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Aleksej Balabanovs Dialog mit Andrej Tarkovskij

Der russische Regisseur Aleksej Balabanov (1959-2013) hat in seinem Filmschaf-
fen mehrere verschiedene Wege beschritten. Aufgebrochen ist er als kiinstlerisch
engagierter Autorenfilmer, wofiir der Spielfilm Pro URODOV I LJUDEJ (1998) als
Beispiel genannt werden kann. Mit seinen BrRAT-Filmen (1997, 2000) und mit
VojNa (2002) versuchte er sich dagegen im Genrefilm und kam dabei dem main-
stream-Publikumsgeschmack sehr entgegen. Zugleich wird mit BrRat-2 (2000)
aber auch die Richtung seiner kiinftigen Filme deutlich: Der Regisseur wendet
sich von der postmodernen Ideologie- und Zeichenkritik ab und sucht stattdes-
sen nach Formen der Identitatsstiftung. Solche findet er nicht nur im christlichen
Glauben, sondern auch in einem allumfassenden Reduktionismus, der einen Aus-
weg aus der komplexen und kaum mehr zu durchdringenden gesellschaftlichen
Realitdt bieten soll: Einfachheit und Beschrinkung auf Grundbediirfnisse und
archetypische Formen, Ablehnung von Eigentum und kapitalistischen Struktu-
ren sowie Aufsuchen einer Art von menschlicher Néhe, die auf Vertrauen baut
und mit einem Minimum an Worten das Auslangen findet. Einen Negativbefund
fiir den Zustand der russischen Gesellschaft und ihren moralischen Verfall liefer-
te er mit seinen Filmen GRrRuZ 200 (2007) und KoCEGAR (2010).

In seinem letzten Film JA ToZE cHOCU (2012), den man auch als ein Ver-
machtnis des Regisseurs sehen kann, bleibt Balabanov diesen Prinzipien treu,
wobei inhaltlich Fragen um den Tod und das Leben danach im Zentrum stehen.
Wihrend der Dreharbeiten war Balabanov schon schwer krank und verstarb am
18. Mai 2013. In diesem Film lassen sich mehrere Beziige zu Tarkovskij ausma-
chen, die man sowohl auf der formalen als auch auf der weltanschaulichen Ebene
verfolgen kann.
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Den Film Ja TOZE cHOCU, der von der Kritik sehr verhalten aufgenommen wur-
de, kann man als ein Road-Movie interpretieren, das in einer Art Pilgerreise vom
Diesseits ins Jenseits fithrt. Das Setting ist die Stadt Sankt Petersburg sowie Ort-
lichkeiten im alten russischen Kernland. Angereichert wird diese quasi-realisti-
sche Ebene durch mérchenhafte und phantastische Elemente und erfiahrt durch
Andeutungen auf ein extraterrestrisches Leben, auf die biblische Apokalypse so-
wie auf verschiedene Auferstehungsszenarien eine zusatzliche Aufladung.

Auf der Handlungsebene machen sich ein Bandit, genauer gesagt, ein Killer,
ein Rockmusiker und ein Alkoholiker in einem schwarzen Landcruiser auf den
Weg zu einem mysteridsen Glockenturm der Gliickseligkeit. Der befinde sich,
wie man munkelt, zwischen Sankt Petersburg und Ugli¢ in einer radioaktiv ver-
seuchten Zone des ewigen Winters. Man habe gehort, dass aus der Zone noch nie
jemand lebend zuriickgekehrt sei, und dass der Glockenturm zur Auffahrt in die
Gliickseligkeit nicht jedermann akzeptiere. Auf ihre Reise nehmen die drei auch
noch den betagten, dementen Vater des Alkoholikers mit sowie eine Autostoppe-
rin, die sie unterwegs zusteigen lassen. Die junge Frau outet sich als Prostituierte
mit einem Universitdtsabschluss in Philosophie, der ihr aber nichts niitze, wie sie
sagt, da es leichter sei fiir den Hintern Arbeit zu finden als fiir den Kopf. Véllig
erschopft und angewidert von ihrem Leben schliefit sie sich dem gemeinsamen
Ziel an, und zwar mit den titelgebenden Worten des Films ,,Ja toze choc¢u®, die
auch von den anderen Protagonisten bereits zu horen waren. Nachdem das Auto
die Schranke zur Zone mitsamt den Wachposten ohne Schwierigkeiten passiert
hat, taucht es in die eisige, schneebedeckte Zone ein, wo Leichen, Industrierui-
nen, verfallene russische Holzhduser und Kirchenruinen den Weg sdumen.

Noch bevor die Pilger den Turm erreichen, bricht die Nacht herein, und sie
versammeln sich um ein Lagerfeuer. Diese Szene ist fiir den Film zentral, denn
hier sind alle Protagonisten als Gemeinschaft vereint und teilen Speis und Trank,
wobei die Allusionen zur christlichen Kommunionfeier evident sind. Ab dann
gehen die Schicksale der Protagonisten auseinander: Der Alkoholiker legt sich
neben seinen in der Nacht verstorbenen Vater in das eisige Grab. Er verzichtet
auf jegliche Auffahrt, denn fiir ihn liegt das Gliick in der Verbindung zur russi-
schen Erde und zu den Generationen vor ihm. Den anderen dreien bietet sich der
Glockenturm im Licht der aufgehenden Sonne inmitten von glitzerndem Schnee
und Eis dar (Abb. 1). Allerdings strahlt das gleiflende Licht eine grofie Kalte aus;
und die sogenannte Auffahrt des Rockmusikers und der Frau, die vom Turm an-
genommen werden, gestaltet sich vollig unspektakuldr als das Verpuffen eines
kleinen, weilen Rauchwolkchens. Der Bandit wiederum, der vom Turm nicht
akzeptiert wird, kann auch durch den Besuch der angrenzenden Kirchenruine
an diesem Umstand nichts dndern, und muss, wie man interpretieren kann, als
Wiedergeburt noch eine weitere Runde auf der Erde zuriicklegen.
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Abb. 1: Der Glockenturm. JA TOZE CHOCU

Die Reise der Figuren ist im limitrophen Raum des Sterbens angesiedelt, wobei
der erste Teil des Films aus dem Leben hinausfiihrt, und die Schranke, die kein
wesentliches Hindernis darstellt, das Ableben indiziert. Der zweite Teil spielt in
der Zeit unmittelbar nach dem Tod, wo die Seele der christlichen Glaubenslehre
nach noch vierzig Tage auf der Erde weilt. Dieser Teil dient im Film dazu, um
mehrere Varianten des bevorstehenden postmortalen Daseins anzusprechen. Da-
bei steht allerdings weniger das Fortleben des Individuums im Zentrum als viel-
mehr der Energieerhalt des Weltalls, des Planeten Erde und der Heimat Russland.
Balabanov nimmt diesbeziiglich Anleihen bei den russischen Kosmisten und bei
Lev Gumilév, die die christliche Glaubenslehre in diese Richtung erweiterten.

DISPUT UM DIE,VERWANDTSCHAFT” ZU TARKOVSKIJS FILM STALKER

Die Zone als solche war der unmittelbare Anlass, dass Ja ToZE cHOCU von der
Filmkritik haufig als eine direkte Replik auf Andrej Tarkovskijs Film STALKER
(1978/79) wahrgenommen wurde.

Das Problem der Kritiken besteht jedoch darin, dass der Bezug zu Tarkovskij
als eine Art Inkantation bemiiht wird, ohne dies je zu prézisieren, so, als ob da-
mit schon alles gesagt wire: ,,CroxeT ¢puabMa coOCTaBIAET JOPOTA K ITOI CaMOii
KOJIOKOJIbHE — coBceM Kak B Cmarnkepe Tapkosckoro® (Pavljucik 2012).

Die Parallelen werden dabei vor allem auf der Handlungsebene gesehen:

Y BanabaHoBa Bce COBCEM IIPOCTO, HUKAKMX 3aKaBbIK. ITO B ,,Crankepe”
HaJi0 OBbIJIO IIPATATHCS OT OXPAHBL, IIET/IATD, COONMIONATD PUTYAIbL, FAIKI
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KIUJATh M GUTUPOBaTh JIao-113bl. A B 6aabaHOBCKO 30HE IpoesKaelb
6/IOKIIOCT, Ba/IMIIb IIPSIMUKOM ¥ HAXOAMIID BCE, YTO PYCCKOMY YeTIOBEKY
HPUBBIYHO, — CHET 1 BOAKY. (Zincov 2012)

Nicht viel anders klingen die englischen Rezensionen, die nach der Vorfithrung
beim 69. Filmfestival in Venedig (6.9.2012) erschienen sind, wie z. B.: ,,Me Too’s
story itself is a very obvious riffing on Andrey Tarkovsky’s Stalker (1979), with the
land of permanent winter standing in for the Zone, and the Bell Tower of Happi-
ness another version of the room* (Bleasdale 2012). Ahnlich klingt eine Rezension
des australischen Filmfestivals ,Russian Resurrection® ,,The film boasts a storyline
similar to Tarkovksy’s [sic] Stalker that features a group of disparate men going
into a physically and spiritually dangerous ,zone™ (Russian Resurrection 2013).

Generell tat sich sowohl die internationale als auch die russische Kritik mit
dem Film sehr schwer, was bisweilen einer regelrechten Kapitulation gleichkam:
»Allusions to Tarkovsky’s Stalker are obvious, but beyond that, the point’s not
clear” (Felperin 2012); oder Leonid Pavlucik:

B xapTuHe ecTb KaKoil-TO HENOHATHBIN, He MOAAAILINIICA 3APaBOMY
00'bsICHEHNUIO MarHETU3M, KOTOPBII 3aCTaBU/I MEHS BBICUIETh BECh 3TOT
BHENIHE TATOCTHBIN M BHYTPEHHE, KaK MHE II0Ka3ajloCh, BECbMa He3a-
MbIcioBaThiil puabM. (Pavljucik 2012)

Uber eine knappe Inhaltsangabe hinausgehend wird in den wenigen ausfiihr-
licheren Analysen wie der von Zara Abdullaeva auch die Frage angesprochen, wie
sich die Figuren unterscheiden, und was sie vom Zimmer der Wunscherfiillung
beziehungsweise vom Glockenturm des Heils letztlich erwarten:

Ha nepBbrit — 06MaH4MBBI — B3ITISAT, ,,5] TOXXe X0uy“ — peruka ,,Cranke-
py“ Onnako banabaHoB noppsiBaet faxke (GadyIbHYIO acconMaryio. 30Ha
B ,CTajnkepe“ — MeCTO II0C/Ie ANEPHOro B3pbIBa WM IaleHNs METeOPUTA.
B 30He ecTb KOMHaTa, I7je KOOI NCIIOMHAITCS Xenauus. Pasunija 60mb-
mas: y TapkoBckoro n CTpyrankux JIIOAM XKaXAYT CYACTbA IS >KU3HU
3eMHOJI, HO 9TO Ke/laHMe HO/DKHO ObITb COKPOBEHHBIM, a He MpaKTide-
ckoro Tonka. OgHaKO COKpOBEHHBIE )KelMaHuA Majo KoMy fAaHbl. a, Tap-
KOBCKUII Ha3bIBaeT nepconaxeit [Incarenem, [Ipodeccopom, a bamabanos
- Banpnrom, Myssikantom. Ho y TapkoBckoro oHu — peduiekcupyroriye
VHTE/UINTEHTDI, PEelINBIINEe B KOMHATy He BXOAUTb U €€ He B3PbIBATb
(4T06BI KaKyMe-HUOY/b AMKTATOPHI HE MOTYYMIN BIACTb HaJi MUPOM, €CTIN
TaKoe MX >KemaHue ycnonHutcs). Hepedrnexcusuble repou Bamabanosa
MPOCTELKY, OT BCell AYIIM XOTAT CUACTbsA, MHAUe TOBOPs, CIIACEHN, Taxe

ec/u 06 3TOM He [IOTafIbIBAIOTCS, He TO[03PEBAOT, B YeM OHO 3aK/II0YaeT-
ca. (Abdullaeva 2012)
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-

Abb. 3: Die Grenze. JA TOZE CHOCU Abb. 4: Die Grenze. STALKER

Anders als die Figurenkonstellation, die in den Rezensionen zumindest an-
satzweise erwdhnt wird, bleibt die vollig unterschiedliche Funktion der Zone
aufler Acht: Bei Tarkovskij ist sie der Ausdruck fiir das Unbewusste, zu dem
der Zugang erschwert, ja kaum moglich ist. Gelingt es dennoch, die Grenze zu
tiberwinden und diesen Raum zu betreten, dann kommen die innersten Wiin-
sche zutage, deren Realisierung fiir die Welt jedoch grofle Gefahren birgt. Dem
entspricht auch die bildliche Gestaltung der Grenze: Sie ist schwer bewacht und
man kann sie nur unter Gefahr iiberwinden (Abb. 4). Bei Balabanov markieren
die Grenze und der Grenzbalken, wie erwahnt, den Tod, der als ein natiirlicher
Teil des Lebens aufgefasst wird, sodass der Grenziibertritt entspannt ist (Abb. 2).
Beiden Filmen gemeinsam ist, dass die jeweilige Reise ins Ungewisse fiihrt, was
asthetisch auf dhnliche Weise umgesetzt wird: Die Strafle bzw. die Schienen ver-
lieren sich nach der Grenze im Nebel (Abb. 3, 4).

In der Rezension von Abdullaeva klingen auch berechtigte Zweifel an, ob der
Film STALKER in der Tat einen Schliissel fiir das Verhiltnis Balabanovs zu Tar-
kovskij bietet. Verstiarkt werden solche Zweifel aber vor allem durch Aussagen
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von Balabanov selbst, der in mehreren Interviews jegliche ,Verwandtschaft® mit
diesem Film briisk in Abrede stellte:

- Huuero, xoneuHo, 06utero co ,,Crankepom*; aToT GpunbM y TapkoBCKO-
T0, Ha MOJi B3I/LA[], OY€Hb IIYIblil. JIIOM XOHAT, raliku KaKue-To 6pocaror,
pasroBapmBaloT Ha rcespo¢mrocodckue Templ. EAMHCTBEHHBI, KTO MHe
TaM HPaBUTCS, — 3TO repoit KaiijaHOBCKOTo, OH ObIT MOMM TOBAPUILEM.

- To20a MOXHHO NPeONONONUMY, YO AU PUILM NOTIEMUHEH NO OMHOUle-
nuto K ,Cmanxepy. Bovl 3axknadviéanu 8 KApmumy dmy 6HymMpeHHIo no-
emuxy?

- O6 sTom s He gymai Boobuie. Mue HpaBuTcs y TapkoBckoro iBa ¢ub-
Ma - ,,JIBaHOBO fieTcTBO 1 ,, AHzpeit Py6nes® [IBa reHnanbHbIX puabMa, a
IpyTUe ero KapTUHBI MHe He HpasaAtca. (Balabanov 2012)

Um derartige Aussagen von Balabanov richtig einschitzen zu kénnen, muss
man vorausschicken, dass er seine Gesprachspartner in den Interviews oft be-
wusst provozierte, ja vor den Kopf stief3, um sie aus den tiblichen Frageroutinen
herauszulocken. Davon abgesehen kann man jedoch derartige Auflerungen nicht
einfach ignorieren. Man sollte wohl Balabanovs Einwande am ehesten so verste-
hen, dass die Auseinandersetzung mit STALKER fiir ihn nicht die oberste Prio-
ritit hat, sondern dass andere Aspekte im Vordergrund stehen. Diesen Versuch
habe ich mit einer eingehenden semiotischen Analyse von Ja TOZE cHOCU unter-
nommen, in der ich das zugrundeliegende Narrativ, Balabanovs Verstandnis von
einem phantastischen Realismus und vor allem die Idee der Uberwindung des
Todes mit ihren ideologischen Beziigen zu den Kosmisten und zu Lev Gumilév,
herausgearbeitet habe (Engel 2015). Im vorliegenden Beitrag soll nun jedoch die
Art der Bezugnahme zu Tarkovskij im Zentrum stehen, die Balabanov ja mit der
visuellen Gestaltung des Eintritts in die Zone offensichtlich bewusst evoziert: Sei-
ne Protagonisten erblicken an der Grenze ein Terrain, das dhnlich wie die Zone
in STALKER in ein milchiges Weif8 getaucht ist, und dessen Telegrafenmasten ein
Kreuzzeichen indizieren (Abb. 2, 5).

Im Folgenden sollen nun auf der Basis von Korrespondenzen in Motivwahl
und Bildkomposition Gemeinsamkeiten in der Thematik der beiden Regisseure
angesprochen werden. Diesbeziiglich bieten sich als erstes die Elemente Feuer und
Wasser an, die als archetypische Formen eine prominente Rolle spielen und in
mehreren Filmen vorkommen (Abb. 6, 7, 20, 21). Dass bei Balabanov Wasser hau-
fig den Aggregatzustand von Schnee und Eis hat (vgl. Abb. 1, 2, 3, 24, 25), ist in-
sofern erwdhnenswert, als er seine Zone bewusst als eine typisch russische Land-
schaft gestaltet, was bei Tarkovskij ja keineswegs der Fall ist - ein Umstand, der
mit ein Grund sein mag fiir den Unmut Balabanovs. Dessen Konzeption beruht
auf einer Uberhéhung Russlands, genauer gesagt der russischen Erde, als einer Be-
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Abb. 5: Blick auf die Zone. STALKER

Abb. 7: Archetypische Formen. STALKER

wahrerin der echten Werte."! Dies mag zwar, so wie er es sieht, derzeit verschiittet
sein, da sich das Land in einem katastrophalen Zustand befinde, aber eine Riick-
besinnung auf die russkost’ wiirde das zum Gedeihlichen wenden. Fiir Tarkovskij
ist im Gegensatz dazu Russland eine Art von Heimat, in der Erinnerungen veror-
tet und autbewahrt sind, die aber durch eine voranschreitende Sowjetisierung sich
selbst entfremdet wird. Eine dariiber hinausgehende emotionale Aufladung und
eine Gegenposition zum Westen erfahrt Russland erst mit dem Film NosTALGHIA
(1983), also zu einer Zeit, als Tarkovskij der Sowjetunion den Riicken kehrte.

>

1 Bei Balabanov ging die ,russkost’ so weit, dass er bisweilen offen chauvinistische Statements
von sich gab und Juden, Negern und Kaukasiern empfahl, dort zu bleiben, wo sie herkommen
(vgl. z.B. Balabanov 2013).
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Insgesamt kann man sagen, dass das Verhiltnis von Balabanov zu Tarkovskij
keineswegs das eines bewundernden Schiilers oder Adepten ist. Es ist eher davon
auszugehen, dass die Ubereinstimmungen, die auf der weltanschaulichen Ebene
zweifellos bestehen, von Balabanov zum Anlass genommen werden, um sich kri-
tisch, bisweilen auch ironisch, von Tarkovskij abzusetzen. Solche Reibeflichen
bieten die Themenkomplexe Zeit und Moderne sowie das Christentum mitsamt
dem damit verbundenen Konzept von Weiblichkeit und schlieSlich die Vorstel-
lungen zur Errettung beziehungsweise Erlosung der Welt.

Tarkovskij geht davon aus, dass Film eine Art der versiegelten Zeit ist: ,Die
Grundidee von Film als Kunst ist die in ihren faktischen Formen und Phino-
menen festgehaltene Zeit [kursiv im Original]“ (Tarkowskij 1985, 70). Beleuchtet
man die ,,faktischen Formen und Phinomene® niher, dann kann man mit Majja
Turovskaja festhalten, dass im Ergebnis ganz spezifische Chronotope entstehen,
»in deren besonderer Raum-Zeit-Relation Vergangenes und Zukiinftiges ebenso
gleichberechtigt nebeneinander existieren wie Phantasiertes und Reales: Alles er-
scheint in gleichem Grade konkret und gegenwartig“ (Turowskaja 1981, 79). Das
betriftt natiirlich in erster Linie die inneren Bilder, die damit angesprochen wer-
den, dartuber hinaus aber auch Bilder von kulturellen Zeitschichten, die in ihrer
gleichzeitigen Présenz festgehalten werden.

Abb. 10: Verfall von Baulichkeit. JA TOZE CHOCU Abb. 11: Verfall von Baulichkeit. STALKER
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Diesen Grundgedanken verfolgt auch Balabanov, was man zum Beispiel an
seinen Stadtaufnahmen von Sankt Petersburg nachvollziehen kann. Er hilt die
Stadt auf eine Weise fest, dass die historischen Zeitschichten ineinander iiber-
gehen, sodass ein Gefiihl der Zeitenthobenheit entsteht. Hinzu kommt, dass die
Kamera hdufig auch den Zerfall von Baulichkeit, sei es von Wegen, Strafien, Mau-
ern oder Gebduden, festhilt. Damit verbunden sind Bilder vom erneuten Vorrii-
cken der Natur, die die Grenzziehung zur Kultur zu ihren Gunsten verschiebt
- ein Thema, das auch Tarkovskij beschaftigt (Abb. 8, 9).

Die 6den und heruntergekommenen Gegenden, die als Nebenschauplitze in
den beiden Filmen vorkommen (Abb. 10, 11), zeugen von diesem Verfall der
Baulichkeit, was auf der semiotischen Ebene zugleich einen Zivilisationszerfall
indiziert, von dessen unaufhorlichem Fortschreiten beide Regisseure iiberzeugt
sind.

Als Ausgangspunkt fiir den Verfall sehen beide die Moderne, die als eine
Abkehr vom urspriinglichen Russischen und damit eine Abkehr vom ehemals
Ganzheitlichen interpretiert wird. Tarkovskijs Ablehnung richtet sich dabei vor
allem gegen die Modernisierungspolitik der Sowjetzeit, wihrend Balabanov un-
mittelbar den Einfluss des Westens als Ursprung des Ubels sieht. In beiden Féllen
fithrt das bisweilen zu einer dhnlichen Ikonografie, wie zum Beispiel zu den Bil-
dern einer vollig leeren Stadtautobahn, die als iiberdimensionierte Betonwiiste
jeglichen Bezug zum menschlichen Maf} verloren hat (Abb. 12, 13).

Abb. 12: Stadt als Betonwiiste. JA TOZE CHOCU Abb. 13: Stadt als Betonwiiste. SOLJARIS

Ubereinstimmend sehen beide Regisseure Technik und Wissenschaft als ein
zentrales Instrumentarium der Moderne, das mit seiner Forcierung des analyti-
schen, zerteilenden Denkens den Weg zur Katastrophe ebnet. Dementsprechend
ist bei beiden die Zone - neben allem, was sie sonst noch konnotiert — der negati-
ve Endpunkt einer technisierten Industrialisierung, die das Wohl der Menschheit
vollig aus den Augen verloren hat und ihre Vernichtung billigend in Kauf nimmt.
Aufschlussreich sind in diesem Zusammenhang die tibereinstimmenden Bilder
von Atommeilern (Abb. 14, 15) und verfallenen Industrieanlagen (Abb. 16, 17),
die durch mannigfaltigen Industrieschrott, seien es Landwirtschaftsmaschinen
(Abb. 18) oder militarisches Gerit (Abb. 19), ergdnzt werden.
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Abb. 18: Industrieschrott. JA TOZE CHOCU Abb. 19: Industrieschrott. STALKER

Als weitere Folgen der Moderne sehen beide Regisseure die drohende Gefahr,
dass sich das Individuum und die Gesellschaft als solche in eine falsche Richtung
entwickeln, indem sie den Verlockungen materieller Giiter und Errungenschat-
ten erliegen und dafiir Verluste im Bereich des Immateriellen auf sich nehmen,
sodass das folgende Zitat von Tarkovskij auch fiir Balabanov gelten kann:

Vorldufig sind wir lediglich Zeugen einer sterbenden Geistigkeit. Das rein
Materielle hat dagegen schon sein System fest etabliert, ist zur Grundla-
ge unseres Lebens geworden, das an Sklerose erkrankt und von Paralyse
bedroht ist. Allen ist klar, dass der materielle Fortschritt den Menschen
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kein Glick bringt. Dennoch vergroflern wir wie Besessene seine ,Errun-
genschaften’. Auf diese Weise haben wir es dahin gebracht, dafl die Gegen-
wart eigentlich schon mit der Zukunft zusammenfillt, wie es im Stalker
heiflt. Das bedeutet, in der Gegenwart sind bereits alle Voraussetzungen
fiir eine unabwendbare Katastrophe in naher Zukunft gelegt. Wir spiiren
das alle, sind aber dennoch nicht in der Lage, dem entscheidend Einhalt zu
gebieten (Tarkowskij 1985, 243).

Die Suche nach einer Verankerung dieses Immateriellen fithrt unweigerlich
zu einer Auseinandersetzung mit dem Christentum, dem beide Regisseure auch
in ihrer personlichen Uberzeugung nahestehen. Die Bilderwelt von Tarkovskijs
Filmen ist voll von Symbolen des christlichen Glaubens, seien es Ikonen, Kreu-
ze, Glocken, Kirchen, Kirchenruinen oder Kirchenfresken. Dasselbe trifft auch
auf JA TOZE cHOCU zu, wo noch dazu in verschliisselter Form eine Sequenz der
Spendung der heiligen Sakramente gewidmet ist. Das Kiefernél, das der Rock-
musiker in der Apotheke ersteht, sowie der Zweig, den er in einer Plastiktiite
mit sich trédgt, sind Attribute fiir den Besuch in der Banja, wo die einschlidgigen
Baderituale zugleich eine Metapher fiir Taufe und Krankensalbung sind. Unter
den zahlreichen Indices auf das Christentum sind auch solche, die eine Allusion
auf Tarkovskij erkennen lassen. Dies betrifft nicht nur die bereits erwahnten Te-
legrafenmasten am Eingang der Zone, sondern auch so bemerkenswerte kompo-
sitionelle Ubereinstimmungen wie die Gruppe der drei Minner, die in JA TOZE
CcHOCU und in STALKER mit Speis und Trank jeweils so um das Feuer gruppiert
sind, dass man das Bild unschwer als einen Akt der christlichen Kommunion
interpretieren kann (Abb. 20, 21) - sei es gelingend, wie das in Balabanovs Film
konnotiert wird, oder misslingend wie in STALKER.

Abb. 20: Kommunion. JA TOZE CHOCU Abb. 21: Kommunion. STALKER

Auffallend ist auch die Ahnlichkeit von Bildkompositionen und Perspektiven,
die Kirchenruinen und Kirchenfresken in den Kamerablick nehmen. Als ein Bei-
spiel soll der kerzenbeleuchtete Kirchenraum angefiihrt werden (Abb. 22, 23), den
man bei Tarkovskij in dieser Form nicht nur in NosTALGHIA findet, sondern auch
in ANDREJ RUBLEV in der Szene nach dem Gemetzel in der Kirche (Teil 2, 19:28).
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Abb. 22: Kirchenraum. JA TOZE CHOCU Abb. 23: Kirchenraum. NOSTALGHIA

In der Auffassung vom christlichen Glauben bestehen zwischen den beiden
Regisseuren allerdings einige Unterschiede. So sieht Tarkovskij vor allem Prii-
fungen und Leiden als Weg zur Vervollkommnung, wihrend Balabanov es eher
mit Beichte und Absolution hilt. Ungeachtet der irdischen Siinden, zu denen
auch Mord und Totschlag gehoéren, entldsst Balabanov seine Protagonisten ja,
wie erwdhnt, mit allen Sakramenten versehen und diesbeziiglich wohlversorgt
in den postmortalen Zustand. Dariiber hinaus gibt sich Balabanov mit einer eher
bescheidenen Variante von Gliickseligkeit zufrieden: Es muss nicht das himmli-
sche Paradies sein, es reicht ein Planet mit Wasser, Leben und Gliick, wie einer
der Protagonisten im Film (0:1:10) und fast wortgleich Balabanov im Interview
auflert:

ToBOpAT, YTO OHO [CYacTbe] Ife-TO eCcTh, a KAKOE OHO, HUKTO He 3HAET.
JItopu ycTanu, MM Hafoeno 37ech, 1 Hafo M1b0 caMoybuiicTBOM >KM3Hb
3aKOHYMTB, MO0 K CYACThIO OneTeTh. [...] IIpocTo xenanne cyactos. He
paii. Ilnanera, rfe ecTb BOAQ, )KU3HD, cYacTbe. MOXeT, 11 He IIJlaHeTa. Mbl
He 3HaeM. [...] [Ta, s Bepto B [ocmioza. V1 B 10, 4TO He ymMpy. Kyza s monazy,
He 3Halo. (Solnceva 2012)

In seinen Jenseitsvorstellungen, also in dem, was die Protagonisten nach Ab-
lauf der vierzig Tage erwartet, zeigt sich Balabanov dementsprechend offen, denn
Gedanken einer Wiedergeburt stehen neben solchen von Nikolaj Fédorov, der
eine Vereinigung mit den Vorvitern und deren massenweise physische Aufer-
stehung als Zukunftsvision sieht. Es liegt sogar nahe, das verpuffende Rauch-
wolkchen beim Glockenturm der Gliickseligkeit als einen ironischen Seitenhieb
auf Jenseitsvorstellungen zu sehen, die eine ,Auffahrt in den Himmel“ buch-
stablich als ,,Entriickung® bei der Wiederkunft Christi herbeisehnen. Wie Anna
Nieman in ihrer differenzierten Rezension ausfiihrt, hat fiir Balabanov die Idee
einer allumfassenden Bruderschaft im Sinne einer verbindenden Gemeinschaft-
lichkeit ein ganz besonderes Gewicht: ,,Balabanov follows in the philosophical
footsteps of both Dostoevsky and Fedorov in his understanding of character
development, not as a separate, individualist development, but rather as part of
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the ,brotherhood® the destiny of an individual lies precisely in the unique ,all-
human, all-uniting® Russian Universality“ (Nieman 2013). Der Akzent auf der
Gemeinschaftlichkeit bedeutet zugleich eine Absage und ein Gegenkonzept zu
Tarkovskijs Innerlichkeit und seiner Art von Spiritualitdt. Von daher riihrt auch
der Unterschied zwischen den Figuren in Stalker und in JA ToZE cHOCU, auf den
Abdullaeva in ihrer Rezension hinweist: Balabanovs Typen sind ganz bewusst
als gewohnliche Vertreter des russischen Menschen stilisiert, die auf Gedeih und
Verderb zusammenhalten und mit den introvertierten, in ihrem Gedankenge-
béaude vereinzelten Intellektuellen Tarkovskijs nichts gemein haben sollen.

Ein weiterer Berithrungspunkt ist die Auseinandersetzung mit der in der
christlichen Glaubenslehre gingigen Dichotomie des Weiblichen, die in der
Uberhohung der Frau zur Heiligen und ihrer gleichzeitigen Erniedrigung zur
Hure ihren Ausdruck findet - ein Bild, das ja auch in der russischen Literatur
des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts intensiv gepflegt wurde. Balabanovs
zentrales Argument geht davon aus, dass diese Dichotomie letztlich zu einer
Verkiimmerung des weiblichen Prinzips gefiihrt hat, was mit ein Grund fiir den
derzeitigen desolaten Zustand Russlands ist. Dementsprechend dekonstruiert er
in seinem Film das Hurenbild als eine Projektion des ménnlichen Blicks, das
vor allem der Absicherung eines ménnlichen Uberlegenheitsgefiihls dient.> Er
zeigt die junge Frau, die als Autostopperin mitgenommen wird, als Opfer ei-
ner solchen Haltung, denn sie legt den Weg durch die Zone nackt zuriick, und
zwar deshalb, weil ihr der Bandit — seiner Meinung nach im Scherz - einre-
det, dass Frauen nur so eine Chance hitten, vom Glockenturm mitgenommen
zu werden. In der Bildkomposition zitiert Balabanov dabei die junge Frau aus
ANDREJ RUBLEV (Abb. 24, 25), die von fanatisierten Christen ob ihrer Teilnahme
an den heidnischen Riten zur Sonnenwende verfolgt wird und sich nur mit Not
schwimmend retten kann.

Abb. 24: Frau als Heilige und Hure. JA TOZE CHOCU Abb. 25: Frau als Heilige und Hure. ANDREJ RUBLEV

Wesentlich eindeutiger als Tarkovskij, der sich von der Dichotomie des
Weiblichen nie ganz 16st, vertritt Balabanov pointiert eine Restituierung des

2 Vgl. dazu auch Balabanovs Film Gruz 200.
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Weiblichkeitsprinzips als notwendige Voraussetzung fiir den richtigen Weg
Russlands. Im Film wird das so realisiert, dass die junge Frau nicht nur in die
Runde der médnnlichen Dreifaltigkeit aufgenommen, sondern sogar als Konigin
inthronisiert wird. Als sie zitternd vor Kélte beim Lagerfeuer ankommt, erheben
sich die Ménner, als ob sie einer Erscheinung ansichtig wiirden. Der Rockmusi-
ker setzt ihr seine Pelzkappe wie eine Krone auf, und der Bandit legt ihr einen
weiten Mantel um, kniet nieder und zieht ihr Stiefel an. SchlieSlich sitzt die Frau
in der Mitte wie eine Muttergottes, und der Bandit reicht ihr Wodka und Tro-
ckenfisch - interpretierbar als Leib und Blut Christi (0:57:44 f.).> Als ironische
Replik auf Tarkovskij interpretiert, der ja vor allem Muttergottesabbildungen
bekannter Kiinstler favorisiert, finde damit auch die gejagte Frau in ANDRE]
RusLEv, die in einer langen Einstellung in den Fluss hinausschwimmt (Teil 1,
1:00:43 £.), sozusagen als ganz gewohnliche Frau ihren wiirdigen Platz als Mut-
tergottes am anderen Ufer.

Die abschlieflende Frage, auf welche Weise denn die Welt gerettet werden konnte,
wird von den beiden Regisseuren auf unterschiedliche Weise beantwortet. Tar-
kovskij sieht diese Moglichkeit vor allem in der Kunst und im Kiinstler und folgt
damit der Konzeption der Romantik, die im Kiinstler ja nicht nur den Propheten
sieht, der mit der Gabe zu tieferen Einsichten ausgestattet ist, sondern auch den-
jenigen, der Unvorstellbares und Erhabenes hervorbringen kann. Diese Fihigkeit
ist fiir Tarkovskij zugleich mit einem Menschentyp verbunden, der seine Schwé-
che in die Waagschale wirft, um so dem Anpassungsdruck der pragmatischen
Wirklichkeit entgegenzuwirken:

In Nostalghia kam es mir darauf an, mein Thema des schwachen Men-
schen fortzusetzen, der von seinen dufleren Merkmalen her kein Kampfer,
tiir mich aber dennoch ein Sieger in diesem Leben ist. Bereits Stalker halt
einen Monolog, in dem er die Schwiche als den einzigen wirklichen Wert
und die Hoftnung des Lebens verteidigt. Ich finde immer wieder Gefallen
an Menschen, die sich der pragmatischen Wirklichkeit nicht anzupassen
vermogen. (Tarkowskij, 1985, 232)

3 Mit dieser Auffassung von Weiblichkeit zeigt Balabanov frappante Ubereinstimmungen mit
dem Buch Roza MIrA (1991) von Daniil Andreev. In dieser spekulativen historiosophischen
Kosmologie, die in Russland breiten Anklang findet, strebt Andreev die Wiedereinsetzung
des ,,Ewig Weiblichen als angestammte Hypostase der Heiligen Trinitit an — sozusagen als
Wiedergutmachung ihrer unrechtmiafligen Verdrangung durch den (méannlichen) heiligen
Geist, und als Wiederherstellung Gottes in seiner Doppelgeschlechtlichkeit.
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Auch Balabanovs Hoffnungstrager will keinesfalls dem Anpassungsdruck
nachgeben, setzt jedoch nicht auf Schwiche, sondern auf Stirke, und entstammt
nicht dem Neuen Testament, sondern dem Gedankengebdude Gumilévs. Dessen
Uberzeugung nach hingt der Energieerhalt eines Ethnos* von der Anzahl der
»passionary“ ab, das heiflt von Menschen, die einen Uberschuss an Bioenergie
haben (vgl. Gumilév 2014, 48). Nur solche Typen wollen und kénnen die
Welt verindern, denn nur sie ergreifen Initiative. Unabhédngig von ethischen
Uberlegungen konnen das laut Gumilév sowohl Revolutionire, Propheten oder
Verbrecher sein — ausgeschlossen davon sind einzig und allein die Gleichgiiltigen.
In Ja ToZE cHOCU wird eine Reihe solcher Charismatiker anschaulich vor Augen
gefiihrt: Bei einem Verkaufsstand vor der Kirche hidngen Plakate und Kalender
mit Bildern von Jesus, Che Guevara, Albert Einstein und von zwei Rockgruppen
eintrichtig nebeneinander (0:05:47).

Balabanovs Figur des Rockmusikers kann jedoch nichts dergleichen bieten,
denn er ist so erschopft wie die anderen Protagonisten, und das einzige Lied, das
er anstimmt, ist eher ein Aufschrei mit Gitarrenbegleitung.’ Die einzige Figur, die
noch Energie hat, ist der Bandit, der zwar deutlich als ,,passionar” markiert ist, als
ehemaliger Killer jedoch eine widerspriichliche Figur bleibt, und auch derjenige
ist, dem der Glockenturm der Gliickseligkeit die Aufnahme verweigert. Im Film
findet sich aber mit der Pel’schen Apotheke, die der Rockmusiker auf seinem Weg
in die Banja betritt (0:03:12), ein Hinweis auf eine ausschliefllich positiv besetzte
Art der ,,passionarnost’. Diese Apotheke, die auch in der auflerfilmischen Wirk-
lichkeit in Sankt Petersburg auf der Vasilij-Insel existiert und damit fiir Bala-
banov das iiberaus wichtige Kriterium einer realen Verbindung zwischen Film
und Wirklichkeit erfiillt, wurde vom 18. Jahrhundert bis zur Oktoberrevolution
von Dr. Pel’ und seinen Nachkommen betrieben. Diese Familie widmete sich der
Erforschung, Entwicklung und Verbreitung von qualitativ hochwertigen Arznei-
mitteln in Russland und vertritt, aus der Logik Balabanovs betrachtet, daher eine
Artvon Wissenschaft, die — anders als bei Technik und Industrialisierung — nicht
das Zerlegende und Zerstorende, sondern das Ganzheitliche und Heilende als
Prinzip verfolgt. Dass sich rund um diese Apotheke ein ganzes Biindel an Stadt-
legenden rankt, die auch kosmistische Ideen bedient, kann Balabanov in diesem
Zusammenhang nur recht sein.

4 Darunter versteht Gumilév weder Gesellschaft noch Volk oder Rasse, sondern die Gemein-
schaft von Menschen, die iiber lange Zeit hinweg dhnliche Uberzeugungen, Haltungen und
Rituale entwickelt haben.

5 Unabhingig von der Rolle des Protagonisten spielt jedoch die Musik eine grofie Rolle, denn
sie gibt dem Film den Rhythmus vor. Immer wieder erklingen Kompositionen von Leonid
Fédorov, dem Leader der Rockband Aukcyon, deren Mitglied tibrigens auch Oleg Garkusa, der
Darsteller des Rockmusikers, ist.
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Zusammenfassend kann man sagen, dass Balabanov keinesfalls zur Gruppe
der Adepten von Tarkovskij gehort, und dass der Film Ja ToZE cHOCU keine
wie immer geartete Fortsetzung von STALKER ist, wie das in vielen Rezensio-
nen in den Raum gestellt wird. Dessen ungeachtet bestehen zwischen den bei-
den Regisseuren Bertihrungspunkte, die ganz konkret in Allusionen, Motivik
und Bildaufbau ikonographisch nachvollziehbar sind. Grundsitzliche Uberein-
stimmungen liegen auch in der Weltsicht der beiden Regisseure, die von einem
Zivilisations- und Kulturverfall sowie dem Verlust einer ehemaligen Ganzheit-
lichkeit ausgehen. Die Hauptursache dafiir sehen beide im unaufhaltsamen Vor-
marsch der Moderne mit ihren verfithrerischen sogenannten Errungenschaften
in Technik und Industrialisierung sowie im Streben der Menschen nach mate-
riellen Dingen. Fiir Tarkovskij wiegt in diesem Zusammenhang der Verlust an
Spiritualitdt und Geistigkeit am schwersten, wihrend fiir Balabanov der Verlust
an Gemeinschaftlichkeit ganz gewohnlicher Erdenbiirger im Vordergrund steht.
Das verlorengegangene beziehungsweise zu rettende Ideal sieht Tarkovskij in der
Kunst bzw. im Kiinstler, und etwaige positive Erwartungen verbindet er mit ei-
nem Menschentyp, der durch seine Schwiache Widerstand leisten kann. Balaba-
nov verlegt seine Hoffnungen dagegen in die Kraft von briiderlicher Vereinigung,
in die patriotische Liebe zu Russland und in den Typ des Charismatikers, der
vieles gemeinsam hat mit dem sogenannten ,,starken Mann®

Zieht man abschlieflend noch Balabanovs ironische Sicht der Dinge ins Kalkiil,
dann ist die letzte Sequenz des Films im Verhiltnis zu Tarkovskij aufschlussreich.
In dieser Sequenz trifft der vom Glockenturm des Gliicks verschmihte Bandit auf
einen Regisseur, dargestellt von Balabanov selbst, der sich als ein Mitglied der
European Film Academy vorstellt. Wenn Balabanov in dieser Rolle nun ,,Ja toze
cho¢u“ sagt, dann kann das durchaus so interpretiert werden, dass er findet, eines
europiischen Preises wiirdig zu sein — und wenn Tarkovskij schon ein Liebling
der jeweiligen Jury ist, dann soll Ja ToZE cHOCU diesem Wunsch entgegenkom-
men. Voll Ironie gerdt dann jedoch statt Tarkovskijs Hund oder Pferd in der Zone
eine gewohnliche Kuh ins Bild, und der weihevolle Moment der ,,Himmelfahrt*
wird zum implodierenden Wolkchen.
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