend setzt“ (174). In der Substitution der „Form des Wahren“ durch 
die „Macht des Falschen“ (ebd.) lässt sich wiederum die Demontage 
des Bestarbeitermythos und die Entstehung einer neuen Erzählform 
erkennen. Dabei besteht in Wajdas Film diese Substitution darin, dass 
an die Stelle des Bestarbeitermythos – der sich in der Institution des 
Fernsehens als falsche Geschichte erweist und dessen Leere die TV-Ka-
mera dokumentiert – die Leidensgeschichte von Mateusz Birkut gesetzt 
wird. Der dabei motivisch anklingende polnischen Messianismus, mit 
dem zu Beginn des 19. Jahrhunderts (und dem Übergang auf Schrift 
und Buchdruck) noch Kontingenz bewältigt und Gemeinschaft gestif-
tet wurde, erscheint dabei als eine mit dem sozialistischen Realismus 
unvereinbare Erzählung, die nun unter dem Medium des Fernsehens 
und seinem Bedürfnis nach Authentizität wiederkehrt.16 ❦
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Summary

This article deals with Andrzej Wajda’s Man of Marble (Człowiek z marmu-
ru, 1977) and a situation, which is central to this film: the socialist model 
worker myth on one side and the TV medium on the other. While this 
myth is based on the media framework of the book, Wajda’s film now ex-
plores this ideological narrative under the new conditions of television 
and its demand for authenticity. The article begins by demonstrating 
the significance of television in Wajda’s film, and examines the role 
of television as an institution and in the form of a TV camera. In a sec-
ond step, I show that the film depicts the story of the model worker 
on a second narrative level and aesthetically inspired by television. 
In this “neo-realistic” mode of representation, the figure of the model 
worker is dismantled in parts and “blocks”. The figure is no longer 
shown as an ideological hero, but as the person, Mateusz Birkut, with 
his human, tragic and painful fate. Thirdly, while the ideological hero 
is dismantled in an aesthetic inspired by the medium of TV, an alle-
gorical double structure is formed in the film, which shows the figure 
of the model worker in the light of the romantic idea of Polish mes-
sianism that appears in the works of Adam Mickiewicz and Juliusz 
Słowacki at the beginning of the 19th century. Subsequently, the analysis 
of the film is set in relation to Gilles Deleuze’s film philosophy of the 
“time-image”. This outlook points out how the aesthetics of television 
enter film culture.
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