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“Nabokov’s Novel Mašen’ka in the Film Adaptations of 1987 and 1991” 

English summary of the essay  

 

abokov’s first novel was adapted for film in 1986 by a largely British/German 

team in a European production, and was shown in European film theatres in 

1987/88 without meeting with much success. The film was later televised in 1989. 

In 1991, Mašen’ka was adapted for a second time in a Russian TV studio production. This 

version was only televised, and there is no information as to how it was received by the 

critics.   

The European production tries to repeat the success of heritage films that became very 

popular in the 1980s. The film conveys not only the plot of the novel, but also aspects of its 

historical background, something that the average film-going public would probably not be 

familiar with. However, the European production’s reflection of the political upheavals 

following 1917 is no more than a vague collage of confusion, adventure, and tragedy.  

The context of the 1990 Russian production is quite different, following as it did on 

the heels of the novel’s recent publication in 1986—which was the first Soviet publication of 

a work by the emigrant Nabokov. As such, the TV film adaptation of the novel reflects the 

rediscovery of Nabokov for the Russian public, working with strong symbolism at both the 

beginning and the ending. The film starts with images of the manor house that had once 

belonged to the Nabokov family and the restoration work in progress at the time, symbolizing 

the restoration of Russian émigré culture in the period following perestroika. In a similar 
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vein, the final scene depicts Ganin departing from the railway station, leaving behind the love 

of his youth, Mašenka, which can be read as a reference to what Russia lost in the first wave 

of the emigration.  

These differences aside, both films take a rather illustrative approach to the literary 

material and are, thus, conceptually quite similar. They mainly follow the plot of the novel, 

embedding Ganin’s memories of the woman he loved in his youth as flashbacks intruding into 

the sequence of present-day events. Both films also use similar coloration techniques, 

showing pre-revolutionary Russia in bright daylight, full with the beauty of rural spring and 

summer (although the European version also includes a winter scene), while the Berlin of the 

1920s is set in sombre tones, with grey predominating in the Russian version (the Russian 

film version is also more schematic in this respect). Similarly, the background music in both 

films evokes a nostalgic atmosphere. Despite the different contexts from which the films 

originated, they ultimately and strikingly pursue related filmic concepts. 

 

* * * 

 

VORLAGE UND ENTSTEHUNG 

 

Wenn von Nabokov-Verfilmungen die Rede ist, so zumeist von den beiden berühmten 

„Lolita“-Filmen von Stanley Kubrick und Adrian Lyne. Filme, die nicht für das große Kino 

produziert wurden, finden hingegen weniger Beachtung. Selbst die Monographie von Ewa 

Mazierska, die immerhin einige weniger bekannte Nabokov-Verfilmungen berücksichtigt, 

geht auf „Mašen’ka“ nicht weiter ein.1 Dabei gibt es zu diesem Roman neben einer Art 

Filmcollage (2001), die für das russische Fernsehen produziert wurde, 2  zwei 

Spielfilmfassungen, die 1986 und 1991 gedreht wurden – die eine als westeuropäische 

Koproduktion mit überwiegend britischen und deutschen Schauspielern, die andere in 

																																																													
1 Mazierska, Nabokov’s Cinematic Afterlife. Es finden sich zwei kurze Erwähnungen des 1986 entstandenen 
Films (S. 113 und S. 134) sowie eines unrealisierten Projekts (S. 217).  
2 Ausgangspunkt war hier offensichtlich eine Bühnenbearbeitung des Romans, wie sie im russischen Theater der 
letzten Jahrzehnte sehr verbreitet waren. Ausschnitte aus der Aufführung werden mit verschiedenartig 
realisierten Spielszenen (auch Außenaufnahmen) kombiniert, so dass keine einheitliche Fiktion entsteht. Hier 
dient die Textvorlage primär als Material für ein filmisch-theatrales Experiment. 
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Russland von einem Fernsehstudio.3 Das Desinteresse der Filmwissenschaft mag damit 

zusammenhängen, dass keiner der beiden Filme als besonders originelle Nabokov-Adaption 

oder als innovativer Beitrag zur Filmkunst heraussticht. Ein Vergleich ist hier dennoch 

interessant, da die Filme relativ kurz nacheinander unter einigermaßen vergleichbaren 

Bedingungen entstanden sind und neben gewissen konzeptionellen Gemeinsamkeiten 

zugleich durchaus unterschiedliche Lesarten bieten: eine (west-) europäische und eine 

russische – möglicherweise auch eine männliche und eine weibliche.  

Nabokovs erster Roman, 1926 unter dem Pseudonym V. Sirin in Berlin veröffentlicht, 

1928 im Berliner Ullstein-Verlag erstmals in deutscher Übersetzung aufgelegt, 1970 dann von 

Michael Glenny in Kooperation mit dem Autor ins Englische gebracht, erlebte 1990 seine 

Erstauflage in Russland im Rahmen einer Werkauswahl – vier Jahre, nachdem im Zuge der 

kulturpolitischen Liberalisierung überhaupt erstmals Texte von Nabokov in der UdSSR 

gedruckt worden waren. Die Verfilmung aus dem Jahr 1991 ist also im Kontext der 

Wiederentdeckung Nabokovs für das russische Publikum zu sehen. Einen besonderen Anlass 

für das fünf Jahre ältere westeuropäische Filmprojekt scheint es hingegen nicht gegeben zu 

haben.  

„Maschenka“ (1987) wurde mit einem für damalige europäische Verhältnisse nicht 

geringen Budget4 in Berlin und Finnland gedreht, kam am 5. März 1987 in die deutschen 

Kinos und wurde vom ZDF am 13. Februar 1989 in der Montagsreihe „Europäisches 

Filmfestival“ ausgestrahlt.5 Es wurde vergleichsweise großer Aufwand für Ausstattung und 

Kostüme getrieben, jedoch auf große Filmstars verzichtet. Der prominenteste Schauspieler ist 

Jean-Claude Brialy, der Hauptrollen bei Chabrol, Truffaut, Godard u.a. hatte. Hier spielt er 

(mit über fünfzig Jahren) die Nebenrolle des Tänzers Kolin, der im Roman – wie sein 

Zimmergenosse und Lebensgefährte Gornocvetov (im Film: Alyoscha) – eigentlich ein junger 

Mann ist. Die Hauptdarsteller Cary Elwes und Irina Brook, Tochter des Regisseurs Peter 

Brook, standen damals noch am Anfang ihrer Karriere. Elwes ist seit den späten 1980er ein 

recht beschäftigter Schauspieler, der neben Kinoarbeiten auch in verschiedenen US-

																																																													
3 Auf DVD ist keiner der beiden Filme erhältlich. Der erste ist noch sporadisch als Video-Cassette im Umlauf. 
Mehrere russische Websites stellen die Filme in relativ guter Qualität bereit (s. u. „Filme“). Von „Maschenka“ 
(1987) stand mir ein Sendemitschnitt des ZDF (deutsche Fassung) zur Verfügung.  
4 Ein Bericht im Tagesspiegel über die Dreharbeiten in Berlin bezifferte das Budget mit acht Millionen DM 
(Kaps 1986).  
5 Auskünfte des ZDF vom 22.05.2014. – Danach gab es anscheinend nur eine Besprechung zu der Fernsehaus-
strahlung (Augsburger Allgemeine Zeitung, 15.02.1989). Im Archiv des ZDF sind ferner eine deutsche und eine 
englische Fassung des Drehbuchs sowie eine Dialogliste vorhanden.  
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Fernsehserien als Episodendarsteller mitgewirkt hat. Irina Brook ist seit geraumer Zeit im 

Regiefach tätig, zurzeit an der Deutschen Oper Berlin. Das Drehbuch stammte von dem 

englischen Autor John Mortimer, der unter anderem in den 1970er Jahren Schöpfer der 

Anwaltsserie „Rumpole of the Bailey“ war.  

Die Produktion bemüht sich, den Stoff so für das europäische Kino- und 

Fernsehpublikum aufzubereiten, dass etwas von den Umständen der ersten Emigrationswelle 

vermittelt wird und man den Film zugleich als Hommage an Nabokov sehen kann. Der 

britisch-österreichische Regisseur John Goldschmidt erklärte während der Dreharbeiten in 

Berlin: „Ich habe versucht, den Film vor den richtigen historischen Hintergrund zu stellen. Er 

fängt während der Revolutionszeit in Russland an, spielt dann in Berlin und geht in 

Flashbacks immer wieder zurück. Ich glaube nicht, dass wir sehr von dem Roman weggehen, 

wir haben die Geschichte nur in einen anderen Rahmen gesteckt, der sie für das heutige 

Publikum verständlicher und das Ganze auch filmischer machen soll.“6 Zu diesem Zweck 

wurden im Roman nicht vorhandene Handlungselemente sowie neue Figuren eingeführt, die 

Charaktere teilweise verändert.  

„Mašen’ka“ (1991) ist ein offensichtlicher Beitrag zur russischen Aufarbeitung des 

kulturellen Erbes der Ersten Emigration. Dies signalisiert das Eröffnungsbild: Ein Schwenk 

entlang einem Landhaus mit teilweise vernagelten Fensterläden. Ein Laden wird knirschend 

vom Wind bewegt. Dann hört man Hämmern aus dem Innern des Hauses – 

Restaurierungsarbeiten. Es folgt die Einblendung „Gatčina 1991. Das Haus V. Nabokovs“. 

Das Gebäude war seit Ende der 1980er Jahre offizielles, staatliches Nabokov-Museum.7  

Drehbuch und Regie lagen bei dieser Verfilmung, die für das Fernsehen produziert 

und nicht im Kino gezeigt wurde, in weiblichen Händen: Die Regisseurin Tamara 

Pavljučenko ist vor allem durch ihre Fernseharbeit bekannt, das Drehbuch stammt von 

Svetlana Konovalova. In dem Film kommen erstklassige Schauspieler zum Einsatz: Jurij 

Jakovlev war neben seiner Arbeit am Vachtangov-Theater durch zahlreiche Filmrollen 

überaus angesehen und populär. Hier spielt er die Rolle des alten Dichters Podtjagin, der von 

Paris träumt, aber in Berlin feststeckt. Anton Jakovlev (Jg. 1969), der Lev Ganin verkörpert, 

ist Jurij Jakovlevs Sohn. Er hat in jüngerer Zeit vorwiegend als Regisseur gearbeitet (z. Zt. am 

Malyj teatr, Moskau). Mašen’ka wird gespielt von Anastasija Zavorotnjuk (Jg. 1971), die 

																																																													
6 Zitiert im Tagespiegel (29. Juni 1986). 
7 Das Herrenhaus gehört zu dem südwestlich von Sankt Petersburg gelegenen Dorf Roždestveno. Es befand sich 
bis zur Revolution im Besitz der Familie von Nabokovs Mutter; vgl. Nabokov (1991), S. 545–547. 
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seither durch zahlreiche Film- und Fernsehrollen in Russland populär wurde; „Mašen’ka“ war 

ihre erste Hauptrolle. Ein namhafter Schauspieler ist auch Boris Plotnikov, der heute zum 

Ensemble des Moskauer Künstlertheaters zählt und im Film Mašen’kas Ehemann und Ganins 

heimlichen Widersacher Alferov verkörpert. Die Notwendigkeit, den zeitgeschichtlichen 

Rahmen verständlich zu machen, bestand bei dem gebildeten russischen Publikum, das mit 

dem Film angesprochen werden sollte, nicht. Dennoch wurden auch hier signifikante 

Veränderungen gegenüber dem Roman vorgenommen, auch wenn sie zunächst nicht so 

offensichtlich und ihre Funktionen ganz andere sind.  

 

FIGUREN UND HANDLUNG 

 

„Maschenka“ (1987) bedient sich bezüglich der Handlung nicht nur am Roman, 

sondern auch an Nabokovs Biographie und Autobiographie. Der Film erweitert das Personal 

um Ganins Vater und einige Figuren seines Umkreises sowie verschiedene Rotarmisten. Sie 

erscheinen in den beiden ersten sowie in der sechsten Erinnerungssequenz. Die erste wird mit 

der Einblendung „RUSSLAND 1918“ eingeleitet und erfolgt – im Unterschied zu den 

Rückwendungen im Roman, die sämtlich mit Mašen’ka in Zusammenhang stehen, – im 

Grunde unmotiviert, denn die Erinnerung an Mašen’ka setzt im Film erst später ein. Ganin 

streift Schmetterlinge jagend durch eine zunächst menschenleere Landschaft und wird von 

Revolutionären aufgegriffen, die ihn beschuldigen, dem Feind Signale gegeben zu haben. Im 

Verlauf eines Verhörs lassen sie sich dann aber von der Harmlosigkeit seines Tuns 

überzeugen, und er kann gehen. Im Roman wird Ganin mit Schmetterlingen nicht in 

Verbindung gebracht, so dass vermutlich dieser Ganin als Selbstporträt Nabokovs verstanden 

werden soll. Dies legt auch das sich anschließende politische Gespräch mit dem Vater nahe, 

der sich als liberalen Politiker bezeichnet (wie es Nabokovs Vater war) und seine Ausreise 

plant.8 In der zweiten Erinnerungssequenz wird das Auto, in dem Vater und Sohn zum Schiff 

nach Bremen gebracht werden sollen, von einer Patrouille gestoppt. Der Vater steigt aus und 

spricht die Leute an. Dann wird er durch einen Schuss aus dem Hinterhalt niedergestreckt, ein 

längerer Schusswechsel schließt sich an, aus dem Ganin sich retten kann. Wer die Parteien 

sind, die da aufeinander schießen (vermutlich sollen es Rotarmisten und irgendwelche 

																																																													
8 In der sechsten Rückblende findet sich eine kurze Szene (zwischen zwei Begegnungen Ganins mit Maschenka 
geschaltet), in der der Vater in kleinem Kreise (u.a. ein General) über gesellschaftliche Veränderungen und den 
Krieg diskutiert und die Position eines fortschrittlichen Aristokraten einnimmt.  
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Konterrevolutionäre sein) und ob der Vater etwa nur aus Versehen getroffen wird, ist nicht 

allzu klar. Zuvor hatte der Vater versucht, mit einer politischen Ansprache die Patrouille für 

sich einzunehmen („Meine Freunde! Und ich bin wirklich ihr Freund . . .“), wobei er seine 

Mitgliedschaft in der Duma von 1906 sowie in der Sozialdemokratischen Partei erwähnt. Als 

russischer Sozialist – gleichgültig ob Bolschewik oder Menschewik – wäre er freilich kein 

Liberaler gewesen; hier war wohl eher an die Konstitutionellen Demokraten gedacht, für die 

Nabokovs Vater in der nämlichen Duma tätig war. Für die Szene diente offenbar das 

Schicksal von Nabokovs Vater als Vorbild, der ebenfalls erschossen wurde, allerdings erst 

1922 in Berlin, bei einem Attentat radikaler Monarchisten auf Pavel Miljukov, der 1917 kurze 

Zeit Außenminister der Provisorischen Regierung gewesen war.9 Einem an den faktischen 

Details weniger interessierten Betrachter mögen solche Ungereimtheiten gleichgültig sein. 

Viel Klarheit über die politischen Zusammenhänge wird damit aber auch nicht geschaffen. Es 

bleibt im Grunde nur der Eindruck einer abenteuerlichen Flucht aus den Revolutionswirren 

sowie eines traumatischen Verlusts.  

Die Handlung folgt im Übrigen weitgehend der Textvorlage. Mit dem Romananfang 

hat Nabokov eine durchaus filmtaugliche Szene vorgelegt: Ganin und Alfyrov10 bleiben im 

Aufzug stecken, und Alfyrov drängt seinem Gegenüber ein Gespräch auf, in dem er sich über 

die Symbolik dieser Situation verbreitet – das Warten im Dunkeln, das dem Emigrantendasein 

ähnelt. Außerdem spricht er auch schon die für den folgenden Samstag erwartete Ankunft 

seiner Frau an. Dies ist im Film weitgehend übernommen. Weggefallen sind dabei die 

Gesprächspassagen, die die Pension betreffen: dass es eine russische Pension ist und wenig 

sauber. Überhaupt wird das Personal der Berliner Handlungsebene gleichsam 

internationalisiert. Die russische Herkunft der Pensionsinhaberin Frau Dorn bleibt 

unerwähnt,11 und Ganins Geliebte Ljudmila wird zu „Lilli“. Da im Film ohnehin alle Figuren 

akzentfrei deutsch bzw. englisch sprechen, wird man jene mit nicht eindeutig russischen 

Namen (z.B. auch Klara) wohl für Deutsche halten. Der ältere der beiden Tänzer (Brialy) 

																																																													
9 Die Details der Ansprache von Ganins Vater sind offenbar Nabokovs Ausführungen über seinen eigenen Vater 
in „Drugie berega“ entnommen. Erwähnt werden dort sein Eintreten gegen die Todesstrafe, seine Weigerung, auf 
die Gesundheit des Zaren anzustoßen (1904), und das Mandat in der Duma; dt. S. 236 f.). Von einer Wandlung 
zum Sozialisten ist dort freilich nicht die Rede. Sie ist im Film auch wenig plausibel, ebenso wie die Ansprache 
selbst künstlich und deplatziert erscheint, selbst wenn man die leicht snobistische Charakteristik von Ganins 
Vater in Rechnung stellt.   
10 Der Name Alferov wird englisch „Alfyorov“ transkribiert. Bei der Übertragung ins Deutsche ist offenbar das 
erste „o“ verlorengegangen, so dass der Name auch von den Figuren des Films „Alfyrov“ ausgesprochen wird.  
11 Im Roman ist Lidija Nikolaevna allenfalls eine Wolgadeutsche (aus Sarepta), die den Familiennamen ihres 
verstorbenen Ehemanns trägt. 
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spricht bisweilen französisch; ob er auch Franzose sein soll, bleibt offen (im Abspann wird 

sein Name mit Kolin angegeben – wie im Roman). Der jüngere Tänzer zumindest hat einen 

russischen Namen (Alyoscha). Insgesamt erscheint die Pension weniger wie eine russische 

Insel im Berlin jener Zeit, als das im Roman der Fall ist. Nun hat Nabokov selbst bisweilen 

Veränderungen dieser Art bei den englischen Versionen seiner noch russisch verfassten Texte 

vorgenommen. Für die Logik der Handlung spielt es freilich eine gewisse Rolle, denn Ganins 

Wunsch abzureisen ist bei Nabokov auch der Wunsch, diesem Inseldasein zu entfliehen. Aber 

auch davon vermittelt der Film noch manches durch die betreffenden Tischgespräche.  

Treue gegenüber der Vorlage bewahrt der Film auch in der Darstellung der Beziehung 

zwischen Ganin und Maschenka. Insbesondere sind hier die verschiedenen Missklänge im 

Verlauf ihrer Bekanntschaft übernommen worden. Bei einem Rendezvous in einem 

verlassenen Sommerhaus werden die beiden von einem Jungen beobachtet, der Mašen’ka zu 

Tode erschreckt und der anschließend von Ganin verprügelt wird. Nabokov spricht hier von 

einem „Vorzeichen für alle künftigen Entweihungen“ (109).12 Die widrigen Umstände der 

Verabredungen im Petersburger Winter sind im Film angedeutet, jedoch weniger deutlich als 

im Roman: hier wird die Kamera gleichsam vom Reiz russischer (finnischer) 

Winterlandschaften verführt, zeigt uns das Liebespaar im zweispännigen Schlitten etc. 

(Ganins kurze Affäre mit einer anderen Frau nach Mašen’kas Abreise nach Moskau bleibt 

gänzlich unerwähnt.) Wichtig für die gesamte Erinnerungsebene sind die Umstände der 

vorläufigen unausgesprochenen Trennung im zweiten Sommer. Mašen’ka wohnt in einer 

Datscha, die weiter entfernt ist, man verabredet sich per Telefon, Ganin kommt mit dem 

Fahrrad – jedoch wegen einer Reifenpanne viel später als vereinbart. Im nächtlichen Park will 

Mašen’ka sich ihm hingeben, aber Ganin ist gehemmt, denkt, jemand könne sie beobachten 

etc. (116). Der Film macht mit der nächsten Rückblende (zufällige Begegnung an der Bahn) 

deutlich, dass die beiden sich den restlichen Sommer nicht mehr getroffen, nicht mehr 

telefoniert oder geschrieben haben. Der Roman gibt schon zuvor Ganins Gedanken nach dem 

unglücklichen Verlauf des Rendezvous preis: „In diesem Moment rang sich Ganin, der müde 

und unzufrieden mit sich selber war und in seinem leichten Sporthemd fror, zu dem Schluss 

durch, dass alles aus sei und dass er Maschenka nicht mehr liebe“ (117). Jedenfalls hat die 

Liebe zwischen Ganin, die sich später im Briefwechsel neu belebt, keinen bruchlosen Verlauf, 

sie ist nicht idealisiert, auch wenn das Aufgehen in den Erinnerungen für Ganin in Berlin 

höchstes Glück bedeutet. Hier folgt der Film treu der Logik des Romans.  
																																																													
12 Zitate aus dem Roman hier und im Folgenden nach der Ausgabe V. Nabokov, Maschenka. König Dame Bube. 
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Ebenso an der Logik – und Chronologie – des Romans orientiert sind die jeweils in 

relativ kurzen Sequenzen verdeutlichten Elemente der Gegenwartshandlung: Klara ist in 

Ganin verliebt (offenbar unerwidert); Podtjagin will nach Paris zu gehen; Ganin will in den 

Süden reisen; Alfyrov hat die Absicht, Ganins Zimmer für seine Frau zu nutzen, die am 

Samstag eintreffen soll; in der Pension werden verschiedene Gespräche geführt (bei Tisch; 

Einzelgespräche); Lilli (Klaras Freundin, mit der Ganin eine Affäre hat) und Klara gehen mit 

Ganin ins Kino, wo er sich selbst als Statist auf der Leinwand sieht; Ganin entdeckt, dass 

Alfyrovs Frau seine Jugendliebe ist; er nimmt ihr Foto an sich und wird dabei von Klara 

ertappt; er trennt sich von Lilli; er macht einen Behördengang mit Podtjagin, der anschließend 

den Pass mit dem langersehnten Visum verliert; die Tänzer laden für Freitagabend zu einem 

Fest ein; Podtjagin erleidet einen Herzanfall; Ganin sorgt dafür, dass Alfyrov beim Fest zu 

viel trinkt, bringt ihn ins Bett und stellt seinen Wecker falsch; Ganin begibt sich zum 

Bahnhof, fasst dann aber den Entschluss, Maschenka nicht zu treffen und steigt in einen 

anderen Zug (im Film: nach Nizza). – Im Film sehen wir auch Maschenka im Zug, wir sehen, 

wie sie in Berlin aussteigt und sich suchend auf dem Bahnsteig umschaut. Im Roman kommt 

Maschenka im Gegenwartsgeschehen gar nicht vor. Sie existiert gleichsam nur als 

Vorstellung und Erinnerung.  

Bei der russischen Version wurde – außer einer kleinen Szene am Schluss, über die 

noch zu sprechen sein wird, – nichts hinzugefügt; hier liegen die Veränderungen gegenüber 

dem Roman vor allem in dem, was weggelassen wurde. Diese Kürzungen – sie betreffen 

vornehmlich die Erinnerungsebene – sind nicht nur durch die Konzentration bedingt, die der 

Medienwechsel verlangt, sie verändern auch ganz entscheidend die Darstellung der 

Beziehung zwischen Ganin und Mašen’ka. Die Affäre wird auf den ersten Sommer 

beschränkt; die verschiedenen Belastungen der Beziehung – der Vorfall mit dem Jungen, der 

Winter, die unausgesprochene Trennung im zweiten Sommer, die angedeuteten Nebenaffären, 

die zufällige Begegnung auf der Bahn – all das ist eliminiert. Die Briefe, die Mašen‘ka Ganin 

später schreibt, sind auf eine einzige Textstelle reduziert. Sie wird aus dem Off gelesen, 

während wir Maschenka mit einem riesigen Blumenstrauß durch eine sonnige Landschaft 

schlendern sehen. Es ist darin von Liebe und Sehnsucht die Rede (142 f.). Dass inzwischen 

eine Trennung eingetreten war oder dass Maschenka gerade zur Zeit dieser Korrespondenz 

ihren späteren Ehemann kennenlernt, wie der Roman andeutet, fällt wiederum unter den 

Tisch.  
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Wie schon der fünf Jahre ältere Film lässt auch diese Fassung Mašen‘ka in der 

Gegenwartsebene erscheinen. Möglicherweise entspricht es den Erfordernissen des Mediums, 

dass wir die nun verheiratete, um einige Jahre älter gewordene Maschenka auch im Bild zu 

sehen bekommen, und dass eine letzte Spannung aus der Beinahe-Begegnung mit Ganin in 

Berlin bezogen wird. Jedenfalls ähneln sich beide Schlussszenen stark, abgesehen von einer 

kleinen, aber nicht unwesentlichen Akzentverschiebung: In dem russischen Film sieht 

Maschenka von hinten den sich entfernenden Ganin, und man darf vermuten, dass sie ihn 

erkannt hat. Ihr Blick verrät Sehnsucht und Trauer. Im Grunde findet hier eine 

Perspektivumkehr statt, wie sie in „Maschenka“ (1987) nicht zu beobachten ist. Dort wird 

zwar Maschenka gezeigt, wie sie auf den Bahnsteig tritt und nach Alfyrov Ausschau hält, von 

dem wir wissen, dass er nicht kommen wird. Durch unseren Wissensvorsprung sehen wir sie 

gleichsam in Außenperspektive. Die „russische“ Mašen‘ka hingegen lässt uns an ihrer 

eigenen Sicht teilhaben; mit ihr sehen wir, wie ihre Liebe sich entfernt.  

Dafür bleiben Ganins Motive im Dunkeln. Während im Roman der Erzählertext 

Auskunft darüber gibt, dass Ganin seine Erinnerungen voll ausgeschöpft hat und damit zu 

dem Entschluss gelangen kann, ein neues Leben ohne Maschenka zu beginnen, kommt die 

Wendung des Schlusses hier unvermittelt. Ganin steht rauchend am Bahnsteig, scheint darauf 

zu warten, dass Maschenka aussteigt. Als sie es dann tut und sich umschaut, sieht sie ihn nur 

noch von hinten davongehen. Er handelt weniger wie jemand, der ein neues Leben beginnen 

will, als wie einer, der alle Brücken hinter sich abbricht, um ins Nirgendwo zu entschwinden. 

Glück, Liebe und Schönheit bleiben unwiederbringlich in der Vergangenheit zurück.  

Mortimer/Goldschmidt hingegen haben Ganins Motive noch deutlicher 

herausgearbeitet, als das Nabokov im Roman tut. Sie lassen den alten Dichter Podtyagin über 

seine erste Liebe (die im Roman nur eine knappe Erwähnung findet) räsonieren: „Habe ich sie 

nur erfunden? Vielleicht. Aber was spielt das für eine Rolle? Sie hat mir trotzdem immer 

unendlich viel bedeutet. Dafür bin ich dankbar. Und wie sie einmal in Wirklichkeit war, das 

ist völlig gleichgültig. Denn man erinnert sich sowieso nur an das, was schön war im Leben. 

Alles andere verdrängt man. Und so erscheint einem die Vergangenheit unendlich schön.“ Er 

sagt dies, als Ganin nach seinem Herzanfall an seinem Bett sitzt. Am Schluss werden 

dieselben Worte mit Podtjagins Stimme aus dem Off gesprochen, gleichsam als Wiedergabe 

von Ganins Gedanken, seiner Erinnerung an Podtjagins Worte. Ganin nimmt sie – so darf 

man vermuten – als Appell, die Vergangenheit hinter sich zu lassen, um die Schönheit der 

Erinnerung nicht zu zerstören.  



Nabokov	Online	Journal,	Vol.	X–XI	(2016/2017)	

______________________________________________________________	

	

	 10	

BILD UND MUSIK 

 

Die Zeitebenen des Romans werden von beiden Filmen durch ähnliche Bildkontraste 

wiedergegeben. Der russische Film ist hier konsequent bis zum Schematismus. Die 

vorherrschenden Farben Berlins sind grau und schwarz, während in der Erinnerungsebene 

sommerliches Grün, Sonnenlicht und helle Farben vorherrschen. Die Grautöne der Berliner 

Sequenzen wirken fast, als wären diese in Schwarzweiß gedreht; hier sieht man nur die engen, 

dunklen Räume der Pension sowie triste Straßen, 13  während die Erinnerungssequenzen 

sämtlich am Tage und im Freien gedreht sind. Die erste Sequenz wird durch einen 

effektvollen Schnitt eingeleitet: Ganin steht nachdenklich im Korridor der Berliner Pension 

und stößt dann mit dem Fuß die Tür zu seinem Zimmer auf. Im nächsten Moment schauen wir 

durch eine offene Tür zwischen weißen Säulen hindurch in eine Parklandschaft, in deren 

Hintergrund der junge Ganin erscheint, ein Fahrrad besteigt und davonfährt. So beginnt seine 

Reise in die Erinnerung.  

Vor dem Hintergrund des Filmanfangs ist dies wohl auch als Anspielung auf die 

kulturpolitischen Veränderungen der späten 1980er Jahre zu verstehen, als so viele Türen in 

die eigene Vergangenheit geöffnet wurden. Vor allem aber erscheint das Exil als Verlust einer 

einst heilen Welt. Nach diesem Verlust leben die Menschen in der Vergangenheit (Ganin), in 

Illusionen (Podtjagin) oder sie verfluchen Russland und wollen sich der deutschen Pedanterie 

assimilieren (Alferov). Der Kontrast Damals–Jetzt bzw. Russland–Deutschland wird durch 

entsprechende Kostüme und Regie mehr als deutlich unterstrichen. Wir sehen einen blonden, 

aufgeweckten Ganin, der sich in eine lustige, zu übermäßigem Gekicher neigende Maschenka 

verliebt, beide vornehm in Weiß gekleidet. In Berlin trägt Ganin zumeist dunkle Kleidung, er 

hat einen Bart bekommen, seine Haare sind dunkel, fast schwarz geworden und von einer 

grauen Strähne durchzogen. Hier blickt er stets finster und lässt an keiner Stelle ein Lächeln 

sehen. Die Mašen‘ka der Schlussszene trägt gleichsam Trauerkleidung.  

 

																																																													
13 Lediglich gegen Ende des Films sehen wir einmal eine junge Frau, die Frühlingsblumen verkauft. In der 
Berliner Tristesse wirken die Blumen wie Fremdkörper. Symbolisch sind sie ein (falscher) Vorbote der 
wiederkehrenden Vergangenheit.  
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„Mašen’ka“ (1992): Ganin (Anton Jakovlev) und Mašen’ka (Anastasija Zavorotnjuk) beim 

Wohltätigkeitskonzert 

     
„Mašen’ka“ (1992): Ganin (Anton Jakovlev) und  

Mašen’ka (Anastasija Zavorotnjuk) in Berlin 

 

Die Berliner Sequenzen sind nur selten mit Musik unterlegt; stattdessen hört man 

häufig den Lärm der in nächster Nähe verlaufenden Eisenbahn. Musik setzt z. B. dort ein, wo 

Ganin und Podtjagin ihren Erinnerungen nachhängen, später dann, als Ganin zum Bahnhof 

aufbricht und Klara weinend zurückbleibt.  

Häufiger wird Musik in den eigentlichen Erinnerungssequenzen eingesetzt – wenn 

Ganin und Maschenka durch die Landschaft streifen, wenn sie zärtlich miteinander sind, aber 

auch an den Übergängen zwischen den Zeitebenen. In beiden Zeitebenen wird jeweils eine 

Melodie leitmotivisch wiederholt. Die Stimmungen, die durch die Musik vermittelt werden, 

schwanken zwischen idyllisch-romantisch und elegisch. Insgesamt herrschen leise Töne und 

langsame Tempi vor. Nur am Schluss wird die Musik für kurze Zeit ein wenig lebhafter, um 

die gehobene Stimmung Ganins auf dem Weg zum Bahnhof zu untermalen.  
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Mit der Grau-in-Grau-Zeichnung der Berliner Gegenwart korreliert, dass alles, was in 

der Vergangenheit liegt, zu einem idyllischen Genrebild geglättet wird – ganz gemäß dem 

Klischee, das im Roman der Dichter Podtjagin mit seiner ironisch-lakonischen Bemerkung 

„Šestnadcat‘ let, rošča, ljubov‘“ („Sechzehn Jahre, Liebe im Grünen“, russ. S. 67) umreißt. Da 

hilft es auch wenig, dass die Schauspieler das noch jugendliche Liebespaar überzeugender 

verkörpern als in der Version von 1986, wo Cary Elwes etwas steif wirkt und Irina Brook 

deutlich reifer als eine Sechzehnjährige.  

Die Hell-Dunkel-Kontraste in „Maschenka“ (1987) sind schon aufgrund der 

hinzugefügten „russischen“ Szenen nicht so schematisch gehalten wie in der russischen 

Verfilmung. Hier gibt es neben den idyllischen Landschaftsszenen z. B. auch den dunklen 

Verhörraum der Rotarmisten oder die nächtliche Straßenszene mit der Schießerei. Umgekehrt 

ist Berlin nicht immer düster und trist, vielmehr wird z. B. die erste Rückblende, in der 

Maschenka vorkommt, mit dem Bild Ganins eingeleitet, der durch sonnige Berliner Straßen 

geht und sich dann in einem blühenden Park auf einer Bank niederlässt.  

 

 
„Maschenka“ (1987): Ganin (Cary Elwes) im Berliner Park 

 

Die Szenerie spiegelt hier das innere Hochgefühl Ganins, der sich dem Rausch der 

Erinnerungen hingibt, sie nimmt gleichsam die Stimmung der erinnerten Zeit vorweg. So 
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bleibt das Prinzip der kontrastierenden Schauplätze bzw. Zeitebenen letztlich dasselbe wie in 

der russischen Version.  

Ähnliches lässt sich zur musikalischen Unterlegung der Handlung sagen. Sie variiert 

etwas stärker als bei der russische Verfilmung, neben einzelnen lebhafteren und 

spannungsreicheren Passagen dominiert dieselbe nostalgische, zwischen idyllisch und 

melancholisch wechselnde Stimmungslage.  

Hinsichtlich der Musik ist auch ein Vergleich der Szene des Wohltätigkeitskonzerts, 

bei dem Ganin Mašen’ka (vielleicht) zum ersten Mal sieht, von Interesse. Die europäische 

Version lässt einen Tenor die Arie des Rodolfo aus Puccinis „La Bohème“ singen, die 

Maschenka später bei der Bootsfahrt mit Ganin dilettantisch nachsingt. Die russische Version 

macht daraus ein Duett (begleitet von einer Geige und lautem Vogelgezwitscher) – eine 

Romanze Michail Glinkas nach einem Gedicht des russischen Romantikers Evgenij 

Baratynskij. 14  Wenn man beide Filme als Hommage an Nabokov versteht, so hat 

offensichtlich der erste stärker den Weltbürger Nabokov im Blick, der zweite den Russen 

Nabokov und seine Wurzeln in der russischen Literatur. Das Gedicht Baratynskijs ist zudem 

in den Sinnzusammenhang des Films eingebunden, da hier die Unmöglichkeit thematisiert 

wird, eine vergangene Liebe wiederzubeleben. Letztlich ist das eine Vorausdeutung auf das 

Ende des Films.  

 
„Maschenka“ (1987): Maschenka (Irina Brook) bei der Bootsfahrt 

																																																													
14 „Ne iskušaj menja bes nuždy . . .“ („Führe mich nicht ohne Not in Versuchung . . .“ nach der Elegie 
„Razuverenie“ [„Enttäuschung“, 1821]).  
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FILMISCHES KONZEPT 

 

„Maschenka“ (1987) versucht recht offensichtlich, an die Erfolge des Heritage Film 

im Stil von James Ivorys „Room with a view“ (1985) anzuknüpfen. „Mašen’ka“ (1992) steht 

zwar in einer ganz anderen Tradition – der sowjetischer Klassikerverfilmungen wie „Anna 

Karenina“ (1967), die Ergebnisse sind aber so unterschiedlich nicht: Beide Filme evozieren 

durch Kostüme, Ausstattung und Musik eine nostalgische Atmosphäre; und die Art und 

Weise, wie Figuren in eleganter Freizeitkleidung der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg in 

Sommerlandschaften hineingesetzt werden, schaffen gleichsam impressionistische Idyllen. 

Der erste Film streut gelegentlich komisch-burleske Szenen ein (Ganin läuft auf den Händen, 

fährt freihändig Fahrrad, wird nach seiner Reifenpanne von einem durch eine Pfütze 

fahrenden Auto bespritzt etc.; teilweise mit entsprechender Musik untermalt), während der 

zweite lediglich einzelne Momente ausgelassener Heiterkeit (Mašen’kas) einstreut – ohne 

entsprechende Elemente von Situationskomik.  

Goldschmidt/Mortimer haben den Erzählertext Nabokovs an einigen Stellen als voice-

over-Stimme Ganins in ihren Films übernommen: als er auf dem Foto von Alfyrovs Frau 

Maschenka erkennt, bei der Abreise nach Petersburg am Ende des ersten Sommers, zum 

Beginn des zweiten Sommers, nach der letzten Begegnung auf der Bahn, schließlich am 

Schluss, als Ganin im Zug in Richtung Süden sitzt. Das ist zum einen die ökonomischste 

Form, visuell ausgesparte Handlung zu integrieren. Zum anderen ist es eine Form der 

Literarisierung, da hier neben der visuellen eine sprachliche Erzählinstanz installiert wird.15 

Zwar deckt sich die Erzählerstimme nicht mit der (allwissenden) Erzählinstanz im Roman, der 

Wechsel von der dritten in die erste Person funktioniert aber problemlos. Darüber hinaus 

manifestiert sich in Ganin als Erzähler eine Zeitebene, aus der das Berliner Geschehen 

wiederum als Vergangenheit erscheint, so dass man – auch vor dem Hintergrund der 

Anspielungen auf Nabokovs Biographie – mit der Erzählerstimme einen Schriftsteller 

assoziieren kann, der frühere Erlebnisse verarbeitet.  

In der russischen Verfilmung wird ohne voice-over gearbeitet. Hier gibt es lediglich an 

den Übergängen zwischen den Zeitebenen einige Stellen, wo sich der Ton (Dialog, Musik) 

der einen Ebene mit dem Bild der anderen für einige Sekunden überlappt. Ein literarisierender 

Effekt entsteht dadurch nicht, vielmehr wird damit die Überlagerung von gegenwärtigem 
																																																													
15 Zu den narratologischen Aspekten des voice-over vgl. Niehaus (2011).  
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Erleben und Erinnerung sinnfällig gemacht. Die Eingangsszene ist der einzige direkte 

Hinweis auf die literarische Vorlage; dennoch wirkt der Film mit seinem langsamen 

Erzähltempo und der Handlungsarmut, insbesondere der Rückblenden, in gewisser Weise wie 

eine Bebilderung des Romans.  

Wenig überraschend ist, dass beide Filme die vom Roman angebotene Selbstreflexion 

des Mediums nicht auslassen. Im zweiten Kapitel des Romans wird ein Kinobesuch Ganins 

mit Ljudmila und Klara geschildert, bei dem Ganin mit Schaudern und Scham eine Szene 

wiedererkennt, in der er selbst als Statist mitgewirkt hat. Er hatte einer Operndiva zu 

applaudieren, die durch die Handlung, in der sie spielt, an ihr persönliches Drama erinnert 

wird. Nabokov fügt Assoziationen und Reflexionen Ganins an, der seine Exilexistenz mit der 

Unwirklichkeit der Filmfiguren vergleicht, der die Bewohner der russischen Pension als 

„sieben russische verlorene Schatten“ (russ. 38) und sich selbst in seiner Statistenrolle als 

„Doppelgänger“ (S. 36) bezeichnet. Goldschmidt verwendet eine ganz andere Filmszene, 

anscheinend aus einem Stummfilm der Zeit, und reduziert alles auf die Irritation, die Ganin 

durch Lillis Geplapper erfährt, welche schließlich auch die Szene verpasst, in der Ganin zu 

sehen ist.  

In der russischen Verfilmung ist die im Roman beschriebene Szene annähernd 

nachgestellt, man erkennt aber nicht, dass mit der Opernhandlung eine weitere Fiktionsebene 

eingefügt ist; und Ganin erscheint hier nicht als unbeteiligter Opernzuschauer, sondern blickt 

unmittelbar neben der Filmheldin, die ohnmächtig oder tot in ihr Sofa gesunken ist, entsetzt in 

die Kamera.  

Im Kinosaal senkt Ganin 

mit Abscheu den Kopf und 

spricht den Satz (im Roman eine 

Gedankenwiedergabe): „Wir 

wissen nicht, was wir tun“ (40). 

Im Handlungszusammenhang 

wird man die Äußerung wohl auf 

das theatralische Posieren und 

Gestikulieren der Schauspieler in 

dem Stummfilm beziehen; der 

Zusammenhang mit dem Exilthema bleibt im Dunkeln.  
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So ist das eigentlich Überraschende an der Verwendung diese Romanepisode, dass 

keiner der Filme von deren metaphorischem und metafiktionalem Potential Gebrauch macht. 

In beiden Filmen werden durch die Szene die Beziehungen zwischen Ganin, Klara und 

Lilli/Ljudmila verdeutlich; darüber hinaus liefert sie allenfalls Zeitkolorit.  

 

KRITIK 

 

Die russische Fernsehfassung lief – trotz der prominenten Besetzung – allem Anschein 

nach über die Bildschirme, ohne große Aufmerksamkeit zu erregen. Jedenfalls waren keine 

aussagekräftigen Rezensionen ausfindig zu machen.  

Hingegen wurde die Kinofassung von 1987 in mehreren deutschen Zeitungen 

besprochen. Als Film mit künstlerischen Anspruch musste es „Maschenka“ bei der Kritik 

schwer haben zu einer Zeit, als gleichzeitig Woody Allens „Hannah und ihre Schwestern“, 

Jim Jarmuschs „Down by Law“, David Lynchs „Blue Velvet“ und Andrej Tarkovskijs 

„Opfer“ in den Kinos liefen. So urteilte Die Zeit: „Wenn John Goldschmidt von der Liebe in 

sommerlicher Wald-, See- und Wieseneinsamkeit erzählt, inszeniert er glatte Bilder, die nicht 

selten an jene sterile Helligkeit erinnern, die man von Waschmittel- oder Seifenwerbespots 

kennt. Die Bilder aus dem Emigrantenmilieu – in Nabokovs Roman nehmen diese Passagen 

ungleich mehr Raum ein als im Film – hat man so oder ähnlich schon allzu oft gesehen. Auf 

das Schweben zwischen Himmel und Erde, das sich beziehungsreich in der Eröffnungsszene 

ankündigt, wartet man im Film vergeblich.“ 16  Der Tagesspiegel, der bereits über die 

Dreharbeiten in Berlin berichtet hatte, konstatierte zwar einen Mangel an „Tiefe, Hintersinn 

und Sensibilität“17 urteilte aber über die filmische Seite deutlich positiver: „Die Bilder sind 

von auffallender Sorgfalt (Kamera: Wolfgang Treu) und stets um den rechten Kontrast 

bemüht; akzentuiert ausgeleuchtet und in gediegenen, dunklen Tönen gehalten sind die 

Szenen in der Pension, von hellem Sonnenlicht durchflutet und von idyllischer Natur 

bestimmt sind die Rückblenden in verlorene Heimat und Liebe.“ (ebd.). Gerade diese 

Gegenüberstellung war dann aber Gegenstand der Kritik in der „Welt“: „Goldschmidt düstert 

alle Bilder aus der Berliner Verbannung allzu düster ein. <...> Russland, dann wieder, leuchtet 

zu hell, schier unglaubwürdig, oft geradezu kitschig“.18 Dieser Vorwurf dürfte allerdings auf 

die russische Version in noch viel größerem Ausmaß zutreffen. Und dasselbe gilt, wenn 
																																																													
16 Frederiksen, Anne, “‘Maschenka’ von Goldschmidt.” 
17 Kaps, Angelika, “Eine Reise in die Vergangenheit.” 
18 Luft, Friedrich, “Seufzer des Heimwehs.” 
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Friedrich Luft hier von einer „mutlosen [. . .] und durchweg konventionellen Verfilmung“ 

spricht. Geradezu vernichtend fiel Michael Althens Urteil in der Süddeutschen Zeitung aus, 

wo es von dem Film hieß: „seine Bilder ersterben in ihrem Ausstellungsgestus. In erlesenem 

Lichterglanz und Farbigkeit wirken sie wie die nostalgisch gefärbten Briefmarken der 

Deutschen Bundespost. <...> Die Schauspieler sind durchgehend blass oder fehlbesetzt.“19 

Nur für Jean-Claude Brialy macht Althen hier eine Ausnahme. Auch die FAZ20 fand den Film 

zu statisch („Die Schauspieler stehen dekorativ herum“), sah es als Problem, dass die Figuren 

„ihrer Geheimnisse beraubt“ würden, die sie im Roman noch hätten.  

 

FAZIT 

 

Beim Vergleich der beiden Verfilmungen des Romans ist die vielleicht 

überraschendste Feststellung ihre Ähnlichkeit (vgl. auch die Abbildungen am Ende dieses 

Beitrags). So unterschiedlich die Filmtraditionen und kulturpolitischen Zusammenhänge sind, 

so gelangen beide Filme doch hinsichtlich Bild, Musik, Tempo, Zeichnung der Charaktere 

etc. zu ganz ähnlichen Lösungen. Dabei entsteht keineswegs der Eindruck, dass die russische 

Version sich an dem älteren Film orientiert hätte. Beide orientieren sich stark – vielleicht zu 

stark – an dem vorgegebenen literarischen Material und scheuen den Einsatz origineller oder 

gar gewagter filmischer Mittel. An deren Stelle tritt vielfach das Klischee, und zwar nicht nur 

dort, wo Goldschmidt/Mortimer typisch Russisches ins Bild zu setzen versuchen, sondern 

auch in den vollkommen idyllisierten/idealisierten Rückblenden der russischen Verfilmung.  

In der europäischen Koproduktion dienen Klischees dazu, russisches Flair zu 

vermitteln: etwa wenn Kolin seinem jungen Freund bei dessen Tanzübungen zusieht, zu 

denen (natürlich) Musik aus „Schwanensee“ läuft; oder wenn man dem russischen Bauern, 

den Ganin nach dem Weg fragt, noch seinen angeklebten Bart anzusehen glaubt (s. Bild 

unten; man beachte die Zwiebeltürme im Hintergrund); oder wenn sein Vater für die Flucht 

ins Ausland bei seinem Diener „Sandwiches mit Kaviar“ ordert; oder wenn Alfyrov nachts ein 

Liedchen summt – (natürlich) „Kalinka“. . . 

 

																																																													
19 Althen, Michael, “Die Freuden der Philaterie.” 
20 Kreckel, Manfred, “Aus einem anderen Leben.” 
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„Maschenka“ (1987): Ganin fragt einen Bauern nach dem Weg 

 

Dergleichen ist in der russischen Version nicht zu finden; dafür hört man bei den 

gelegentlichen deutsch gesprochenen Passagen der Hintergrundfiguren meist den russischen 

Akzent.  

Beide Versionen sind jedenfalls konventionell gemachte nostalgische 

Ausstattungsfilme mit einem eher illustrativen Verhältnis zur Romanvorlage, die aber auch 

nicht versuchen, den Stoff kinogerecht zu popularisieren, sondern den literarischen Bezug im 

Bewusstsein halten.  

Interessant an der Arbeit von Goldschmidt/Mortimer ist das Bemühen um eine 

Version, die dem zeitgenössischen europäischen Zuschauer auch etwas von den politischen 

und biographischen Hintergründen des Romans vermittelt und den im Westen wenig 

bekannten, frühen, „russischen“ Nabokov näher bringt.  

Der Fernsehfilm von Pavljučenko und Konovalova, der die Berlin-Russland-Kontraste 

noch schematischer umsetzt als sein Vorgänger und in den Rückblenden die Grenzen zum 

Kitsch vielfach überschreitet, hat seine interessantesten Momente vielleicht am Anfang und 

am Schluss. Der Anfang spielt auf die kulturpolitische Situation um 1990 an – die „Rückkehr“ 
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der verfemten Emigranten der russischen Literatur. Wenn man den Schluss entsprechend 

deutet, so bezeichnet er umgekehrt den Anfang des kulturpolitischen und -historischen 

Prozesses, der um 1990 zu Ende ging: der Spaltung der russischen Literatur. Wir sehen Ganin, 

der – wie Nabokov – in den 1920er Jahren Russland (= Mašen’ka?) endgültig den Rücken 

kehrt. Insofern steht, was die Bildsprache des Films betrifft, Ganin (eher als der alte Dichter 

Podtjagin) für das, was der russischen Literatur durch die Revolution verloren ging.  

 

 

Filme  

 

Maschenka, Bundesrepublik Deutschland / Finnland 1986. Produktion: Clasart Film in 

Zusammenarbeit mit FR3 / ZDF / Channel Four, ORF, Regie: John Goldschmidt, Drehbuch: 

John Mortimer, Kamera: Wolfgang Treu, Musik: Nick Glowna, Darsteller: Cary Elwes 

(Ganin), Irina Brook (Maschenka), Sunnyi Melles (Lilli), Jonathan Coy (Alfyrov), Freddie 

Jones (Podtyagin), Michael Gough (Vater), Jean-Claude Brialy (Kolin), Lena Stolze (Klara), 

Eva Lissa (Frau Dorn), 100 min. (Farbe) 

Web: http://drami.ru/drami/3948-mashenka-1987-1987.html [deutsche Fassung mit 

darübergesprochenem russischem Text].  

 

Mašen’ka, UdSSR 1991. Produktion: Sojuztelefil’m, Regie: Tamara Pavljučenko, 

Drehbuch: Svetlana Konovalova, Kamera: Boris Dunaev, Musik: Jurij Bucko, Darsteller:  

Anton Jakovlev (Ganin), Anastasija Zavorotnjuk (Mašen’ka), Jurij Jakovlev (Podtjagin), 

Boris Plotnikov (Alferov), Janina Lisovskaja (Klara), Michail Botting (Kolin), Gennadij Janin 

(Gornocvetov), Inga Cirpons (G-ža Dorn), Marija Seljanskaja (Ljudmila), 76 min. (Farbe) 

Web: http://www.youtube.com/watch?v=Pk-6bM8G_PE (russisch) 

 

Mašen’ka, Russland 2001 [Collage aus Film- und Theaterszenen]. Produktion: Studija 

fondovych i archivnych programm telekanala „Kul’tura“. Regie und Choreographie: Sergej 

Vinogradov, Darsteller: Evgenij Styčkin (Ganin), Elena Zacharova (Mašen’ka), Boris 

Kamorzin (Alferov), Anatolij Šaljapin (Podtjagin), Ol’ga Novikova (Klara), Grigorij Perel’ 

(Kolin), Vladimir Tjagičev (Gornocvetov), Natal’ja Zacharova (Marija Alferova), 92 min. 

(Farbe) 

Web: http://my.mail.ru/list/negativa.net/video/63181/78195.html 
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