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1. Einfiihrung in Thematik und Methodik
1.1 Thematische Einordnung

Die Auflésung der Sowjetunion 1991 veranderte die geopolitische Landschaft des
auslaufenden 20. Jahrhunderts grundlegend, indem sich der Eiserne Vorhang hob
und eine Uberwindung der ideologischen Dichotomie von Ost und West in den
Bereich des Moglichen riickte. Im Westen wurde dies teilweise als endgiltiger Sieg
des Kapitalismus und Liberalismus tGber den Kommunismus und Autoritarismus
wahrgenommen?, wobei sich auch kritische Stimmen unter die Euphorie mischten
und vor einer Vertiefung des Konflikts warnten.? In Russland hingegen ging zeit-
gleich nicht nur die politische und wirtschaftliche Stabilitat verloren, auch die so-
zialen Umstinde verschlechterten sich stetig.? Uber 30 Jahre nach dem Zerfall der
UdSSR scheint eine friedliche Koexistenz oder gar Assimilation des Ostens an den
Westen zumindest in Bezug auf Russland (vorerst) gescheitert zu sein.* Es stellt
sich deshalb die Frage nach der Ursache dieser fortlaufenden Grenzziehung sowie
der Differenz von Werten und Normen. Bei der Bearbeitung einer solchen Frage-
stellung dirfen nicht nur westliche Ideale beriicksichtigt werden, es missen auch
die Grundsatze des Ostens (insbesondere Russlands) untersucht werden, um dar-
aus resultierende Konflikte in ihren Urspriingen besser verstehen zu kdnnen.

Die Rekonstruktion des kulturellen Wissens einer Gesellschaft wird durch die
Analyse ihrer medialen Erzeugnisse erméglicht®, weshalb die folgende Arbeit finf
Filme des russischen Regisseurs Alexei Balabanow beleuchtet und im Hinblick auf
die ideologische Tiefenstruktur untersucht. Das grundlegende Ziel ist dabei die
Aufdeckung der vermittelten Wertvorstellungen sowie der konstruierten Selbst-
und Fremdbilder. Im Konkreten werden folgende Forschungsfragen bearbeitet:
Wie wird die russische Vergangenheit in ausgewahlten Filmen Alexei Balabanows
prasentiert, welche ideologischen Bezugspunkte werden geschaffen und welche
Leitlinien des Verhaltnisses zum Westen konstatiert?

Alexei Balabanow wurde 1959 in Ekaterinburg geboren und diente ab 1981 zu-
nachst als studierter Ubersetzer beim Militar (in Afrika und im Nahen Osten), be-
vor er sich von 1983 bis 1987 als Regieassistent betatigte und schlieflich von 1987
bis 1990 in Moskau Kurse fiir Drehbuchautoren und Regisseure besuchte. Darauf-
hin begann er in Sankt Petersburg mit den Filmen Happy Days und The Castle seine
Karriere als Filmschaffender.® Im Jahr 2013 verstarb Balabanow im Alter von 54
Jahren. Obwohl am Anfang seines Schaffens literarische Adaptionen stehen
(Happy Days und The Castle), erlangte er seinen Durchbruch erst durch den Film
Brother 1, der auf dem wichtigsten Filmfestival Russlands ausgezeichnet wurde

1 vgl. Fukuyama 1989.

2 Vgl. Huntington 1993.

3 Vgl. Todd, S.212; Ferdowsi 1995, S.14.

4 Als gewaltsame Verdeutlichung des Konflikts kann aktuell (Stand Februar 2025) der russische An-
griffskrieg auf die Ukraine seit 2022 gelten.

5Vgl. Titzmann 1989, S. 47.

6 vgl. Condee 2009, S.219f.
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und auch Lob in Cannes erhielt.” Insgesamt wurden mehrere seiner Filme mit ho-
hen Auszeichnungen versehen.® Trotz dieser Ehrungen kam es immer wieder auch
zu Kritik am Regisseur aufgrund der nationalistischen und xenophoben StofRrich-
tung seiner Filme®. Zugespitzt ausgedriickt bewegt sich die Rezeption der Filme
also im Spannungsfeld zwischen Lobpreisung (als neue russische Filmkunst) und
Verdammung (als problematische Propaganda), was die Notwendigkeit einer Ana-
lyse dieser umstrittenen Filme unterstreicht.

Um die gesellschaftliche Relevanz Balabanows und seiner Filme einschatzen
und damit auch den Erkenntniswert bezliglich des kulturellen Wissens in Russland
festmachen zu kénnen, muss zundchst eine kurze Beschreibung der postsowjeti-
schen, russischen Filmindustrie erfolgen: In den 1990er Jahren sank die Zahl der
in Russland jahrlich produzierten Spielfilme von 300 (1990) auf ungefahr 40 (1997
bis 2000).%° In dieser von Hollywood beherrschten Filmlandschaft stach Aleksei
Balabanow (neben Nikita Mikhalkov) aufgrund seines ungewohnlichen kommerzi-
ellen Erfolgs heraus.!? Seine Filme stellen also eine Ausnahmeerscheinung dar, in-
dem sie einen groBen Teil der wenigen erfolgreichen russischen Produktionen aus-
machen. Hinzu kommt, dass Balabanows Werke dem Genre des Gangsterfilms in
Russland Vorschub leisteten und zahlreiche dhnliche Produktionen in den Folge-
jahren inspirierten'?, er selbst somit auch die Filmlandschaft insgesamt beein-
flusste.’®> Sein Zielpublikum ist zudem die junge Generation, was auch daran er-
kennbar wird, dass er das Internet fiir Marketingzwecke einsetzt.* Aufgrund
dieser Popularitit kann davon ausgegangen werden, dass die Filme in Asthetik,
Inhalt und Ideologie einen gewissen Konsens der postsowjetischen russischen Ge-
sellschaft abbilden, der wiederum Riickschliisse auf das Denksystem®® dieser Zeit
und Gesellschaft zuldsst.

Da eine Analyse samtlicher Filme Balabanows den Rahmen der Untersuchung
sprengen wiirde und einer intensiven Beschaftigung mit Einzeltexten abtraglich
ware, beschrankt sich die Arbeit auf flinf beispielhafte Texte. Bei diesen handelt
es sich um: Brother 1(1997) [bpart], Brother 2 (2000) [BpaT 2], War (2002) [BoiiHa],
Cargo 200 (2007) [Fpy3 200] und Morphine (2008) [Mopdwuin]. Die Auswahl der
Filme erfolgte zum einen nach dem Kriterium der Relevanz, also des (Publikums-
)Erfolgs, der vor allem fiir Brother 1 und 2 ausschlaggebend war, andererseits
wurde die Selektion auch anhand von inhaltlichen Bedingungen getroffen, da im

7Vgl. Hashamova 2007, S.297; Beumers beschreibt den Werdegang Balabanows als Ubergang vom
Auteur-Film hin zum Massenkino (vgl. Beumers 2003, S.444). Im Zuge dieser Arbeit werden die
frihen Filme ausgespart und stattdessen eine Fokussierung auf die Produktionen mit breiter Pub-
likumswirkung vorgenommen.

8 vgl. Condee 2009, S.221.

% Vvgl. Strukov 2016, S. 77.

10vgl. Larsen 2003, S.491.

1 vgl. Ebd., S.492.

12 ygl. White 2016, S. 82.

13 Dieser Ansicht ist auch Strukov (ebd. 2016, S. 77).

14 vgl. Beumers 2003, S.453.

15 Der Begriff des Denksystems umfasst die in einer Gesellschaft fiir wahr und giiltig gehaltenen
Vorstellungen (vgl. Krah 2024, S. 79).
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Zuge der Arbeit gerade diejenigen Filme herangezogen werden, die sich intensiv/
explizit mit der russischen Vergangenheit und Gegenwart beschaftigen.

Im direkten Anschluss an diese thematische Einfihrung erfolgt die Beschrei-
bung der methodischen Basis, vornehmlich des strukturalistischen Ansatzes nach
Jurij M. Lotman. Der weitere Aufbau der Arbeit orientiert sich an der zeitlichen
Situierung der jeweiligen filmischen Diegese (also keine Chronologie im Sinne der
Textproduktion) und gliedert sich in drei semantische Teilbereiche, die jeweils an-
hand einer Fokussierung auf ein oder zwei Texte erschlossen werden:

Der erste Abschnitt beschaftigt sich mit der Darstellung der UdSSR, wofiir die
Filme Morphine und Cargo 200 herangezogen werden. Durch Ersteren konnen die
Semantiken der kommunistischen Revolution (1917) erschlossen werden, Letzte-
rer bietet Einblick in die Aufarbeitung der Spatphase des Regimes (1984). Hier-
durch kann untersucht werden, wie die Texte zentrale Ereignisse und Systeme der
russischen Geschichte retrospektiv aufgreifen und bewerten. Im Zuge des zweiten
analytischen Segments, das die Struktur und Ideologie der Filme Brother 1 und 2
beleuchtet, geht es anschlieBend insbesondere um das Konzept von Heimat inner-
halb der Texte (1996 und 2000). Welche Semantik wird dem Eigenen zugewiesen,
welche Eigenschaften erhalt das Fremde und kann eine Dynamik im Verhiéltnis die-
ser Grollen festgestellt werden. Im dritten Teilbereich erfolgt eine Fokussierung
auf die Semantik des Krieges. Der Film War dient dabei nicht nur als Spiegel der
Rezeption des Zweiten Tschetschenienkrieges, sondern anhand des Textes kann
ebenfalls die Relevanz des Krieges fur die Gesamtgesellschaft herausgearbeitet
werden. Im Zentrum steht die Frage, welche Bedeutung und Aufgabe dem Krieg
laut der Filme zugestanden wird. Im anschlieBenden Kapitel werden die Ergeb-
nisse der vorangegangenen Analysen miteinander in Verbindung gesetzt, sodass
sich textibergreifende Ideologeme bezliglich Gesellschaft, historischer Entwick-
lung und Abgrenzung zum Fremden feststellen lassen, wodurch abschlieRend
Schliisse auf das russische Selbstbild sowie die russische Perspektive auf den Wes-
ten ermoglicht werden.

1.2 Das methodische Fundament

Der Untersuchung liegt ein semiotischer Ansatz nach Jurij M. Lotman zugrunde.
Die folgenden Ausfiihrungen beziehen sich auf die Darstellung dieser Methodik in
Einfiihrung in die Literaturwissenschaft.*®

Bei der Analyse jedes Textes konnen zwei Ebenen unterschieden werden: Die
Oberflachen- und die Tiefenstruktur. Erstere wird als Discours bezeichnet und um-
fasst die Abfolge der Zeichen in ihrer konkreten sprachlichen Verfasstheit. Letztere
wird als Histoire betitelt und umgreift das abstrakte Bedeutungsgeflecht des Tex-
tes. Diese Ebenen bedingen sich wechselseitig, sodass eine gemeinsame Untersu-
chung das ErschlieRen grundsatzlicher Textbotschaften ermdglicht.

Weiterhin werden Texte als sekundare, semiotische, modellbildende Systeme
betrachtet. Jeder Text entwirft laut Lotman einen eigenen Entwurf einer Welt, der

16 vgl. Krah 2015.
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an die Realitat angelehnt sein kann, diese jedoch niemals originalgetreu abbildet.
Innerhalb dieses Weltentwurfs kénnen mindestens zwei semantische Raume aus-
gemacht werden, die sich in Opposition zueinander befinden, es handelt sich da-
bei um das semantische Feld. Semantisch bedeutet hierbei, dass der Begriff nicht
topographisch aufzufassen ist, sondern der abstrakte Raum sich durch bestimmte
Merkmale definiert, wobei der Gegenraum durch oppositionelle Merkmale ge-
kennzeichnet ist. Aufgrund ihrer Semantiken sind Figuren — bei diesen handelt es
sich nicht um psychologische Charaktere, sondern um Merkmalsbiindel —an einen
der Rdume gebunden. Von grolRer Relevanz ist die Grenze zwischen den semanti-
schen Raumen, denn diese gilt als prinzipiell uniberschreitbar. Eine Handlung
kann folgendermalRen modelliert werden: Sobald sich eine Figur Gber eine Grenze
bewegt, gerat die dargestellte Welt in Unordnung, ein sujethafter Zustand tritt ein.
Dieses Uberschreiten der Grenze wird als Ereignis bezeichnet. Im Zuge der daraus
resultierenden Narration wird dieser ereignishafte wieder in einen sujetlosen Zu-
stand Uberfiihrt. Die Analyse des semantischen Felds sowie des Zustandekom-
mens bzw. der Tilgung einer Ordnungsstorung ermoglicht Rickschlisse auf die tie-
ferliegenden Normvorstellungen innerhalb des Textes. Durch diese
strukturalistische Herangehensweise ist es also moglich, die Tiefenstruktur eines
Textes zu beschreiben und aufzudecken, wodurch sich wiederum die Werte und
Normen der Textwelt erschlieRen lassen.

Um eine angemessene Beschreibung der filmischen Mittel zu gewahrleisten,
wird auf den Band Filmsemiotik — Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller
Formate zuriickgegriffen.'’

7 vgl. Graf et al. 2017.
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2. Die (vor)sowjetische Vergangenheit
2.1 Die kommunistische Revolution in Morphine (2008)

Um ein besseres Verstandnis der nachfolgenden Analyse zu ermoglichen, wird an
dieser Stelle die Handlung des Films kursorisch rekapituliert.

Eigurenkonstellation Morphin rinden der rsicht gekiirzt

O 0A 0=\ L@JT@)

1 "
[ | :| Aksinya Pelageya Anatoly /1 Ekaterina  Colonel Soborevsky

I’,’ Karlovna Schaeffers
" O
Leo @ M]

Gorenburg 0 &Y T Tanja
Anna Mikhail
Nikolaevna Polyakov
Dorf Shalometyevo Anwesen Kuzyayevo
Stadtischer/ Landraum

revolutiondrer Raum

Abb. 1: Figurenkonstellation Morphine (2008)

In Morphine werden das Jahr 1917 und damit indirekt die Geschehnisse und Fol-
gen der Revolution aus der Perspektive eines russischen Landarztes beleuchtet.
Die Handlung setzt im Spatherbst 1917 mit der Ankunft des Protagonisten, Mikhail
Polyakov, in dem b&uerlichen Dorf Shalometyevo ein.

In einzelnen, durch Texteinblendungen voneinander getrennten Segmenten
wird seine Tatigkeit als Arzt beleuchtet, wobei der Text auch chirurgische Eingriffe
wie eine Amputation oder eine Tracheotomie graphisch vorfihrt. Er beginnt au-
Rerdem eine Liebesbeziehung mit einer der Krankenschwestern, Anna Nikolaevna,
sowie eine (rein sexuelle) Affare mit der wohlhabenden Witwe Ekaterina. Der Pro-
tagonist entwickelt allerdings eine Morphin-Abhangigkeit, die seine medizinische
Tatigkeit zunehmend hemmt. Sie verscharft sich aufgrund der kriegsbedingten
Knappheit des Schmerzmittels, bis er sich schlieRlich in einer kleinen Stadt in eine
Entzugsanstalt begeben muss. Dort kommt es zum Konflikt mit den Bolschewisten,
die von Sankt Petersburg aus auch den Rest des Landes in Besitz nehmen (und
dadurch die Stadte und Dorfer in Aufruhr versetzen), sodass er aus der Anstalt
flieht, eine letzte Dosis Morphin beschafft und sich schlieflich lachend wahrend
einer Filmvorfiihrung in einem Kino erschieft.'8

18 \/gl. Balabanow 2008, Morphine (im Folgenden abgekiirzt durch MO).
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Die Geschichte des Films basiert auf den autobiographischen Geschichten so-
wie dem Roman Morphine (1926) des russischen Schriftstellers Mikhail Bulgakov
(1891-1940), wobei hier kein Vergleich mit der literarischen Vorlage angestrebt
wird.

2.1.1 Die topographische Opposition: Riickwartsgewandtes Land gegen revolutio-
nare Stadt

Der Text eroffnet eine ortliche Opposition zwischen dem Land- und dem Stadt-
raum, die sich auch durch unterschiedliche Semantiken duRert. Das landliche Dorf
wird dabei vornehmlich durch Riickstandigkeit charakterisiert. Bereits bei der ers-
ten Inspektion der verfiigbaren Medikamente fillt auf, dass zwar chemische Mittel
wie Anyprin, Insipin und Morphin vorhanden sind, Blutegel allerdings noch immer
zum Repertoire der hiesigen Behandlungsmethoden zahlen (vgl. MO, 00:07:21).
Weiterhin klart der ansassige Sanitater, der als Gehilfe Mikhails fungiert, den Neu-
ankémmling dartiber auf, dass viele Frauen bei der Geburt noch zu ,alten Frauen’
gehen, deren ,Behandlung’ haufig zu Notfallen fiihrt (vgl. MO, 00:08:06). Im wei-
teren Verlauf der Handlung expliziert der Text diese Feststellung, als eine Frau zu
Mikhail kommt, deren Baby falsch liegt, weshalb die Geburt kompliziert verlauft.
Der Arzt muss feststellen, dass eine solche alte Frau Zucker auf die Geschlechts-
teile der Gebarenden streute, um das Kind herauszulocken (vgl. MO, 00:23:37). Es
handelt sich also auch um Aberglauben, der zu einer fortschrittlichen medizini-
schen Behandlung in Opposition steht. Dass die Riickwéartsgewandtheit ebenfalls
mit dem Tod korreliert ist, zeigt die Episode, in der eine Amputation vorgenom-
men wird: Die Tochter eines reichen Bauern zerquetschte ihr Bein bei der Arbeit
mit einer Maschine und wahrend der Protagonist eine Amputation durchfiihren
mochte, um so moglicherweise ihr Leben zu retten, argumentiert sein Gehilfe Ana-
toly dafiir, sie gar nicht erst zu behandeln, um zu verhindern, dass sie auf dem
Operationstisch stirbt, wodurch Mikhail den Zorn der Bevolkerung auf sich ziehen
wirde (vgl. MO, 00:31:15; 00:33:08). Auch die lebensnotwenige Operation eines
kleinen Madchens findet beinahe nicht statt, weil die GroRmutter ihr Einverstand-
nis verweigert (vgl. MO, 01:11:52).%° Aufgrund der mangelnden Aufklirung fehlt
den Dorfbewohner*innen also das Verstandnis fiir die chirurgische Lage und bei
einem Versagen der Arzte, missen diese sich dem Vorwurf ausgesetzt sehen, ihre
Patient*innen mutwillig ermordet zu haben. Geistig befindet sich die russische
Landbevolkerung im Jahr 1917 laut der Textordnung also noch in einer mittelal-
terlichen, voraufgeklarten Verfassung, was die moderne Behandlung nicht nur
hemmt, sondern sogar vollkommen unterbinden kann.

Diese Rickstandigkeit fihrt jedoch nicht nur zu Verletzten und Toten in der Ge-
genwart, sondern schlieBt auch eine potenzielle Verbesserung der Zustiande aus.
Weil das medizinische Personal stets einen durch Aberglauben evozierten Aufruhr

1% Der Protagonist kann sich zwar durchsetzen und so das Leben des Midchens retten, aber die
Grundhaltung der Menschen im Landraum bleibt dennoch unverdndert. Eine genauere Betrach-
tung der Moglichkeiten und Grenzen eines positiven Wandels findet in 2.1.3 statt.
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der Dorfbewohner*innen beflirchten muss, konnen sie die Leichname nicht unter-
suchen und deshalb die Todesursachen nicht herausfinden (vgl. MO, 00:13:50).
Der Landraum ist also nicht nur durch den Zustand der Vergangenheit gepragt,
sondern verhindert dadurch bedingt gleichzeitig ein Fortschreiten in die Zukunft,
wodurch sich auch die Semantik des Stillstands ergibt.

Weiterhin zeichnet sich der Raum des Landes durch Mangel aus: Sowohl an
Personal —die Dorfbewohner*innen mussten tiber ein halbes Jahr auf einen neuen
Arzt warten (vgl. MO, 00:04:03) — als auch an Behandlungsmoglichkeiten — Leo,
ein anderer Arzt, klagt Gber zu wenige Betten und er wie auch Mikhail missen
Knappheit von Morphin hinnehmen (vgl. MO, 01:06:22). Auch die Bildebene wird
vom Text inkorporiert, um bereits zu Beginn den Mangel auch visuell zu inszenie-
ren: Auf seinem Weg ins Dorf fahrt der Protagonist mit einer Kutsche durch die
unbebaute Landschaft, wobei die zahlreichen Panoramaaufnahmen der Steppe
die Abgelegenheit signalisieren und die zivilisationsferne Lage des Dorfes betonen.

Hinzu kommt, dass lediglich Grdber eine Abwechslung in der Landschaft schaf-
fen, die Verbindung zum Tod und zum Alten wird auf diese Weise von Anfang an
transportiert. So wie ein (direkter) Anschluss an die Stadt fehlt, mangelt es auch
an deren (materiellen wie ideellen) Giitern. Selbst wenn die Bevolkerung aufge-
schlossener wire, vereiteln also die materiellen Gegebenheiten eine addquate Be-
handlung.

Auffallig ist ebenfalls das prasentierte Gesellschaftsbild, wobei dieses von der
Differenz zwischen Adel sowie den hoheren Klassen und der verarmten bauerli-
chen Bevolkerung gepragt ist. Die reiche Ekaterina begibt sich gut gelaunt zu
Mikhail und flirtet wahrend der gynékologischen Behandlung mit ihm, was in einer
sexuellen Beziehung der beiden miindet (vgl. MO 00:28:12; 00:29:12). Fraglich ist
dabei, ob der Besuch beim Arzt fiir sie medizinischen oder unterhaltenden Zwe-
cken dient. Der Text fUhrt auf zweierlei Ebenen den Gegensatz zur arbeitenden
Bevolkerung aus: Einerseits kontrastieren Schreie im Hintergrund die laszive gyna-
kologische Untersuchung, wodurch das Leiden der drmlichen Patienten auditiv
dem Vergniigen der Oberschicht entgegengesetzt wird. Weiterhin kommt im Ver-
lauf des Films eine alte Frau aufgrund ihres verfaulenden Arms zu Mikhail und als
dieser verargert zu erfahren verlangt, weshalb sie sich erst so spat an ihn wendet,
beklagt sie, dass sie zuvor noch arbeiten musste (vgl. MO, 01:02:10). Die reiche
Bevolkerung besucht den Arzt also zum Vergniigen, die armen Bauern kdnnen
nicht einmal in Notfillen die Zeit entbehren. Die Ursachen von Verletzungen un-
terstiitzen diese Deutung: Bei den Bauern kommt es zu Arbeitsunfallen (vgl. MO,
00:30:43) oder sie erliegen Krankheiten (vgl. MO, 00:12:38), beim Adel hingegen
wird das Schicksal einer Braut behandelt, die aufgrund des unvorsichtigen Verhal-
tens ihres Brautigams wahrend einer Kutschfahrt todlich verletzt wird (vgl. MO,
00:39:00).2° Der Adel ist also durch Vergniigen, leichtsinnigen Zeitvertreib und
Fahrlassigkeit gekennzeichnet, die Bauern durch Arbeit und Not. Dennoch

20 7war stirbt die Adelsfamilie spater aufgrund eines Feuers und der falschen Medikamente, doch
diese schweren Verletzungen zdhlen nicht zum Landraum, sondern sind durch die Revolution und
die stadtischen Einflisse herbeigefiihrt. Eine ausfiihrliche Behandlung dieser Vorfille erfolgt in
2.1.3.
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gehoren beide zum landlichen Raum, der sich durch genau diese soziale Hierarchie
und Ungerechtigkeit auszeichnet. Auch dieses Merkmal kann im Kontext der rus-
sischen Revolution als Zeichen fiir die Vergangenheit betrachtet werden.

Insgesamt lasst sich also festgehalten, dass im Raum des Landes ein rlickstan-
diger, defizitdrer und von sozialer Ungerechtigkeit gepragter Zustand vorherrscht,
der letzten Endes zum Tod fiihrt.

Fir den Raum der revolutiondren Stadt erfolgt die Semantisierung vor allem
indirekt, da Uglich, die kleine Stadst, in der sich die psychiatrische Anstalt befindet,
lediglich in den letzten 20 Minuten des Textes gezeigt wird und Moskau sowie
Sankt Petersburg nur in der Figurenrede erwahnt werden. Im Vergleich zum Land-
raum herrschen in der stadtischen Umgebung revolutionare Zustdnde, so erzihlt
Anatoly von der neuen Revolution in Sankt Petersburg (gemeint ist die Oktoberre-
volution) (vgl. MO, 00:18:32) und auch die Adeligen besprechen das Ereignis (vgl.
MO, 00:45:50). Der Stadtraum ist also gepragt von Umbruch.

Weiterhin breitet der Raum sich von den stadtischen Zentren expansiv aus, was
daran erkennbar wird, dass selbst das Anwesen der Adeligen nahe dem Dorf gegen
Textende von Revolutiondren angeziindet wird (vgl. MO, 01:18:52). Die Bolsche-
wisten nehmen aulerdem Uglich in Besitz, das ein Arzt bei Mikhails Ankunft als
ruhig und provinziell beschreibt (vgl. MO, 01:35:11). Es ist also absehbar, dass die
Revolution sich den riickstdndigen Landraum aneignet und transformiert.

Es gilt nun zu eruieren, ob dieser Systemwechsel von der Textordnung als Fort-
schritt oder Verfall bewertet wird. Daflir kann das Verhalten der bolschewisti-
schen Soldaten in Uglich herangezogen werden: Diese stoppen ohne Grund einen
Schlitten, ziehen den Besitzer herunter und treten ihn (vgl. MO, 01:35:11). Als Re-
aktion auf die Beleidigung, die Mikhail aus dem Fenster der psychiatrischen An-
stalt ruft, dringen die Bolschewisten auch in diese ein und verursachen Chaos (vgl.
MO, 01:36:05). Weiterhin fiihrt Anna aus, dass sich niemand mehr um den Ver-
bleib von Landbesitzern kiimmert und deshalb auch das Herbeifiihren von deren
Tod ungeahndet bleibt (vgl. MO, 01:24:27). Hinzu kommt, dass die Rotarmisten
willklirlich nach Papieren fragen, Passanten verhaften und sich selbst bereichern
(vgl. MO, 01:39:00). Statt einer Auflosung der sozialen Ungerechtigkeit, kommt es
also lediglich zu einem Austausch der Herrscherinstanz.

Der bolschewistischen Machtiibernahme fallen einerseits die Grundbesitzer
zum Opfer (vgl. MO, 01:27:24), andererseits wird auch Leo, die einzige figurale
Reprasentation der Kommunisten, durch den Protagonisten erschossen (vgl. MO,
01:40:00). Von einem Studienfreund des Protagonisten wird ebenfalls berichtet,
er sei nach Moskau gegangen und dort gestorben (vgl. MO, 00:40:35), wodurch
sich fiir den semantischen Raum der stadtischen Revolution (unabhéngig von der
politischen Gesinnung) ebenfalls das Merkmal Tod ergibt.

Sowohl der traditionsbehaftete Raum — die Vergangenheit — als auch der revo-
lutiondre Raum — die Zukunft — ist dadurch als todbringend semantisiert. Die
Grenzverschiebung zwischen Stadt und Land, zwischen Zarenreich und Bolsche-
wismus vollzieht sich also vornehmlich auf der topographischen Ebene, wobei
zentrale Merkmale (Ungerechtigkeit, Mangel und Tod) persistieren. Es kann dar-
aus abgeleitet werden, dass die Textordnung die bolschewistische Revolution und
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den Umsturz des Zarenreiches nicht als signifikanten Wendepunkt der russischen
Geschichte wertet, sondern vielmehr das Bild eines Kontinuums zeichnet. Zwar
wird eine defizitare Vergangenheit von einem neuartigen System abgel6st, doch
diese Zukunft ist mit den gleichen Méangeln behaftet wie die Zeit davor. Fir die
von diesem Film konstruierte Historiographie lasst sich damit festhalten, dass die
bolschewistische Revolution abgewertet und lediglich als Fortfihrung eines defi-
zitaren Systems semantisiert wird, der Kommunismus also nicht als Losung, son-
dern als ebenso todbringend wie das Zarenreich gilt. Wenn eine Verdnderung
stattfindet, dann in Form einer Forcierung der negativen Elemente. Stillstand wird
zwar von Dynamik abgeldst, aber es kommt nicht zum Wechsel der damit verbun-
denen Semantiken.

Eine positive BezugsgroBe wird lediglich einmal in der Figurenrede angedeutet,
als Anatoly bei der Ankunft Mikhails erzahlt, dass die Praxis in einer nicht konkre-
tisierten Vergangenheit finanzielle Unterstlitzung von den ansdssigen Adeligen er-
hielt. Da diese Unterstiitzung zum Zeitpunkt der Diegese jedoch bereits nicht mehr
stattfindet, bleibt das positive Element der adeligen Vorherrschaft vage und die
unvorteilhaften Aspekte dominieren die Darstellung. Auch durch den Einbezug
dieser Konzeption kann von der textinternen Konstruktion einer Verfallsge-
schichte ausgegangen werden: Tod ist omniprdsent, dementsprechend bergen
weder Stillstand noch Dynamik lebenserhaltende Potentiale.

2.1.2 Realitdt und Rausch: Die Grenziberschreitungen des Protagonisten

Die Opposition auf zeitlicher und politischer Ebene wird von einer Grenzziehung
zwischen Realitdt und Rausch Uberlagert?!, wobei der Protagonist diese Grenze
Uberschreitet und somit Handlung erzeugt. Der Raum der Realitat entspricht den
gegebenen Zustanden im Dorf sowie der Stadt und wird dementsprechend durch
die Merkmale Mangel, Ungerechtigkeit und Tod sowie Hoffnungslosigkeit — eine
Besserung der Zustande ist laut der Textordnung nicht méglich — charakterisiert.
Unter das Paradigma Rausch fallt nicht nur der Konsum von Morphin, obwohl der
Drogenrausch die starkste Auspragung der Realitatsflucht darstellt, sondern auch
Musik und Film, also Medien insgesamt, sowie in latenter Form Sexualitat.
Zunachst befindet sich Mikhail noch im Raum der Realitdt, doch bereits nach
dem Versterben seines ersten Patienten liberschreitet er die Grenze hin zum
Rausch, weil er den Kranken von Mund zu Mund beatmete und deshalb gegen
Diphterie geimpft werden muss (vgl. MO, 00:14:37). Daraufhin kann er nachts
nicht schlafen und bittet die Krankenschwester Anna um eine Dosis Morphin. Als
Grund dafiir nennt er eine allergische Reaktion auf das Serum (vgl. MO, 00:17:30),
wobei der Text offenldsst, ob diese medizinische Begriindung tatsachlich zutrifft.
Wichtig hierbei ist, dass die negative Beschaffenheit der Realitdt die Grenziiber-

21 Strukov argumentiert auch anhand der stereotypen Darstellung der pri-sowjetischen russischen
Ober- und Unterschicht (dekadente Verschwendung gegen aberglaubische Armlichkeit), dass Ba-
labanow nicht das Ziel verfolgt, Geschichte darzustellen, sondern stattdessen ein abstraktes Um-
feld fir eigene Untersuchungen schaffen mochte (vgl. Strukov 2016, S.80).
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schreitung katalysiert, denn es geht einerseits um die Linderung physischen Lei-
dens, andererseits wird vom Text deutlich vorgefiihrt, wie sehr der Todesfall
Mikhail belastet, vornehmlich aufgrund des Verbots, die Leiche zu untersuchen
und die wahre Todesursache herauszufinden (vgl. MO, 00:13:50). Da ihm eine Ver-
besserung der Zustande in der Realitat nicht moglich ist und ihm die Konfrontation
mit diesen (physische) Schmerzen verursacht, ldsst er sich durch das Morphin be-
tauben. Dass es darum geht, die defizitdre Realitdt zu verdrangen, zeigt sich auch
deutlich an der auditiven Ebene des Textes. So sind vor der zweiten Injektion, die
Mikhail sich selbst in seinem Zimmer spritzt, im Hintergrund Schreie zu horen, so-
bald er sich die Droge verabreicht, verstummen die Schreie (vgl. MO, 00:26:33).
Weitere Rauschmittel, die der Protagonist konsumiert, sind Zigaretten (vgl. MO,
00:21:00) und in der Entzugsanstalt auch Alkohol (vgl. MO, 01:32:00).

Grenzverschiebung

Grenzlber-
schreitung
Mikhail

Abb. 2: Handlungsmodell Morphine (2008)

Schon allein aufgrund dieser ,Uberlagerungsfunktion’ passt Musikgenuss ebenfalls
in das Paradigma Rausch. Von Textbeginn an wird sie auRer- und innerdiegetisch
prominent in Szene gesetzt, da Mikhail in seinem Privatzimmer, welches er von
seinem Vorganger Gbernimmt, ein Grammophon vorfindet und haufig Schallplat-
ten abspielt (vgl. MO, 00:09:55). Deutlich wird die Korrelation von Rausch und Mu-
sik durch die an zwei Textstellen wiederholte syntagmatische Reihung des Kon-
sums: Mikhail spielt zunachst Musik ab und Gbertont damit initial die sich in den
Hintergrundgerauschen artikulierende Realitdt, findet dann jedoch trotzdem
keine Ruhe und bittet um eine Injektion (vgl. MO, 00:15:51; 00:37:46). Damit er-
fillt die Musik die gleiche Funktion wie das Morphin, sie wirkt nur weniger stark
als die Droge. Ahnlich verhilt es sich mit dem Medium Film, welches erst am Tex-
tende in Erscheinung tritt, deshalb allerdings eine exponierte Position einnimmt:
In der letzten Sequenz des Films kommen beinahe alle Rauschmittel zusammen,
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da in einem Kino ein Stummfilm abgespielt wird, wahrend ein Klavierspieler die
komddiantische Handlung musikalisch untermalt und Mikhail sich zusatzlich eine
letzte Dosis Morphin verabreicht (vgl. MO, 01:42:25). Das Ganze wird von dem
Chaos auRerhalb des Kinos kontrastiert, wo die Rotarmisten noch immer eine bru-
tale Willkiirherrschaft austiben. Auch hieran zeigt sich deutlich die Flucht vor der
Realitit, die beim Konsum von Rauschmitteln stattfindet.??

Ebenfalls erkennbar an der letzten Szene im Kino ist die Gleichgiltigkeit gegen-
Uber den realen Gegebenheiten wahrend eines Rauschzustands: Mikhails Sitz-
nachbar im Kino wirft dem Arzt, nachdem dieser sich erschoss, nur einen beildufi-
gen Blick zu, bevor er sich wieder der Leinwand widmet und weiter lacht. Auch
Mikhail verliert im Verlauf der Handlung durch die Sucht sukzessive die Empathie
fiir seine Mitmenschen. Auf der Suche nach Anna, die ihm eine zweite Injektion
verabreichen soll, ignoriert Mikhail Anatoly und dessen Versuche ihn tGber den Zu-
stand der Patienten aufzuklaren (vgl. MO, 00:36:08); gleich darauf beachtet er
eine alte Frau nicht, die ihn bittet, zuhause sterben zu dirfen (vgl. MO, 00:37:20).
Dariber hinaus beginnt er, heimlich Morphin mit anderen Medikamenten zu ver-
tauschen, um so unbemerkt seinen Konsum steigern zu koénnen (vgl. MO,
01:01:11). Dieses Vorgehen miindet letzten Endes im Tod des anséassigen Landbe-
sitzers und seiner Tochter, weil diese, nachdem sie aufgrund schwerer Brandwun-
den in die Praxis gebracht wurden, nicht Morphin, sondern ein anderes Medika-
ment erhalten, woran sie sterben (vgl. MO, 01:23:24). Der Drogenkonsum und die
daraus resultierende Gleichgiiltigkeit fiihrt also insgesamt zu einer Verschlechte-
rung der realen Zustande. Strukov spricht gerade in Bezug auf den Mord an Go-
renburg von einer doppelten Krise des Protagonisten, weil er nicht nur als Mensch,
sondern auch als Arzt versagt.?3

Doch die Gleichgiltigkeit erstreckt sich nicht nur auf Mitmenschen, sondern
auch auf politische Vorgange, was daran deutlich wird, dass der Protagonist kei-
nerlei Interesse an der Revolution erkennen ladsst (vgl. MO, 00:18:32). Als er ge-
fragt wird, welche Klasse er unterstitzt, erwidert er, dass er nur zwischen der
Klasse der Gesunden und der Kranken unterscheide und bittet die Tochter des
Adeligen zu singen (vgl. MO, 00:54:57). Das Verlangen nach Morphin (iberlagert
auch sexuelles Interesse (vgl. MO, 01:19:10) und bestimmt deshalb das Verhaltnis
zu Anna, zu der Mikhail zwar eine erotische Beziehung aufrechterhilt, sie jedoch
vor allem aufgrund der Verbindung zum Morphin — sie spritzt es ihm — anziehend
findet (vgl. MO, 01:09:07).

Das Aufgehen im Raum des Rausches ist demnach gekennzeichnet von der
Flucht vor der defizitiren Realitit, hilft jedoch nicht bei deren Uberwindung,

22 Dass Balabanow dadurch eine Kritik an den Medien und insbesondere am Kino ibt, mutet zu-
nachst komisch an, jedoch missen hier auch die Inhalte seines Films im Vergleich zu der innerdie-
getischen Filmvorfiihrung betrachtetet werden: Strukov halt fest, dass der Film gerade die blutigen
Operationsszenen explizit bildlich darstellt und dadurch ein ,realer’ Schmerz bei den Rezipierenden
ausgelost werden soll (vgl. Strukov 2016, S.83). Die auffallig drastische Darstellung von Gewalt ldsst
sich aber auch dahingehend deuten, dass hier eine Distinktion zu den auf Vergniigen ausgerichte-
ten Komadien des innerdiegetischen Kinos geschaffen wird. Nicht Film an sich ist das Problem,
sondern die eskapistisch wirkenden Filme.

23 ygl. Strukov 2016, S. 86.
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sondern verschlechtert diese sogar zunehmend. Es entsteht daraus eine Abwarts-
spirale, da die sich stetig verschlechternden realen Gegebenheiten eine zuneh-
mend starkere Betdubung erfordern. Dies zeigt sich an der Erhéhung der Dosis
(vgl. MO, 01:23:51) und der fortlaufend unvorsichtigeren Verabreichung (vgl. MO,
00:26:33, 00:54:14). Um den als positivempfundenen Rauschzustand beizubehal-
ten, macht sich der Protagonist immer abhangiger von der Droge, die jedoch auf-
grund des Mangels im Raum der Realitat kontinuierlich knapper wird (vgl. MO,
01:05:45, 01:05:59). Eine Aufrechterhaltung des eskapistischen Verhaltens ist so-
mit nicht moglich und Mikhail Gberschreitet im Verlauf der Handlung immer wie-
der die Grenze zur Realitat. Auf einer raumtopologischen Ebene bildet der Text
also den Versuch des Protagonisten ab, aus seinem Ursprungsraum (der Realitat)
zu entkommen und ein erfiillteres Dasein (im Raum des Rausches) zu fiihren, was
jedoch nicht moglich ist, da letzterer Raum lediglich temporar und zunehmend
schwerer zuganglich ist. Dennoch lasst sich (iber die Handlung hinweg die Verstar-
kung des Rauschzustandes feststellen. Nach seiner Flucht aus der Anstalt?* konsu-
miert Mikhail an drei Orten Morphin: Zuerst an einem Grab (vgl. MO, 01:37:43),
dann in einer Kirche (vgl. MO, 01:41:05) und zuletzt im Kino (vgl. MO, 01:42:58).
Das Grab kann einerseits als eine visuelle Vorausdeutung seines baldigen Schick-
sals gelesen werden oder aber im Sinne des Paradigmas der Verdrangung auch als
eine Uberlagerung der Vergangenheit durch den Drogenkonsum. Auf dem Fried-
hof, wo normalerweise der Toten gedacht wird, versetzt er sich lediglich in einen
Rauschzustand. Ahnlich verhilt es sich in der Kirche, die er ebenfalls nicht aus re-
ligiosen Griinden aufsucht, sondern um sich erneut Morphin zu verabreichen. Zu-
letzt 16st er sich also nicht nur von politischen, sozialen und sexuellen Aspekten
des Lebens, sondern verliert auch die Bindung zur Vergangenheit und zur Kirche.
Er geht also immer weiter im Raum des Rausches auf. Im Kino verfolgt er kurz das
Geschehen auf der Leinwand, nutzt also den Ort der Unterhaltung tatsachlich im
angedachten Sinne und schaut auch weiter auf die Leinwand, wahrend er sich das
Morphin spritzt. Hier gibt er sich der Kombination aus Kino, Musik und Drogen hin
(von der Revolution, die sich auf den Strallen vor dem Kino abspielt, bekommt er
nichts mehr mit) und erreicht damit den Extremraum des Rausches. An dieser
Stelle lacht er zum ersten Mal laut, erlangt dadurch also auch einen H6hepunkt an
positiven Emotionen, die nur im Raum des Rausches moglich sind. Daraufhin folgt
jedoch sofort der Selbstmord. Es ldsst sich daraus schlieBen, dass ein Aufgehen in
diesem Raum mit dem biologischen Tod verbunden ist und es gilt festzuhalten,
dass der Raum des Rausches, genau wie die Realitat, keinen positiven Ausweg bie-
tet, sondern zuletzt in den Tod fiihrt. Der Tod bestimmt jeden Raum des Textes
und wird so zur Konstante.

Die Struktur des Films legt auBerdem eine Korrelation von Revolution und
Rausch nahe: So wie der Protagonist auf einer personalen Ebene den Drogen ver-
fallt, so verfallt auf einer gesellschaftlichen Ebene die Bevolkerung dem Treiben

24 Diese Flucht sowie die Beschaffung des Morphins gelingen Mikhail nur aufgrund des Aufruhrs
durch die Rotarmisten, die er provozierte (vgl. MO, 01:36:05). Daran ist nochmals die zerstoreri-
sche Wirkung der Drogenabhangigkeit erkennbar — seine Gier nach Morphin verstarkt das Treiben
der Bolschewisten.
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der Bolschewisten. Beides hat seinen Ursprung in der Unzufriedenheit mit der de-
fizitdren Realitat, fihrt jedoch keine Besserung herbei und |6st die alte (zwar ne-
gative, aber immerhin vorhandene) Ordnung auf, weshalb es zum Chaos kommt.
Indem auf diese Weise eine Aquivalenz zwischen dem revolutioniren Streben und
Konsum von Rauschmitteln hergestellt wird, erfolgt eine zusatzliche Abwertung
ersterer.

Eine weitere (nicht kontrdre, sondern komplementéare) Deutung des Rausch-
mittelkonsums prasentiert Strukov: Er konstatiert, dass der Drogenrausch als Sym-
bol fungiert, um die Undurchdringlichkeit der Geschichte zu symbolisieren. So wie
auch der Protagonist nicht liber Politik spricht und keine der Figuren den Krieg mit
Deutschland Gberhaupt erwahnt, nutzt auch der Film das historische Setting ledig-
lich zur Konstruktion einer eigenen Ideologie.?>

2.1.3 Defizitdare Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft

Was kann aus dieser Analyse nun in Bezug auf die Werte und Normen des Textes
sowie seines Geschichtsbildes festgehalten werden? Zunachst wird eine Kontinui-
tat zwischen Zarenreich und Revolution konstruiert, da sich beide durch Mangel,
Ungerechtigkeit und das Ausbleiben einer Verbesserung der sozialen Zustiande
auszeichnen. Demnach lassen sich die zwei Systeme unter dem Uberbegriff der
Realitit subsumieren. Der Ubergang von der Stadt auf das Land und umgekehrt
nimmt somit nur den Status einer topographischen Grenziiberschreitung ein und
mit der anfanglichen Ankunft im Dorf befindet sich der Protagonist noch im Raum
der Realitdt. Diesem kann er jedoch aufgrund seines Musikkonsums und der
Gleichgiiltigkeit gegeniber politischen Umwalzungen nicht vollstandig zugeordnet
werden. Das stoische Ertragen der realen Zustande ist ihm nicht moglich, er kann
diese jedoch aufgrund des Aberglaubens der Dorfbewohner auch nicht zum Posi-
tiven wenden.?® Zu einer topologischen Grenziiberschreitung kommt es dann im
Zuge des Drogenkonsums, da dieser nicht nur die physischen, sondern auch die
psychischen Beschwerden mindert. Diese Entlastung wird nicht visuell, sondern
mit Hilfe der auditiven Ebene vorgefiihrt (die Schreie im Hintergrund verstum-
men), die Rezipierenden erhalten kaum Einblick in den positiveren Zustand, der
somit vorwiegend als Gegenraum zur Realitdt, als Realitatsflucht semantisiert
wird. Eine Problematisierung erfolgt dadurch, dass dieser Raum nur temporar Be-
stand hat und der Zugang zunehmend erschwert wird, was auch daran liegt, dass
der Protagonist durch seinen Konsum die Realitat defizitarer macht (er beachtet
die Patienten kaum noch) und unabsichtlich der Revolution Vorschub leistet (auf-
grund der Entwendung des Morphins erliegen die Adeligen nach dem Feuer ihren
Verbrennungen). Er verliert zunehmend das Interesse an samtlichen Facetten der
Realitdt, geht also immer mehr im Raum des Rausches auf, bis er schlieRlich

25 vgl. Strukov 2016, S.80.
26 7war gelingen ihm im Laufe der Handlungen einige erfolgreiche Operationen, aber sein erster
Patient stirbt und das Leid um ihn herum verringert sich nur unmerklich.
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dessen Extremraum erreicht, die Merkmale annimmt und stirbt, also vollstandig
aus der Realitat getilgt wird.

Der Text konstruiert damit ein Bild der Gesellschaft, bei dem sich erfiilltes und
biologisches Leben ausschlieBen. Wer also weiterleben méchte, muss den An-
spruch auf Freude und Rausch aufgeben und stattdessen stoisch die Realitat mit
samtlichen Mangeln ertragen kénnen. Dies liegt auch daran, dass eine Verbesse-
rung der Zustiande als unmoglich gesetzt wird: Mikhail scheitert und verzweifelt
an seinem Anspruch als Arzt, die Menschen zu retten, was ihn letzten Endes in den
Raum des Rausches fiihrt. Auch auf der Gbergeordneten politischen Ebene stellt
sich mit den Revolutiondren keine Besserung ein. Durch das Hinnehmen der Ge-
gebenheiten werden diese zumindest nicht schlechter gemacht, der Versuch einer
Veranderung (durch die Revolution) oder eines Eskapismus (durch die Drogen)
vergroBert lediglich das Leid der Menschen. Somit wird ex negativo Passivitat als
geeignete Strategie propagiert, um mit einer unbefriedigenden Gegenwart umzu-
gehen. Leid und Entbehrung zeichnen samtliche Zeitebenen, Vergangenheit, Ge-
genwart und Zukunft, dementsprechend bleibt den Menschen nichts anderes (ib-
rig, als sich damit zu arrangieren, sich ruhig zu verhalten und die Lasten der
Mitmenschen nicht durch egoistische Gliickserfillung zu mehren.

2.2 Die UdSSR als Unrechtsstaat in Cargo 200 (2007)

Cargo 200 beleuchtet das Jahr 1984, also die Endzeit der Sowjetunion, wobei ein
Kriminalfall im Zentrum der Handlung steht. Der Film zeigt die Schattenseiten der
sowjetischen Gesellschaft durch explizite Bilder und drastische Inhalte auf. Nach-
dem Morphine die Anfange der UdSSR préasentierte, kann durch diesen Film die
Wahrnehmung des Endes erarbeitet werden.

Die Handlung verfolgt zahlreiche Figuren und setzt nur in geringem MafRe einen
Fokus. Wahrend der ersten Halfte wird eine Nacht behandelt: Zunachst lernen die
Rezipierenden die Briider Artyom und Mikhail kennen, von denen ersterer Profes-
sor an einer Universitat, letzterer Colonel beim Militar ist. Artyom besucht den
Bruder auf seinem Weg von Sankt Petersburg, wo er ,wissenschaftlichen Atheis-
mus’‘ unterrichtet, hin zur Mutter in Leninsk. Die zwei unterhalten sich Gber ihre
Kinder, wobei der Professor beklagt, dass sich sein Sohn nur fiir Rockmusik inte-
ressiert und nicht ausreichend Zeit fiir sein Studium aufwendet. Der Colonel be-
schreibt daraufhin den Freund seiner Tochter, der nicht studiert, aber durch Arbeit
im Norden mehr Geld verdient als die Angehorigen des Militars. Bei der anschlie-
Renden Fahrt zur Mutter bleibt Artyoms Auto auf einer verlassenen Stralie liegen
und er sucht auf einem entlegenen Hof Hilfe. Dort trifft er Alexei, einen ehemali-
gen Haftling, der sein Geld nun durch das Brennen von Schnaps verdient und ge-
meinsam mit seiner Frau Antonia sowie Sunka, einem vietnamesischen Arbeiter,
auf dem bescheidenen Gehoft lebt. Wahrend der Vietnamese das Auto repariert,
notigt Alexei Artyom zu einer Diskussion Gber Atheismus und Marxismus. Da er
zum Trinken gedrangt wird, befindet sich der Professor, als sein Auto repariert
worden ist, im betrunkenen Zustand, weshalb er nicht zur Mutter, sondern zuriick
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zum Bruder fahrt, wo er Gbernachten kann. Am gleichen Abend besucht Valera,
der Freund von Mikhails Tochter, einen Club, wo er mit Angelika anbandelt. Die
beiden ziehen sich in sein Auto zuriick und nachdem sie sich romantisch ndherge-
kommen sind, méchte sie zurlick nach Hause, er hingegen besteht darauf, zuvor
noch Alkohol zu kaufen. Kurz nachdem Artyom aufgebrochen ist, kommen sie bei
Alexei an. Valera betrinkt sich hemmungslos, weshalb er schlief3lich bewusstlos
umkippt und Angelika nun den Bewohnern des Hofes ausgesetzt ist. An dieser
Stelle tritt auch Captain Zhurov auf, ein Polizeibeamter und alter Bekannter Ale-
xeis, der sich ohne erkennbaren Grund auf dem Gehoft aufhalt. Antonia méchte
Angelika vor Alexei, der eindeutiges sexuelles Interesse an der jungen Frau zeigt,
schiitzen, weshalb sie jene in einen kleinen Schuppen sperrt. Da Zhurov dies aller-
dings mitbekommt, befiehlt er dem Vietnamesen Sunka den Schuppen aufzusper-
ren, erschiel3t diesen und vergewaltigt die junge Frau, die er am Morgen in seine
Wohnung entfihrt.
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Captain Zhurov Sunka Artyom Mikhail |
|:| Ideologie
ohne Macht
Wirkmacht ( ) Q
ohne Ideologie - Slavik Valera Lisa

Wirkmacht Kolya Angelika
und Ideologie

Abb. 3: Figurenkonstellation Cargo 200 (2007)

Daraufhin beginnt die zweite Filmhalfte, in der vorwiegend die Tortur Angelikas
gezeigt wird. Sie weist immer wieder darauf hin, dass ihr Verlobter Kolya in Afgha-
nistan kdmpft und er sie nach seiner Riickkehr retten wird, doch es stellt sich her-
aus, dass der Verlobte in Afghanistan starb. Aufgrund seiner Stellung als Poli-
zeihauptmann ist Zhurov fir das Begrabnis der Leiche zustandig. Er nutzt dies, um
die Leiche des Verlobten auf das Bett, an dem Angelika angekettet ist, zu platzie-
ren und ihr damit tGberdeutlich zu zeigen, dass ihr Verlobter sie nicht mehr retten
kann. Fiir den Mord an Sunka wird Alexei verantwortlich gemacht, zum Tode ver-
urteilt und hingerichtet. Antonia, welche die wahren Zusammenhéange kennt,
racht ihren Mann, indem sie in Zhurovs Wohnung eindringt und ihn erschief3t. Da-
bei unterlasst sie es jedoch, die angekettete Angelika zu befreien und verlasst das
Appartement wieder. Wahrenddessen ldsst sich Artyom, der zuvor ein (iberzeug-
ter Atheist war, taufen. Der Film endet mit dem Treffen von Valera (dieser
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kiimmerte sich nicht um das Verschwinden von Angelika) und dem Sohn Artyoms,
die gemeinsam Geschiftspldne schmieden.?’

2.2.1 Gesellschaftlicher Wandel: Alter und Jugend im Konflikt

Der Text prasentiert einen Querschnitt durch die sowjetische Gesellschaft, indem
von den hochstehenden Parteimitgliedern bis hin zu den einfachen Bauern ver-
schiedenste Lebenssituationen vorgefiihrt werden.?® Er beginnt mit einer Textein-
blendung, die verkiindet, die Handlung bilde wahre Geschehnisse ab (vgl. C200,
00:00:27). Da es sich bei den dargestellten Figuren jedoch um fiktive Charaktere
handelt und auch sonstiger Bezug zu einem Verbrechen dieser Art in der Realitat
nicht festmachbar ist?®, liegt die Annahme nahe, dass Authentizitit nicht in Bezug
auf den Kriminalfall, sondern in Bezug auf die Zustande angekiindigt wird. Der Film
verweist also auf die realen Gegebenheiten der spaten UdSSR (aus der Perspektive
der spaten 2000er Jahre). Die zentrale Grenzziehung erfolgt dabei zwischen Ju-
gend und Alter, da sich die jingeren Figuren in ihren Merkmalen grundlegend von
allen Alteren unterscheiden. Anhand einer Betrachtung letzterer offenbart sich
das vermittelte Bild der Sowjetunion und ihres Zustandes 1984, die Analyse erste-
rer zeigt auf, wohin sich das System laut der Textordnung entwickeln wird.

Die dltere Generation: Ideologie ohne Wirkung

Der Raum der wirkungslosen Ideologie wird vor allem durch Artyom und Alexei3®
vertreten, die sich auch durch ihr fortgeschrittenes Alter auszeichnen. Die rele-
vante paradigmatische Gemeinsamkeit zwischen diesen Figuren ist die feste ideo-
logische Bindung.

Artyom und Alexei vertreten zwar grundlegend oppositionelle Ideologien (sow-
jetischer Atheismus gegen Christentum), in ihrer ideologischen Gebundenheit je-
doch werden sie als dquivalent gesetzt. In besonderer Weise verdeutlicht dies die
Szene, in der sie ihre Grundsatzdebatte Uber die Existenz von Gott und Moral fiih-
ren, denn obwohl sie diametrale Weltauffassungen vertreten, setzt der Text die
zentrale Grenze nicht zwischen den Diskutierenden, sondern zwischen diesen und
der Jugend. Dies geschieht durch das filmische Mittel der Parallelmontage, bei der
die Darstellung der Diskussion stetig von Szenen im Club durchbrochen wird, in
dem Valera und Angelika feiern (vgl. C200, 00:20:07). Wahrend die Jugend also bei
so lauter Musik tanzt, dass eine Unterhaltung kaum moglich erscheint, sitzt die

27 \/gl. Balabanow 2007, Cargo 200 (im Folgenden abgekiirzt mit C200).

28 Anemone sieht darin eine Parallele zur russischen Literatur des 19. Jahrhunderts, insbesondere
Dostojewski, da dieser in seinen Romanen (v.a. Verbrechen und Strafe, Die Ddmonen und Die Brii-
der Karamasow) ebenfalls anhand der Geschichte eines Verbrechens die Krisenhaftigkeit der Ge-
sellschaft insgesamt aufzeigt (vgl. Anemone 2019, S.86).

29 y/g|. Ebd., S. 75.

30 Auch Mikhail und Antonia kdnnen dem Raum aufgrund ihres Alters zugerechnet werden, jedoch
spielen sie im Verlauf der Handlung eine geringere Rolle, weshalb sie hier nur punktuell behandelt
werden.
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dltere Generation auf dem abgelegenen Land zusammen und diskutiert Gber ide-
ologische Grundsatzfragen. Nicht welche Auffassung vertreten wird, sondern dass
Uberhaupt eine ideelle Grundlage vorhanden ist, setzt der Text als relevant.

Alexei selbst verweist aullerdem auf die Gemeinsamkeit zwischen Christentum
und Kommunismus, da er argumentiert, Gott werde durch die Partei oder Lenin
vertauscht (vgl. C200, 00:19:20). Er flgt gleich darauf an, dass ohne Gott alles er-
laubt sei, durch den Kommunismus also auch Millionen Menschen sterben diirf-
ten. Im Gegensatz dazu sieht er sich in einer moralischen Rolle: In seiner Jugend-
zeit totete er versehentlich jemanden und gestand die Tat freiwillig, weshalb er 10
Jahre im Gefangnis verbrachte (vgl. C200, 00:19:38). Er traumt von einer gesell-
schaftlichen Utopie, angelehnt an die Stadt der Sonne (vgl. C200, 00:21:48), die er
auf seinem Hof zu errichten plant. In der Realitat allerdings fihrt der Film vor, wie
er seiner Frau und dem Angestellten Sunka gegeniiber herrisch auftritt (vgl. C200,
00:13:00) und Angelika vergewaltigen mochte, eine Tat, die er ebenfalls durch
seine Utopie und den Verweis darauf, dass es darin keine Ehefrauen geben werde,
zu rechtfertigen versucht (vgl. C200, 00:28:50). In seinem Verhalten wird er seinen
moralischen Standards also nicht gerecht bzw. nutzt er diese, um grenziiberschrei-
tendes Verhalten zu legitimieren. Damit nivelliert der Text auch die moralischen
Unterschiede zwischen dem kommunistischen System und der christlich ange-
lehnten Utopie: In beiden Fallen kénnen die positiven Theorien nicht die negative
Lebensrealitat verandern. Zwar glaubt Alexei das Problem bestiinde im Wechsel
der Norminstanz weg von Gott und hin zur Partei, doch der Text zeigt durch seine
Semantisierung, dass lediglich ein moralisch korrumpierbares System durch ein
anderes vertauscht wurde. Unabhangig davon ob christlich oder kommunistisch
legitimiert, Abweichungen von einer ideologisch postulierten Moral finden stets
statt. Diese Gleichsetzung von Christentum und Kommunismus, die einer Paralle-
lisierung von Zarenreich und UdSSR gleichkommt, ahnelt somit der historiographi-
schen Struktur von Morphine, da auch in diesem Film die Unterschiede der Sys-
teme zugunsten der Postulation eines persistenten negativen Zustands
aufgehoben werden.

Weiterhin bekennt Alexei sich am Ende des Textes zum Mord an Sunka, obwohl
er damit nichts zu tun hat. Ausschlaggebend dafiir ist seine Vergangenheit mit
Zhurov, durch welche er dem Polizisten noch einen Gefallen schuldet, den er durch
das Hinnehmen der falschen Beschuldigung begleicht (vgl. C200, 01:05:20). Dass
dadurch auch Angelikas Rettung unwahrscheinlicher wird, spielt fiir ihn keine
Rolle. Die Gelegenheit, das System in Form des korrupten Polizisten zu demontie-
ren, nimmt Alexei somit nicht wahr. Sein Tod verdeutlicht, wie wenig wirkmachtig
er insgesamt ist, denn auch wenn er den Kommunismus verabscheut und sich als
moralisch (iberlegen betrachtet, fligt er sich am Ende dem defizitdren System. Da
er selbst sein Pflichtbewusstsein und seine Ehrlichkeit betont (vgl. C200, 00:19:38),
kann sogar davon ausgegangen werden, dass es seine eigenen moralischen Stan-
dards sind, die dem System (verkdrpert von Zhurov) Vorschub leisten.

Ahnlich ergeht es Artyom, der sich an das System des Kommunismus bindet
(vgl. C200, 00:13:40) und als Universitatsprofessor direkt in den Staat eingebun-
den ist. Dennoch sagt er aus Angst um seine Stellung nicht gegen Zhurov aus,
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wodurch er Alexei das Leben hatte retten kdnnen (vgl. C200, 01:05:52). Dieses
moralische Versagen belastet ihn allerdings derart, dass er einen ideologischen
Wechsel vollzieht und sich taufen lassen mdchte (vgl. C200, 01:20:56). Anhand von
Alexeis Geschichte wird jedoch vorgefiihrt, dass auch die Annahme des christli-
chen Glaubens ohne Wirkung bleibt, zumal die Moéglichkeit zu handeln bereits ver-
strichen ist. Statt im Sinne der Gerechtigkeit zu wirken, nimmt Artyom die Korrup-
tion des Systems hin und erleichtert sein Gewissen im Nachhinein schlichtweg
durch einen neuen ideologischen Grundsatz. Dass er der Vergangenheit zugeord-
net werden kann, offenbart sich auch durch das Lied, das er stets beim Fahren
hort: Im Land der Magnolien [B kKpato marHonuin] von Ariel, in dem es um einen
nostalgischen Blick auf die Kindheit geht.3!

Innerhalb des Systems, so die Textaussage, ist eine positive Verdanderung durch
ideelle Motivation nicht moglich, da diese stets dem aktiven Handeln entgegen-
steht. Dies zeigt sich bereits zu Beginn des Films, wenn Artyom meint, er habe
immer getan, was er tun sollte, doch damit fuhlt er sich in der Gegenwart nutzlos
(vgl. C200, 00:02:15). Beide Figuren verkorpern somit einen Teil der dlteren Gene-
ration, der zwar nicht (mehr) mit dem System konform ist, aber in der Realitat
nichts ausrichten kann, sondern lediglich redet.

Ahnlich verfahrt der Text mit Colonel Mikhail, wobei dabei mehr mit der Mise-
en-scene gearbeitet wird: Im Biiro des Militédrs befinden sich eine groRe Zeichnung
sowie eine Biste von Lenin (vgl. C200, 00:53:33). Auch hier scheint eine ideologi-
sche Bindung zumindest auf Ebene der Bildraumgestaltung prasent, wodurch sie
wortlich den Hintergrund seines Handelns darstellt. Gleichzeitig konstatiert er be-
reits zu Beginn des Films, dass die Zustdnde seit Andropows Tod chaotisch sind
(vgl. C200, 00:02:30). Spater ist er auBerdem zu beschaftigt, um Kolyas Begrabnis
zu organisieren, weshalb die Leiche an Zhurov weitergegeben wird, der diese Ge-
legenheit direkt nutzt, um Ankelika weiter zu verstéren und ihr die Ausweglosig-
keit ihrer Situation — die Leiche ihres Verlobten, auf dessen Rettung sie sich ver-
lieR, wird zu ihr auf das Bett gelegt — vorzufiihren. Wieder ist es die (erzwungene)
Passivitat ideologisch aufgeladener Figuren, die zu einer Starkung des korrupten
Systems fuhrt.

Dass die Elterngeneration ihre Wirkmachtigkeit verliert, hangt auch damit zu-
sammen, dass sie ihre Werte nicht an die junge Generation weitergeben konnte.
Eine mogliche Erklarung dafir ist, dass sie die jungen Manner vor dem Kriegsdienst
bewahrte, was im Kontext der Filme Balabanows stets kritisch beleuchtet wird
(siehe fiir eine ausfiihrliche Analyse der Semantik des Krieges 4.2).

Die jiingere Generation: Geld ohne Werte
Oppositionell zum Raum der dlteren, durch Ideologie motivierten, aber in der Re-

alitdt ohnmachtigen Generation konstruiert der Text den Raum der Jugend. Die
beiden zentralen Vertreter sind Valera und Slava (der Sohn Artyoms). Vornehmlich

31Anemone deutet den Einsatz der Lieder als Kontrastmittel zum realen Geschehen: Statt einer
positiven nostalgischen Erfahrung kommt es zur albtraumhaften Szene auf dem Hof. Fiir eine Aus-
deutung weiterer innerdiegetischer Lieder siehe Anemone 2019, S. 82f.
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zeichnen sich die beiden dadurch aus, dass sie nicht studieren wollen (vgl. C200,
00:01:45), sondern stattdessen lediglich nach Rausch streben. Dabei geht es einer-
seits um Musik und Alkohol, andererseits um Geld. Valera verdient mit seiner Ar-
beit im Norden mehr Geld als der Colonel und kann sich deshalb auch ein Auto
leisten (vgl. C200, 00:03:30). Von Slava zeigt der Text weniger, doch auf einem
Fotoist er in Jeans gekleidet und sein Vater beschwert sich dartiber, dass der junge
Mann lieber Rockmusik hort als zu lernen (vgl. C200, 00:02:10). Durch die Kleidung
und das Musikgenre werden die beiden einerseits latent an den Westen angela-
gert3?, andererseits ist gerade das T-Shirt Valeras interessant, denn dieses ist mit
der Abkirzung ,CCCP‘ bedruckt (vgl. C200, 00:02:51). Das Shirt kann hierbei als
Metapher fiir die Sowjetunion gedeutet werden (als Tertium Comparationis fun-
giert die gemeinsame Benennung), wodurch die VerauBerlichung, die Materiali-
sierung signalisiert wird: Statt Werte und Ideale zu verinnerlichen, werden sie le-
diglich zu einer modischen Entscheidung. Noch dazu kann das T-Shirt jederzeit
abgelegt werden, so wie auch die Bindung zum Staat nur noch lose besteht.

Obwohl die sowjetische Gesellschaft deutlich als negativ gekennzeichnet wird
und auch die ideologisch aufgeladenen Figuren keine Losung prasentieren, stellen
die jungen Manner keine positive Alternative dar: Valera beobachtet am Morgen
wie Zhurov mit der angeketteten Angelika wegfahrt, unternimmt jedoch nichts,
um sie zu retten (vgl. C200, 00:39:50). Der Film fihrt auch nicht vor, dass er von
den Geschehnissen belastet wird oder mit Schuldgefiihlen zu kimpfen hat, sodass
ihm eine vollkommene Gleichgiiltigkeit zugewiesen wird. Die Jugend verhilt sich
demnach genauso passiv wie die dltere Generation, tut dies jedoch aus Tragheit
und Absenz einer Moral, sodass nicht einmal ein Bereuen einsetzt. Noch dazu wird
er andauernd beim Alkoholkonsum gezeigt (vgl. C200, 00:07:04, 00:10:36,
00:21:10, 00:26:58) und betriigt seine Freundin mit Angelika. Insgesamt ergibt sich
also das Bild einer vergnligungssiichtigen und egozentrischen Figur, die in keiner
Weise fir Andere oder ein Ideal einsteht, sondern lediglich auf den eigenen finan-
ziellen Gewinn abzielt.33

Valera ist jedoch nicht der Einzige, der seine Freundin betriigt, auch Angelika
ist zu dem Zeitpunkt, an dem sie sich mit Valera einlasst, bereits verlobt. Ihr Ver-
lobter, Kolya Gorbunov, befindet sich zu Beginn der Diegese als Soldat in Afgha-
nistan. Auf das Feiern mit Valera folgt die Entfihrung durch Zhurov, was die An-
nahme nahelegt, dass es sich um eine Sanktion fiir ihr Verhalten handelt. Dass sie
sich mit dem geldgierigen Partygdnger einlasst, statt dem Soldaten treu zu blei-
ben, fiihrt schon auf Ebene der Handlung zu der Begegnung mit Zhurov. Kolya tritt
zwar nur noch indirekt als Leiche auf, aber dass er als Soldat kimpfte, weist ihn als
patriotisch (zumindest patriotischer als Valera oder Slava) aus und auch der

32 Der Text thematisiert den Westen jedoch kaum, zugunsten einer eindringlicheren Beleuchtung
der UdSSR. Trotzdem kénnen Jeans und Rockmusik aufgrund des extradiegetischen Wissens ins-
besondere mit Amerika in Verbindung gebracht werden. Auch wenn der Text nur eine schwach
ausgepragte Anti-Amerika StoRrichtung aufweist, werden dennoch Semantiken wie Genusssucht
und Materialismus sowie der Verlust von Werten an den Westen angelagert.

33 Dass sich die beiden wahrend eines Konzerts kennenlernen, deutet Safariants als Zeichen dafiir,
dass selbst die Musik keinen ideologischen Einfluss mehr auf die junge Generation hat (vgl. Safari-
ants 2018, S. 103).
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Colonel betont, dass der junge Mann fiir sein Heimatland starb (vgl. C200,
00:52:28). Der Text zeigt durch die Geschichte Angelikas also auf, was passiert,
wenn die heimatverbundenen Werte und Normen (verkorpert von Kolya) zuguns-
ten einer neuen, mit Geld und Vergniligungssucht korrelierten Norm (verkorpert
von Valera) aufgegeben werden. Damit kommt es zu einer Aufwertung Ersterer
und Abwertung Letzterer.

Hieran ist interessant, dass Kolya eine junge Figur mit entgegengesetzten Merk-
malen (Patriotismus, Pflichtbewusstsein gegeniiber der Heimat, Disziplin) zu Va-
lera oder Slava darstellen kdonnte, dieser allerdings bereits vor dem Einsatz der
Diegese stirbt und nur noch als Toter in seine Heimat transportiert wird.3* Der
Transport der toten Soldaten wird als ,Cargo 200 bezeichnet (vgl. C200, 00:04:20)
und da das Codewort auch den Titel des Films stellt, kann diesem auch innerhalb
der Histoire eine Bedeutung beigemessen werden. Der tote Soldat fungiert nun
mehr als Leerstelle, denn als handelnder Charakter. Er, der Angelikas Retter sein
und fir sein Heimatland eintreten konnte, fullt diese Position nicht mehr aus, weil
er bereits verstorben ist. Damit bleiben lediglich Figuren wie Valera oder Slava, die
jegliche ideelle Bindung zugunsten finanziellen Gewinns aufgaben und weder An-
gelika helfen, noch das System stabilisieren wollen. Daneben stehen gealterte Fi-
guren wie Mikhail, Artyom oder Alexei, die zwar eine wertebasierte Ideologie ver-
treten, dabei aber am Gesamtsystem nichts mehr dndern kénnen. Der Ubergang
von Alt zu Jung driickt sich auch darin aus, dass der Film mit einem Gesprach zwi-
schen Mikhail und Artyom beginnt, in dem sich die Brider tber ihre Unsicherhei-
ten beziglich der Zukunft aussprechen, (vgl. C200, 00:01:29) und mit der Konver-
sation zwischen Slava und Valera endet, in der sie selbstbewusst ihre zukiinftigen
geschaftlichen Plane ausfeilen (vgl. C200, 01:22:43). Bei diesem Wechsel zwischen
passiver, ideologisch gefestigter Generation und aktiver, materiell ausgerichteter
Generation fehlt also eine Variante, bei der sowohl Moral als auch Tatkraft vor-
handen sind. Die Frachtbezeichnung Cargo 200 wird damit zum Symbol einer ver-
lorenen Generation oder genauer ausgedriickt dem verlorenen Teil der jungen Ge-
neration. Diese, so ldsst sich durch Kolyas Tod schlieBen, stirbt wahrend ihres
Einsatzes fir das Heimatland und hinterlasst eine Leerstelle in der Gesellschaft, in
der Korruption gedeihen kann. Die Darstellung dieses gesellschaftlichen Verfalls
soll im Folgenden genauer untersucht werden.

2.2.2 Korruption in der UdSSR

Die Darstellung der Korruption innerhalb der spatsowjetischen Gesellschaft kann
vornehmlich anhand von Zhurov untersucht werden.?* Als Polizeihauptmann wére
es eigentlich seine Aufgabe, Normen und Werte zu verteidigen oder wenigstens

34 Das Bild seiner Leiche in Angelikas Bett, so Anemone, stellt auBerdem den Kontrast zwischen der
bestmoglichen und schlimmstmaéglichen Variante der UdSSR dar (vgl. Anemone 2019, S. 80).

35 Es kann auch argumentiert werden, dass es sich bei diesem weniger um einen Menschen, son-
dern mehr die Verkorperung einer Kraft handelt (vgl. Condee 2009, S.219), er also als Reprasentant
eines libergeordneten Systems gilt.
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das Gesetz durchzusetzen, doch er verhilt sich genau entgegengesetzt solcher Er-
wartungen: Er entfiihrt und vergewaltigt Angelika, nutzt seine amtliche Stellung
aus, um Gefangene fiir seine Plane zu missbrauchen und beliigt selbst einen hohen
Militar ohnne Hemmungen (vgl. C200 01:12:35). Im Verlauf der Handlung stellt sich
heraus, dass er nicht mutwillig bose, sondern geisteskrank ist, da er in seiner Tor-
tur Angelikas tatsdchlich den Versuch sieht, ihre Gunst zu gewinnen (vgl. C200,
00:57:50). Er leidet demnach nicht nur an einer Absenz jeglicher Moral und Ge-
rechtigkeit, sondern auch an schwerem Realitatsverlust, einer Unfahigkeit, die
Dinge so zu sehen, wie sie sind. Es ist bezeichnend, dass der Vertreter des Systems
im Film nicht vornehmlich als bose, sondern als wahnsinnig dargestellt wird, da
hierdurch samtliche Figuren als Opfer des Systems und hilflos semantisiert wer-
den. Wie schon in Morphine ist es aullerdem wieder der egoistische Wunsch einer
Figur nach personlicher Gliickserfiillung, durch welchen die Defizite der Realitat
evoziert werden.Obwohl er eine hohe Position innehat und ohne Reglementie-
rung handeln kann, erreicht er sein Ziel (die Liebe Angelikas) nicht. Aus diesem
Unvermogen und seinem Tod am Ende der Handlung, kann das bevorstehende
Ende des Systems abgeleitet werden. Die ausbleibende Rettung Angelikas zeigt
allerdings auch, dass eine Uberwindung der Korruption, eine Besserung der Zu-
stande, nicht abzusehen ist.

Einen wichtigen Faktor stellt auBerdem Zhurovs Mutter dar. Diese befindet sich
ebenfalls in seiner Wohnung, erfasst allerdings die Verbrechen ihres Sohnes auf-
grund ihrer degenerierten Psyche nicht und sieht den ganzen Tag fern. Anemone
interpretiert, dass die Mutter aufgrund des Konsums von Alkohol und Fernsehen
den Verstand verlor3®, wodurch erneut das Thema des Rausches aufgegriffen und
die Form des medialen Eskapismus abgewertet wird. Wie in Morphine erzeugt der
Konsum von Medien einen Realitdtsverlust, der sich in der Verstandnislosigkeit
und Gleichgiiltigkeit gegeniliber dem Leiden Anderer manifestiert.

Es offenbart sich durch die Figuren des Films ein desastrdses Bild der sowjeti-
schen Gesellschaft: Die Justiz ist nicht nur korrumpiert, sondern nicht mehr in der
Lage, die Realitdt zu erkennen, die junge Generation vertritt keinerlei Werte mehr,
weshalb sie nicht gegen diese Auswiichse antritt, wahrend die dltere Generation
zwar Notiz von der Ungerechtigkeit nimmt, dieser allerdings machtlos gegeniiber-
steht. Aufgrund dieser Konstellation ist auch mit dem Tod Zhurovs kein positives
Ende gegeben. Das alte System wird zwar tiberwunden, doch es folgt keine neue
moralische Ordnung, sondern lediglich der Ubergang in ein materialistisches und
Menschen gegenliber gleichgiiltiges System.

2.3 Die Genese der UdSSR: Keine Aussicht auf Besserung

Obwohl Morphine und Cargo 200 sich in Handlung und Genre stark unterscheiden,
erscheint ein Vergleich in Bezug auf ihre Darstellung sinnvoll, zumal sie im Abstand
von nur einem Jahr erschienen (2007 und 2008) und den Westen (anders als die
anderen hier untersuchten Texte) lediglich latent thematisieren.

36 \/gl. Anemone 2019, S. 80.



28 Cosima Baumler

Beide Filme nivellieren Unterschiede zwischen der UdSSR und dem Vorgéanger-
system, wodurch die Moglichkeit einer Zustandsverbesserung ausgeschlossen
wird. Es ergibt sich eine Historiographie der Kontinuitat, statt der Briiche: Nicht
die politischen Verdanderungen sind relevant, sondern die stets gleichbleibende
defizitire Disposition der negativen Zustinde3’: Mangel®® und Korruption sowie
Ungerechtigkeit. Das Leben, so die Texte, bleibt unabhangig vom Herrschaftssys-
tem von Entbehrung und Last bestimmt. Implizit propagieren die Filme damit die
Aufgabe politischen Engagements, also einen Riickzug ins Private, denn eine posi-
tive Veranderung zu erzeugen wird als unmaoglich gesetzt. Dem Handeln Einzelner
wird dadurch ebenfalls keine Wirkmacht zugestanden, sie kdnnen die Situation
hochstens verschlimmern, sei es durch persénlichen Ehrgeiz oder die falschen
bzw. keine Werte. Gefordert wird das starre Ertragen dieser defizitdren Zustande,
wobei egoistische Anspriiche auf Glick und Erfullung abgelegt werden mussen.
Insgesamt wird das Bild einer korrupten Gesellschaft gezeichnet, in der Ungerech-
tigkeit und Unterdriickung vorherrschen, innerhalb derer das politische System
nur eine marginale Rolle spielt. Die UdSSR, so lasst sich festhalten, wird in diesen
Filmen einer Kritik unterzogen, es erfolgt keinesfalls eine Glorifizierung der Bol-
schewiki als Freiheitskampfer, sondern die Korrelation des sowjetischen Systems
als desastros, und zwar von dessen Beginn an bis in die Spatphase. Auch das Za-
renreich erfahrt keine positive Aufarbeitung, stattdessen verzichten die Filme voll-
kommen auf eine Aufwertung der Vergangenheit.

Es erfolgt in beiden Filmen auRerdem die Beschaftigung mit der Opposition zwi-
schen Aktivitat und Passivitat. In Morphine anhand der Drogensucht des Protago-
nisten, durch welche die gegebenen Umstande sich weiter verschlechtern, in
Cargo 200 durch die ideologischen Konzepte der alteren Generation, die in der
Realitdt nichts mehr ausrichten konnen. Fiir einzelne Personen ist es nicht mog-
lich, eine positive Wandlung insgesamt herbeizufiihren, was jedoch auch nicht be-
deutet, dass ihr Handeln der eigenen Glickserfillung gelten darf.

Zuletzt fallt auf, dass Selbstsucht zwar stets als Quelle von Leid hervortritt,
Cargo 200 dabei allerdings starker den Materialismus (der jungen Generation) an-
prangert, wahrend sich Morphine in dieser Hinsicht auf eine indirekte Kritik an den
Privilegien des Adels beschrankt. Dies mag zum Teil der diegetischen raumzeitli-
chen Verortung geschuldet sein, ist jedoch trotzdem auffillig, da die im Folgenden
behandelten Filme den Materialismus als Quelle des ideellen Verfalls markieren
und diesen als zentrales gesellschaftliches Problem inszenieren. Dieses Problem

37 Als der russische Prasident Boris Jelzin (1991-1999) 1998 die Uberreste der letzten Romanovs in
der Peter-und-Paul-Festung begraben lieR, betonte er die bedeutende Rolle der Zarenfamilie flr
die Geschichte Russlands und es kam 2000 sogar zur Heiligsprechung Nikolaus II. und seiner Familie
(vgl. Scherrer 2009, S. 33). Es zeigt sich daran der Versuch der Anknlpfung an eine als positiv insze-
nierte Vergangenheit. Der Film greift das Konzept der Kontinuitat auf, wandelt allerdings die Sem-
antik in eine Negative. Es zeigt sich, wie die politische Betrachtung des Ablaufs von Geschichte
Ubernommen, die spezielle Semantisierung jedoch abgeandert wird.

38 In Morphine wird dies anhand der Absenz einer ausreichenden medizinischen Versorgung durch
geschultes Personal, raumlicher Ausstattung und Medikamenten gezeigt, in Cargo 200 unterhalten
sich Artyom und Mikhail ebenfalls Gber Lebensmittelknappheit (vgl. C200, 00:06:00); auch fehlen
dem Colonel die Angestellten, um die Soldaten angemessen begraben zu lassen.
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besteht laut der Semantik der Texte jedoch noch nicht im Zarenreich/ den Anfan-
gen der UdSSR, sondern scheint sich erst im Zuge derer historischer Entwicklung
als destruktive Kraft in der Gesellschaft auszubreiten. Durch den starkeren Einfluss
des Westens (symbolisiert durch die Jeans der jungen Generation) manifestiert
sich die Selbstsucht nun explizit in dem Streben nach materiellem Gewinn. Die Ge-
sellschaft war demnach zwar niemals fehlerfrei (oder gerecht), durch den steigen-
den Kontakt mit dem Westen mehrt sich der Egoismus jedoch und schlagt sich in
einem wertelosen Gewinnstreben nieder.
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3. Die postsowjetische Gesellschaft in Brother 1 und 2

Seinen Durchbruch erreichte Balabanow durch den Film Brother 1, der im Jahr
1997 seine Premiere feierte. Der Film erfreute sich immenser Popularitat und gilt
bis heute als Klassiker des russischen Kinos. Brother 2 ist ebenso bekannt und ka-
nonisiert, weshalb gerade die Brother-Filme einen hohen Stellenwert bei einer
Analyse des russischen Gesellschafts- und Vergangenheitsbildes einnehmen. Es
kann argumentiert werden, dass diese Gangsterfilme eine spezifische Erscheinung
und Reaktion auf die 1990er Jahre in Russland sind, weil in diesen turbulenten
Zeiten Verbrechen und Korruption auch durch das Kino aufgegriffen wurden.?®
Dadurch kénnen sie als Stimmungsbild, aber auch als Reprasentation der Prob-
leme sowie der Werte und Normen im postsowjetischen Russland gelten.

Im Folgenden werden die Texte deshalb zunachst einzeln mit Fokus auf die Hei-
matkonzeption analysiert, woraufhin sich ein Vergleich der Filme anschlieRt, durch
welchen die Veranderung im Selbst- und Fremdbild deutlich gemacht werden soll.

3.1 Der heimatlose Held: Brother 1 (1997)

Brother 1 beginnt mit dem Auftritt des Protagonisten Danila Bagrov, der in die
Dreharbeiten eines Musikvideos hineinlauft und deshalb in eine Schlagerei mit
dem Sicherheitsdienst verwickelt wird. Auf der Polizeiwache offenbart er, gerade
erst aus dem Militar entlassen worden und noch arbeitslos zu sein. Die Beamten
drohen ihm eine Haftstrafe an, sollte er nicht innerhalb einer Woche einen Beruf
ergriffen haben. Die enttauschte Mutter schickt ihn deshalb nach Sankt Petersburg
zu seinem Bruder Viktor, von dem sie glaubt, er hatte eine erfolgreiche Karriere.
Tatsachlich ist der dltere Bruder jedoch als Auftragsmorder tatig und verwickelt
gleich nach dessen Ankunft auch Danila in seine kriminellen Machenschaften, in-
dem er den ehemaligen Soldaten mit dem Mord an einem tschetschenischen
Gangster betraut. Wahrend Danila sich ohne Probleme um den Mord kiimmert,
kristallisiert sich heraus, dass Roundhead (ein russischer Gangster und der Auf-
traggeber Viktors) plant, Viktor ermorden zu lassen, weil dieser zunehmend mehr
Bezahlung verlangt. Nebenbei beginnt Danila eine Affare mit Sveta, deren Mann
sich aufgrund seines Berufs als Lastwagenfahrer liber lange Zeit hinweg aullerhalb
der Stadt aufhalt. Gleichzeitig ndhert sich der Protagonist Kat an, einer obdachlo-
sen Drogenabhangigen, die ihm stets anbietet mithilfe der notigen Bezahlung
Rauschmittel zu besorgen. Die beiden Handlungsstrange laufen ineinander, als
Viktor von Roundhead unter Druck gesetzt wird und Danila verrat, sodass sich der
Gangster auf die Suche nach ihm machen kann. Roundhead dringt in Svetas Woh-
nung ein und lasst sie schlagen und vergewaltigen, in der Hoffnung, dass sie Dani-
las Aufenthalt verrat (sie weils jedoch nicht, wo sich der Protagonist aufhalt, weil
dieser eine Mission fiir Viktor durchfiihrt). Nachdem Danila sieht, was Sveta

39 vgl. White 2016, S. 83; in seinem Aufsatz geht er auRerdem auf die politischen wie sozialen Um-
stande nach dem Auflésen der UdSSR ein, die von Verbrechen auf der StralRe sowie in der Regie-
rung gepragt waren.
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angetan wurde, lbt er Rache an Roundhead und seiner Gang, wobei er Viktor, der
ihn hinterging, mit der Begriindung verschont, sie seien Briider. Am Ende kann er
Sveta jedoch nicht zuriickgewinnen, da sie sich fiir ihren gewalttdtigen Ehemann
und gegen ihn entscheidet. Genauso wenig bleibt er bei Kat, stattdessen verlasst
er Sankt Petersburg und bricht in Richtung Moskau auf.*°

Figurenkonstellation Brother 1 (aus Griinden der Ubersicht gekiirzt)
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- Russische Tradition

- Westliche Fremde

Abb. 4: Figurenkonstellation Brother 1 (1997)

3.1.1 Zwischen korrumpierter Tradition und defizitdrer Moderne

Brother 1 verfolgt weniger eine stringente Handlung, sondern konzentriert sich
eher auf die verschiedenen Erlebnisse und Eindricke Danilas. Gerade am Anfang
betonen die langen schwarzen Uberblendungen den episodenhaften Charakter
des Textes (vgl. B1, 00:04:25) und auch die an das Genre des Musikvideos ange-
legten Montagen, in denen Danila auf seinem Weg durch die Stadt gezeigt wird,
wahrend extradiegetische Musik erklingt, signalisieren den Fokus auf die Reise des
Protagonisten.

Zunachst ist es lohnend, diese auf einer topographischen Ebene zu betrachten:
Danila kommt zuerst bei seiner Mutter in einer kleineren Stadt an, wobei dieser
Raum deutlich mit Vergangenheit korreliert wird. Nicht nur bewohnen diesen Fi-
guren aus der Vorgangergeneration (Danilas Mutter sowie die Schulkameraden
seines Vaters), noch dazu ist Danilas Mutter damit beschaftigt, sich ein Fotoalbum
anzusehen und sich nostalgisch nach dem alten Familienglick zu sehnen (vgl. B1,
00:05:25). Auch wenn dieser topographische Raum lediglich kurz vorgefihrt wird,
kann ihm also das Merkmal der Vergangenheit zugeordnet werden, was auch in
Anbetracht von Danilas Bewegungsrichtung Sinn macht, da der Text hier einsetzt.
Es ist Danila allerdings nicht moglich, dort zu verweilen, weil seine Mutter ihn

40 yvgl. Balabanow 1997, Brother 1 (im Folgenden abgekiirzt als B1).
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wegschickt und die Polizei ihm droht. Die Vergangenheit, so ldsst sich daraus
schliefen, kommt als dauerhafter Aufenthaltsort fir den jungen Protagonisten
nicht in Frage.

Er macht sich nach Sankt Petersburg auf, wo der Rest des Textes verortet ist.
Der GroRteil der Handlung konzentriert sich auf diese Stadt, wobei zumindest im
Zuge der Figurenrede auch Moskau Erwahnung findet. Viktor bespricht sich mit
Roundhead und Letzterer erklart, dass man Moskau gesehen haben misse (vgl.
B1, 00:06:20) und spater wiederholt Viktor dieses Anliegen vor Danila mit der Be-
griindung, in Moskau fande man Macht (vgl. B1, 00:17:25). Hinzu kommt, dass
auch Danilas Aufenthalt nicht von Dauer ist, sondern er am Ende der Handlung in
Richtung Moskau aufbricht. Als eigentliches Ziel seiner Bewegung wird damit Mos-
kau markiert. Sankt Petersburg erhalt die Semantik einer Durchgangsstation, wo
ein Ubergang stattfinden kann. Die Stadt wird zum heterogenen Raum, in dem
verschiedene Semantiken aufeinandertreffen, die im Folgenden genauer ausdiffe-
renziert werden.*!

In Sankt Petersburg herrscht eine Mischung zwischen Tradition und Moderne
vor, die durch die Bewohnergruppen reprasentiert wird. Am deutlichsten sticht
der Kontrast zwischen den moglichen Partnerinnen Danilas hervor, also Sveta und
Kat. Diese charakterisieren jeweils Tradition und Moderne, sodass die Wahl fiir
eine der Beiden auch eine Entscheidung zwischen Vergangenheit und Zukunft mit
sich bringt.

Sveta ist verheiratet, geht einer Arbeit nach und besitzt eine Wohnung. Damit
sind ihr mehrere Elemente zugewiesen, die das traditionelle Bild von hauslichem
Gliick ausmachen. Gleichzeitig wird vorgefiihrt, wie ihr Mann sie schlagt (vgl. B1,
00:37:00, 01:24:30) und sie ihn betrigt — nicht nur mit Danila, sondern mit noch
mindestens einem weiteren Mann (vgl. B1, 00:51:40). Dargestellt ist also eine kor-
rumpierte (Familien-)Tradition, bei der alle Bestandteile fiir ein intaktes Familien-
leben oberfldchlich noch vorhanden sind, die Figuren durch ihr Verhalten diese
allerdings ins Negative ziehen. Eine ahnliche Semantik kann auch fir Danilas Her-
kunftsraum veranschlagt werden, denn sein Vater musste wegen Diebstahls ins
Gefangnis (vgl. B1, 00:04:15), wodurch ebenfalls eine traditionelle Familienstruk-
tur aufgebrochen wurde. Aussagekraftig ist in dieser Hinsicht auch die Bildebene,
denn die Stadt selbst reprasentiert den Verfall der Tradition: Als Danila das Ge-
bdude, in dem Viktor wohnt, betritt, wird das Treppenhaus von hohen Saulen ge-
schmiickt, wobei im Vordergrund deutlich die abblatternde Fassade zu erkennen
ist. Die in den Hintergrund gerlickte, prachtige Tradition (reprdsentiert durch die
Saulen) wird also kontrastiert vom Verfall der Gegenwart.*?

Kat hingegen wird von Beginn an mit einer nach Westen ausgerichteten Mo-
derne korreliert. Bei ihrer ersten Begegnung mit Danila hilft sie einem englischen
Touristenpaar einen Club zu finden (vgl. B1, 00:15:33), wobei sie sich bemiiht, eng-
lisch zu sprechen (Danila hingegen versteht nur Russisch). Sie ist also auf

41 Fiir eine genauere Betrachtung der Stadt siehe 3.1.4.

42 Eine vollstandige Absenz der Geschichte, wie Larsen Brother 1 attestiert (vgl. Larsen 2003, $.505),
scheint sich somit nicht zu bestatigen, wobei die Anzeichen der Vergangenheit in den Hintergrund
gerickt werden. Damit ist die Geschichte nicht abwesend, sondern lediglich unerreichbar.
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Kommunikation mit den internationalen Besuchern aus, wahrend Danila diesen
eher ablehnend und verstandnislos gegeniibersteht. Genauso verhilt es sich mit
der Musik. Die russische Musik Danilas wird durch Kat abgewertet (vgl. B1,
00:16:18), stattdessen praferiert sie englischen und franzésischen Techno, den
wiederum Danila verabscheut (vgl. B1, 00:54:00). In der letzten Einstellung wird
sie auBerdem in einem McDonalds, also einer typisch amerikanischen Fastfood-
Kette gezeigt (vgl. B1, 01:30:04) und damit auch raumlich an den Westen gebun-
den. AuBerdem besitzt sie weder einen festen Wohnsitz noch einen Arbeitsplatz
oder einen festen Partner, wodurch sie eine zu Sveta oppositionelle Lebensweise
pflegt. Der Kontrast zwischen beiden Frauen wird zudem auf der Bildebene trans-
portiert, als sie bei einem Konzert von Nautilus Pompilius aufeinandertreffen.
Schon die Anordnung der Figuren verrdt deren Semantik: Danila steht zwischen
den zwei Frauen, so wie er zwischen den durch sie verkorperten Wertesystemen
steht. Sveta befindet sich aullerdem in der linken Bildhalfte, Kat in der Rechten,
sodass sich bei einem Vorgehen in Leserichtung auch der Ubergang von Sveta (Tra-
dition) in Richtung Kat (Moderne) beobachten lasst. Hinzu kommt die visuelle Ge-
staltung der Figuren, denn wahrend Sveta durch ihren neonfarbenen Pullover und
die gelockten Haare die Asthetik der 80er Jahre bedient, fiihrt Kat in ihrer schlich-
ten schwarzen Kleidung und dem Neonhalsband den Stil der 90er Jahre vor. Selbst
die Spitznamen der Frauen sind aussagekraftig, denn wahrend es sich bei Sveta
um die typisch-russische Abkirzung des Namens Svetlana handelt, ist Kat keine
tradierte Abkilirzung und weicht damit vom traditionellen Muster ab. Kostiime,
Mise-en-Scene sowie sprachliche Ebene wirken also zusammen, um die beiden
Frauen in eine deutliche Opposition von (russischer) Tradition und (westlicher)
Moderne zu stellen.

Die Moderne wird dabei nicht nur von der Absenz traditioneller Ordnungsmus-
ter (Familie, Arbeit, Wohnsitz) charakterisiert, sondern zudem mit Drogen und
Materialismus korreliert. Die gesamte Beziehung zwischen Kat und Danila baut da-
rauf auf, dass sie ihm anbietet Drogen zu beschaffen, wenn er ihr das nétige Geld
bringt (vgl. B1, 00:16:18; 00:53:00). Sie zielt also auf einen betdubenden Rausch-
zustand ab, was ebenfalls durch ihren Musikkonsum belegt wird, da sie auf die
Frage Danilas hin, was der Text (in englischer Sprache) bedeute, erwidert, das sei
doch egal (vgl. B1, 00:54:00). Die semantische Ebene ist ihr somit gleichgiiltig, von
Relevanz ist lediglich die Lautstirke des Instrumentals.*® Dariiber hinaus kdnnen
das Konzert von Nautilus (Danilas Lieblingsband) und der von Kat organisierte
Clubbesuch einem Vergleich in Hinblick auf die Musikdarstellung unterzogen wer-
den: Bei dem Auftritt von Nautilus wird der Frontmann, Wjatscheslaw Gennadje-
witsch Butussow, mit seiner Gitarre gezeigt und fokussiert (vgl. B1, 00:44:58),

43 Die Belanglosigkeit des Inhalts ist nicht nur durch die innerdiegetischen Rezipierenden wie Kat
gegeben, sondern bestimmt auch die extradiegetische Rezeption, da der (englische) Text des
Techno-Songs repetitiv und stumpf im Hintergrund untergeht. Es handelt sich um den Song Max
Don't Have Sex With Your Ex von E-Rotic und obwohl dieser durch die zahlreichen Wiederholungen
und den mangelnden Tiefgang vornehmlich dazu dient, die Oberflachlichkeit des modernen Rau-
mes zu belegen, verweist er durch seine Semantik zusatzlich auf den Aspekt der Moderne, immer-
hin geht es darum, nicht erneut mit der Exfreundin zu schlafen, die Vergangenheit also hinter sich
zu lassen.
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beim Techno-Club hingegen wird auf eine Darstellung der Band verzichtet, statt-
dessen sind lediglich die Tanzer zu sehen (vgl. B1, 00:53:14). Auch hieran verdeut-
licht sich die VerauRerlichung, die mit der Moderne einhergeht. Gefiihl und Tief-
griindigkeit gehen zugunsten von Materialismus und Oberfldchlichkeit verloren,
wodurch sich auch die Moderne als defizitar ausweist.

Zum Raum der Moderne kann auBerdem Viktor gezahlt werden, dennin seinem
ersten Gesprach mit Danila korrigiert er seinen jingeren Bruder hinsichtlich der
Bezeichnung fiir die Stadt: Sie heille nicht mehr Leningrad, sondern Sankt Peters-
burg (vgl. B1, 00:17: 25). Hieran zeigt sich erstens die Abwendung von der (sowje-
tischen) Vergangenheit und zweitens die Hinwendung zum Westen.** Auch fiir ihn
ist Geldgier die treibende Kraft. Er wird in seiner ersten Szene alkoholtrinkend vor-
gefuhrt (vgl. B1, 00:06:20) und verhandelt als Auftragsmoérder zudem Uber eine
bessere Bezahlung (vgl. B1, 00:06:30). Als er Danila trifft, ist es ihm aufgrund seiner
Arbeit nicht moglich, Zeit mit dem kleinen Bruder zu verbringen, sodass er ihm
lediglich Geld reicht und ihn wieder wegschickt (vgl. B1, 00:18:10). Anhand dieser
Szene l3sst sich auRerdem ableiten, dass das Streben nach finanziellem Gewinn
mit dem Verlust der familiaren Gemeinschaft korreliert wird. Es dauert nicht
lange, bis Viktor Danila fir seine eigenen Zwecke ausnutzt und den Auftragsmord
an seinen Bruder delegiert (vgl. B1, 00:20:40), wobei er ihm dabei vorenthalt, dass
es sich um den Auftrag eines Gangsters handelt. Ahnlich verhilt es sich zu einem
spateren Zeitpunkt der Diegese, an dem Viktor noch einmal Danila einen Auftrag
erledigen lasst (vgl. B1,00:56:41). Zuletzt verrat er Danila auch an Roundhead (vgl.
B1, 00:44:06, 01:15:38), was Korruption und das endgiiltige ZerreiRen familidrer
Bande signalisiert.*> Roundhead verkdrpert als Antagonist ebenfalls die Merkmale
des modernen Raums: Er sehnt sich nach Moskau, will Viktor toten lassen, weil
dieser mittlerweile zu hohe Preise verlangt (vgl. B1, 00:07:45), und mochte Danila
hinterriicks ermorden lassen. Zusatzlich spricht er beinahe ausschlieBlich in
Sprichworten (vgl. B1, 01:12:52), wodurch seine Rede in den ernsten Situationen
meist unangemessen erscheint und haufig die latente Inhaltsleere seiner Aussa-
gen offenbart wird.

In der Diegese von Brother 1 stehen sich also eine korrumpierte Tradition und
eine defizitare Moderne gegeniber. Erste wird vornehmlich durch Sveta verkor-
pert, die zwar einen Ehemann, eine Arbeit und eine Wohnung besitzt, von ihrem
Ehemann aber geschlagen wird und diesen betriigt. Durch ihre visuelle Aufberei-
tung wird sie an die 1980er Jahre angelagert und symbolisiert damit die Vergan-
genheit. Vor allem durch die Semantisierung der Moderne als westlich dominiert,
kann ex negativo erschlossen werden, dass es sich um einen russischen Raum

44 7war l3sst sich argumentieren, dass Sankt Petersburg der urspriinglichen Benennung entspricht,
also einen Ruckgriff auf die noch weiter zuriickliegende Vergangenheit darstellt, doch dann greift
die Semantik Peters I, der bekannt dafiir ist, Russland zum Westen hin gedéffnet zu haben (vgl.
Winkler 2024, S. 23; Winkler geht auch darauf ein, dass diese Deutung in wissenschaftlichen Krei-
sen als umstritten gilt, dennoch wird er damit in Verbindung gebracht).

4> Carleton beschreibt in seinem Aufsatz ausfihrlich, dass der Zusammenhalt von bzw. der Konflikt
unter Briidern in Russland historisch wie kulturell stets eine wichtige Frage darstellte (vgl. Carleton
2011, S. 618), sodass Balabanow mit Brother auf gesellschaftlich relevante und lange tradierte The-
menbereiche zurlickgreift, diese aber im Kontext der Moderne neu semantisiert.
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handelt. Die Vergangenheit, das wird auch anhand von Danilas Familie vorgefiihrt,
macht also nur oberfldchlich einen intakten Eindruck, ist dabei allerdings bereits
soweit korrumpiert, dass sie keinen positiven Bezugsort mehr bietet. Im Raum der
Moderne treten die defizitdren Elemente offen zutage: Die Figuren dieses Raumes
sind angetrieben von Materialismus und dem Wunsch nach einem Rauschzustand.
Familidre oder romantische Bindungen kdnnen nicht bestehen, da es hier nicht zu
tiefgriindigen Verbindungen kommt, sondern die Figuren sich gegenseitig ausnut-
zen und fiir den eigenen Vorteil manipulieren. Durch Kats Auftreten und Musikge-
schmack wird zudem eine Bindung an den Westen deutlich, die sich auch durch
die Blickrichtung nach Moskau offenbart.

Der Film fuhrt damit, obwohl eine Konzentration auf das Eigene (also Russland)
vorherrscht, dennoch eine Kritik am Westen vor, indem dieser an die Moderne
angelagert wird, welche wiederum mit Rauschmittelkonsum, Verrat und Ober-
flachlichkeit korreliert wird.

In Sankt Petersburg als heterogener Raum vermischen sich demnach Eigen (rus-
sisch) und Fremd (westlich) sowie die damit einhergehende Tradition und Mo-
derne. Damit wird die russische Nationalitdt mit der Vergangenheit korreliert, die
Moderne hingegen mit dem Westen in Verbindung gebracht. Laut dem Text zer-
fallt also eine russische Tradition, wahrend die Moderne gemeinsam mit den west-
lichen Semantiken in den eigenen Raum eindringt. Interessant ist dabei, dass we-
der Vergangenheit noch Gegenwart oder Zukunft mit positiven Merkmalen belegt
werden, sondern samtliche Zustdnde als defizitar prasentiert werden. Der Text
flihrt somit einen beinahe génzlich negativen Weltentwurf vor, innerhalb dessen
sich der Protagonist zurechtfinden muss, was im Folgenden genauer erlautert wer-
den soll.

3.1.2 Scheiternde Integration — Danilas Raumbewegung

Danila taucht in der ersten Szene unvermittelt aus einer Béschung auf (vgl. B1,
00:01:31) und stolpert auf das Set eines Musikvideo-Drehs (vgl. B1, 00:01:31). Kurz
darauf klart sich auf, dass er zuvor seinen Militardienst absolvierte und sich nun
wieder in die Gesellschaft integrieren muss. Anhand von ihm wird eine junge Ge-
neration vorgefihrt, die sich mit den verdnderten Umstanden abfinden und einen
Platz in der gesellschaftlichen Ordnung finden muss. Man kann davon ausgehen,
dass er aus dem Raum der Vergangenheit stammt, da er auch dessen Merkmale
verkorpert: Geld interessiert ihn nur wenig, stattdessen teilt er bereitwillig sein
Brot mit Obdachlosen (vgl. B1, 00:13:19). Hinzu kommt, dass er seinem Bruder
bedingungslos hilft und dadurch noch starker den Wert des Zusammenhalts ver-
tritt. Zu Beginn seines Aufenthalts in Sankt Petersburg kommt es mehrfach zu Si-
tuationen, in denen russische Birger von Gangstern bedroht werden und Danila
helfend eingreift (vgl. B1, 00:11:11, 00:13:30). Hilfsbereitschaft und Gemeinsinn
sind demnach wichtige Merkmale von ihm, wobei sie sich lediglich auf eine in-
nerrussische Gemeinschaft erstrecken: Dem Touristen-Parchen, das ihn auf eng-
lisch anspricht, gibt er keinerlei Auskunft (vgl. B1, 00:15:33). Einerseits liegt das
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daran, dass er die englische Sprache nicht versteht, andererseits unternimmt er
auch keinerlei Bemihungen (wie es Kat tut) eine Verstandigung herzustellen. Im
Techno-Club, den er mit Kat besucht, formuliert er seine Abneigung gegeniiber
dem Westen dann expliziter, wenn er zuerst die Musik abwertet und dann an-
droht, Amerika ,fertigmachen’ zu wollen (vgl. B1, 00:54: 50). Da er jedoch auf rus-
sisch spricht, versteht ihn der franzdsische Besitzer nicht, sodass hier ebenso die
Unmoglichkeit einer Verstandigung zwischen Ost und West angedeutet wird (wie
dies auch in War der Fall sein wird, siehe hierfiir 4.1.2). Als Kat ihn darauf hinweist,
dass es sich um einen Franzosen, nicht um einen Amerikaner handelt, erwidert
Danila, dass das fir ihn keinen Unterschied mache (vgl. B1, 00:55:25). Aus der Sicht
des Protagonisten erfolgt also eine Homogenisierung des Westens, wobei die ein-
zelnen Nationalitaten ihrer Individualitat beraubt werden, um so deutlicher als ge-
meinsames Feindbild ,Westen’ zu fungieren. Insgesamt vertritt Danila damit op-
positionelle Ansichten zu denen der Figuren im Raum der Moderne und kann dem
Raum der russischen Tradition zugeordnet werden.

Wie oben bereits angedeutet, ist es ihm aber nicht moglich, weiter in seinem
Heimatdorf (dem topographischen Ort der Vergangenheit) zu verbleiben, statt-
dessen schickt ihn seine Mutter zum Bruder nach Sankt Petersburg (vgl. B1,
00:05:25). Er kann also aus extrinsischen Griinden nicht weiter in der Vergangen-
heit verharren, was ihn nicht daran hindert, sich immer weiter nach dieser zu seh-
nen: Schon bei seiner Ankunft in Sankt Petersburg erfolgt eine Montage bei der
deutlich wird, dass er immer wieder in Richtung alter Wahrzeichen blickt. Gleich-
zeitig befinden sich stets Zdune oder Absperrungen davor, sodass sich sein Ziel,
die traditionelle Vergangenheit, niemals in Reichweite befindet und es bei dem
sehnsuchtsvollen Blick bleibt. Die Vergangenheit, so der Text, ist eine unerreich-
bare GroRe, die angesichts des modernen Fortschritts nicht mehr zuganglich ist.

Anhand der Frauenfiguren ist es ebenfalls moglich, Danilas Vergangenheitsbe-
zug aufzuschlisseln. Er verliebt sich in Sveta und mochte sie vor ihrem Ehemann
schiitzen, was diese allerdings ablehnt (vgl. B1, 00:42:50). In seiner Beziehung zu
ihr spiegelt sich der Wunsch, zuriick zur Tradition zu gelangen, wobei dieser Ver-
such schon von Beginn an zum Scheitern verurteilt ist, weil Sveta sich bereits in
einer Beziehung befindet. Als er von einem weiteren Liebhaber Svetas erfahrt,
wendet Danila sich Kat zu (vgl. B1, 00:51:40). Dies lasst sich deuten als eine Hin-
wendung zur Moderne nach einer enttdauschenden Erfahrung mit der Vergangen-
heit. Insgesamt bleibt er aber bis zum Schluss mit beiden Frauen in Verbindung,
sodass keine finale Entscheidung gefillt wird. Bei einer genaueren Betrachtung
wird allerdings deutlich, dass er, obwohl er die korrekten Werte verinnerlicht hat,
die Vergangenheit nicht erreichen, bewahren oder sogar aufrechterhalten kann.
Aufgrund ihrer Beziehung zu Danila gerat Sveta in den Fokus von Roundhead und
seiner Gang, die schlieBlich in ihre Wohnung eindringen und sie vergewaltigen
(vgl. B1,01:13:10). Das Terrain der Tradition kann also auf einer raumlichen Ebene
nicht geschiitzt werden und ist fiir Figuren der Moderne zuganglich. Es driickt sich
dadurch auch die nicht aufzuhaltende Entwicklung in Richtung Zukunft aus, die
allerdings nicht durch positive Figuren vertreten wird. Zuletzt, als Danila versucht
Sveta zu retten, indem er ihren Mann anschiel3t, schickt sie ihn wiitend weg,
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kiimmert sich um den Verletzten und offenbart ihm schreiend, dass sie ihn nicht
liebe (vgl. B1, 01:26:03). Genau wie am Anfang, wird Danila nun von einer weite-
ren Frauenfigur aus einem Raum der defizitdren Tradition fortgeschickt, wobei ge-
rade das repetitive Element eindringlich das Scheitern einer Integration demons-
triert.4®

Dieses Misslingen kann auch auf Danilas verklarte Sicht auf die Vergangenheit
zurlickgefihrt werden. Sein Versuch, Sveta von ihrem Ehemann zu befreien, zeigt
deutlich, dass die Tradition in einer positiven Ausprdagung nicht (mehr) existiert
und auch nicht in dieser Art abgedndert werden kann. Da Danila allerdings auch
die Moderne ablehnt — von Kat trennt er sich am Ende (wobei hier klar die Initia-
tive von ihm ausgeht, er sich also bewusst von der Moderne abwendet) (vgl. B1,
01:31:15) — zeigt ihn der Text zwischen den Rdumen am Ende des gescheiterten
Integrationsprozesses. Es ist ihm nicht erlaubt, in der Tradition zu verweilen, ei-
nem westlichen Raum verweigert wiederum er sich, sodass ihm am Ende kein
Raum zugewiesen werden kann. Dass er zuletzt nach Moskau aufbricht, legt zwar
nahe, dass er sich dem Raum der Moderne annahert, aber letzten Endes lasst der
Film offen, was dort geschehen wird. Hierdurch stellt der Film auch zeitgendssi-
sche Diskurse und Problematiken beziiglich der russischen Identitatsfindung dar,
denn nach der staatlich gelenkten Geschichtsschreibung und Gesellschaftskon-
struktion der UdSSR befand sich die Offentlichkeit nach deren Auflésung in einem
Schockzustand. Dabei brachen alte Muster der Identitatsstiftung (wie das System
des Kommunismus) zusammen, die westlichen Versprechen wie Freiheit und De-
mokratie schienen sich allerdings ebenso wenig implementieren zu lassen.*” Dem-
nach wird anhand von Danilas Geschichte das Verlorenheitsgefiihl der russischen
Gesellschaft der 90er Jahre insgesamt vorgefiihrt.

Es kommt damit zu einem Weltentwurf, in dem eine positiv-semantisierte To-
pographie ganzlich absent ist. Genauso wenig fiihrt der Text einen semantischen
Zufluchtsraum fiir Danila vor. Die Vergangenheit wird abgewertet und als unwie-
derbringlich sowie korrumpiert dargestellt, die Zukunft erhélt eine noch negati-
vere Semantik, weil der Zusammenhalt und andere Werte wie familidres Bewusst-
sein verloren geht. Indem sich die Moderne immer mehr topographische Flache
aneignet (vgl. Roundhead, der in Svetas Wohnung einbricht), schwindet auch de-
ren moralischer Geltungsbereich (dieser wird durch Danila explizit mit der russi-
schen Nationalitadt in Verbindung gebracht).

Die Welt befindet sich laut der Textordnung im Wandel, gerade Sankt Peters-
burg wird zum Ausdruck dieses Prozesses, da die Stadt zum heterogenen Misch-
raum wird. Dieser Wandel bedingt allerdings, dass eine junge idealistische (also
national und gemeinschaftlich gepragte) Generation (reprasentiert durch Danila)
keinen Platz mehr in der Gesellschaft findet. Obwohl er Gber die gesamte Hand-
lung hinweg Menschen hilft und den anderen Figuren auch an Kraft tiberlegen ist,
kann er an keinem Ort verweilen und endet als Figur ohne Bindung. Damit vertritt

46 Larsen hilt fest, dass es sich bei Danila somit nicht um den Nachfolger einer heroischen russi-
schen Tradition handeln kann (vgl. Larsen 2003, S. 5007), was in Bezug auf den ersten Teil der
Brother Filme sicherlich zutrifft.

47 vgl. Schwartz 2009, S. 220.
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der Text eine pessimistische und nihilistische Ideologie: Die Welt verandert sich,
die negative Moderne eignet sich immer mehr Flache an, doch auch die Vergan-
genheit ist defizitdr und kann nicht gerettet werden. Der Westen ist negativ und
abzulehnen, aber auch die eigene russische Tradition spendet keinen Trost, son-
dern zeichnet sich durch Korruption aus. Danila wird damit zum Ausdruck einer
jungen verlorenen Generation in den 90er Jahren in Russland, die an ihrer russi-
schen Identitat festhalten will, dabei allerdings stets von den westlichen Einfliissen
auf die schiefe Bahn geflihrt wird. Die Sehnsucht nach Tradition bleibt unerfillt
und die Tatsache, dass auch die Idee einer positiven Vergangenheit lediglich eine
Illusion darstellt, dominiert die Textordnung.

Dies kann darliber hinaus als Kritik an der russischen Identitatsbildung im Laufe
der 1990er Jahre gedeutet werden, da es hierbei hdufig zu einem Riickgriff auf die
imperialistische bzw. sozialistische Vergangenheit des Landes kam, um diese fir
den Prozess zu funktionalisieren.*® Danilas Scheitern auf persénlicher Ebene de-
monstriert die Sinnlosigkeit eines solchen Strebens.

3.1.3 Musik und Ideologie

Wie auch in Morphine und Cargo 200 funktionalisiert der Text die auditive Ebene
und weist der Musik mehrere zentrale Aufgaben zu: Sie dient erstens zur Markie-
rung von Eigen und Fremd, von Tradition und Moderne und differenziert die Merk-
male von Ost und West weiter aus (vgl. 3.1.1). Zweitens fungiert sie als Ausdruck
von Danilas Streben nach der russischen Tradition®®: Wahrend seines ersten Auf-
tritts stort er den Dreh des Musikvideos zu dem Lied Wings von Nautilus Pompilus
aus dem Jahr 1996. Daraufhin begibt er sich auf die Suche nach der CD, wobei er
einmal (aufgrund seines ramponierten Aussehens) von der Verkduferin aus dem
Geschaft geworfen wird (vgl. B1, 00:04:35) und mehrmals feststellen muss, dass
alle CDs des Albums bereits ausverkauft sind (vgl. B1, 00:09:44, 00:19:05,
00:38:54). In dieser Parallelstruktur artikuliert sich also erneut die Unerreichbar-
keit seines Ziels: So wie er keine Kopie von Wings erhalten kann, kann er auch
nicht einen positiven Endzustand erreichen. Im Lied selbst>® wird der Verlust von
Fligeln betrauert, also auch das Abhandensein eines als positiv gesetzten

48 vgl. Scherrer 2009, S. 31.

49 Auch Safariants stellt fest, dass Danila die Musik der Vorgéngertradition praferiert, was dieses
Verlangen als Neigung zur Vergangenheit ausweist (vgl. Safariants 2018, S. 102).

50 Der Songtext lautet folgendermaRen: You are taking off your evening dress/ Facing towards the
wall/ | see freshly-made scars/ On your back, which is smooth as velvet/ | want to cry out from
pain/ Or to forget myself in a dream/ Tell me, where are your wings -/ The ones that | liked so
much/ Where are your wings,/ The ones that | liked so much?/ Before, we used to have time -/
Now we have things to do:/ Proving that the strong eat the weak/ Proving that charcoal is white/
We have all lost something/ In this mindless war/ By the way, where are your wings/ The ones that
| liked so much?/ Where are your wings,/ The ones that | liked so much?/ I’'m not asking how much
money you’ve got/ I’'m not asking - how many husbands you have/ | just see that you fear open
windows/ And being on upper floors/ And if tomorrow, the fire starts/ And the building is engulfed
in flames/ We'll die without those wings/ The ones that | liked so much/ Where are your wings,/
The ones that | liked so much?



Selbst- und Fremdbilder im postsowjetischen russischen Film | 39

Vergangenheitszustandes beklagt. Obwohl er andauernd Musik hort, sagt Danila
von sich selbst, er hatte kein musikalisches Talent und kein gutes Gehor, weshalb
es ihm nicht moglich ist, selbst Musik zu produzieren: Auch hieran zeigt sich die
Ausweglosigkeit seiner Situation: So wie er keine Musik schaffen kann, kann er
sich und seinen Werten auch keinen Raum bereiten.>! Drittens avanciert sie zum
Symbol von Danilas Starke, da er Musik hort, wahrend er Waffen fiir seinen Auf-
trag und spater fiir seine Rache bastelt (vgl. B1, 00:26:22, 01:17:50). Auch hier sig-
nalisiert die Wiederholung, dass ein Zusammenhang zwischen der Musik und den
Waffen besteht: Mit der Macht des Glaubens an eine russische Tradition und den
verinnerlichten korrekten Werten, gelingt es Danila sich gegen seine Feinde zu be-
haupten. Dariiber hinaus rettet ihm der Disc-Player das Leben, als er angeschossen
und die Kugel vom technischen Gerat abgefangen wird (vgl. B1, 01:14:00). Eine
gewisse Wirkmacht wird der Ideologie also zugeschrieben, jedoch bezieht sich
diese lediglich auf Danila selbst, denn Sveta kann er letzten Endes nicht bewahren.
Angedeutet wird das, wenn er versucht ihr zu erkldren, wie der Disc-Player funkti-
oniert und sie ihm nicht zuhort (vgl. B1, 00:42:00). Es handelt sich also noch um
eine GroRe, die nicht weitergegeben werden kann (das dndert sich im zweiten
Teil). Viertens eroffnet der Text durch die Musik als Trager die Opposition zwi-
schen Militar und Kiinstlertum: Danila kommt aus dem militarischen Bereich und
stort sofort die Kunstproduktion (vgl. B1, 00:01:31) ohne das zu beabsichtigen. Er
gehort offensichtlich nicht zu dieser Sphéare und sein Eindringen fihrt zur gewalt-
tatigen Auseinandersetzung zu Beginn der Handlung. Im Verlauf des Films macht
er sein Interesse am Musikalischen deutlich, besucht sogar mit Sveta ein Konzert,
wobei er die Gewalt niemals hinter sich lassen kann und in die kriminellen Tatig-
keiten seines Bruders verwickelt wird. Besonders deutlich wird das, wenn er mit
zwei anderen Gangstern einen Auftragsmord ausfiihren soll und sie in der Woh-
nung der Zielperson auf diese warten. Zufillig klopft ein Unbeteiligter an der Tir
(er will die Feier im Obergeschoss besuchen und irrt sich im Stockwerk), der von
den Dreien gefangen genommen wird. Im Gesprach mit Danila stellt sich heraus,
dass es sich um einen Regisseur von Musikvideos handelt (vgl. B1, 01:01:30), wes-
halb der Protagonist ihm verspricht, sein Leben zu verschonen. Es offenbart sich
die Affinitat Danilas gegeniber den kiinstlerisch Schaffenden und gleichzeitig die
Differenz zwischen dieser und seiner eigenen Welt. Um diesem Gegensatz auch
auf der rdumlichen Ebene Ausdruck zu verleihen, besucht Danila spater auch die
Feier im oberen Stockwerk, bei der er abseits der Gruppe stehen bleibt und sehn-
suchtsvoll auf die musizierenden Gaste blickt (vgl. B1, 01:05:25). Er kann sich nicht
in die Gruppe integrieren und muss nach kurzem Aufenthalt auch wieder zuriick
zu seinem eigentlichen Auftrag. Ein harter Schnitt weg von dem fréohlichen Zusam-
menkommen hin zu den beiden anderen Gangstern, die gerade die Zielperson er-
morden, unterstreicht die Grenze zwischen diesen Welten (vgl. B1, 01:06:18).

51 Durch eine Beobachtung von Strukov l3sst sich auch eine interessante Parallele zu Morphine
ziehen, denn dieser stellt fest, dass die Lieder, die Mikhail stets anhort, aufgrund des Sangers, Alek-
sandr Vertinskii (1889-1957) als Symbol der Dekadenz des Zarenreiches gelten kénnen (vgl. Strukov
2016, S. 80f.). Demnach werden Danila und Mikhail dahingehend parallelisiert, dass beide sich nach
einer Vergangenheit sehnen und dieses Verlangen durch ihren Musikkonsum ausgedriickt wird.
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Die gesamte Episode kann als Mise-en-abyme gedeutet werden: Danila befin-
det sich in der Sphéare der Gewalt und der Korruption, vertritt aber innerlich die
korrekten Werte und versucht in einen Raum der Musik und der ,Normalitat’ ein-
zutreten, doch dort kann keine Integration stattfinden und auch diese Ausflucht
ist lediglich temporar. Wenn er wieder in den Raum der Gewalt zurlickkehrt, kann
er dort zwar dominieren (er totet die beiden Gangster ohne Probleme) und han-
delt auch im Sinne des korperlichen Wohls des Regisseurs, jedoch verstort er sei-
nen ,Schitzling’ dabei immens.>?

3.1.4 Die rdumliche Relevanz der Stadt Sankt Petersburg

Der Handlungsort von Brother 1 ist abgesehen von der kurzen Anfangssequenz
stets Sankt Petersburg und anders als in Morphine oder Cargo 200 wird damit eine
einzelne Stadt zum Schauplatz und Reprasentationsort der heterogenen Ordnung.
Uber die semiotische Bedeutsamkeit von (GroR-)Stidten in Texten schreibt Lot-
man:

Die Stadt als komplexer semiotischer Mechanismus und Generator
von Kultur kann ihre entsprechende Funktion nur erfiillen, weil Sie ein
Schmelztiegel von unterschiedlich aufgebauten, heterogenen Texten
und Codes ist, die verschiedenen Sprachen und Ebenen angehéren>?

Um den Wandel, der sich in den 1990er Jahren innerhalb der russischen Gesell-
schaft vollzog, rdumlich auszudriicken, ist eine Stadt also aufgrund ihrer Viel-
schichtigkeit und Heterogenitdt pradestiniert. Durch die visuelle Inszenierung
(verfallene Hauser vor den alten prachtvollen Bauten; russische Konzerte im Kon-
trast zu westlichen Clubs) offenbart sich die Dualitat des postsowjetischen Russ-
lands, welches sich zwischen Ost und West, zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart befindet.

Lotman schreibt weiterhin: , Die Stadt ist ein Mechanismus, der andauernd
seine eigene Vergangenheit gebiert und sie quasi synchron neben die Gegenwart
stellt.“>*. Auch diese Dimension wird in Brother 1 bespielt, da die Verhandlung zwi-
schen Gegenwart und Vergangenheit prominent lGber die rdumliche Inszenierung
ausgetragen wird. Dass die Stadt von zentraler Relevanz ist, artikuliert der Text auf
mehreren Ebenen: Zunachst sind hierbei die zahlreichen Einstellungen mit Geb&u-
den und StraBen zu nennen sowie die Montagen, die mit Musik unterlegt sind,

52 Larsen bezeichnet Danila als die Konstruktion eines idealen Fans, der wenig anspruchsvoll, be-
wundernd, loyal und beschitzend auftritt (vgl. Larsen 2003, S. 508), aber allein die Tatsache, dass
Danila zumindest duRerlich zu den Gangstern gehort, die den Regisseur iberhaupt erst in seine
missliche Lage versetzen und den Kiinstler danach noch fiir das Begrabnis der Leichen einspannen
(vgl. B1, 01:08:44), signalisiert die toxische Wirkung Danilas auf diesen Bereich der Gesellschaft.
Genau wie bei Sveta mochte er das Richtige, kann es aufgrund seiner Verwobenheit mit dem Raum
der Gewalt jedoch nicht ausfiihren.

53 Lotman 2010, S. 276.

54 Ebd., S. 276.
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wahrend Danila durch die Stadt geht (vgl. B1, 00:08:08). Die Stadt ist bei Bala-
banow ein Ort der Kontemplation, die von ihrem eigenen Soundtrack begleitet
wird.>> Dieses Markenzeichen des Regisseurs beginnt bei Happy Days und wird
auch in Brother 1 sowie Cargo 200 weitergefiihrt. Schon auf der Discoursebene
wird dem Handlungsort durch derartige Einstellungen Bedeutung zugeschrieben.
Im Verlauf der Figurenrede wird die Stadt als Raum ebenfalls zum Gesprachsge-
genstand. Hoffmann, ein deutscher Obdachloser, dem Danila auf seinem ersten
Streifzug durch Sankt Peterburg begegnet, klart den Neuankémmling dariiber auf,
dass die Stadt eine Kraft sei, die Individuen anziehe, sodass nur der Starke wieder
entkommen koénne (vgl. B1, S. 00:12:03). Am Ende stellt Danila Hoffmann noch-
mals zur Rede und fragt, wie die Stadt eine Kraft sein kdnne, wenn alle ihre Be-
wohner schwach seien. Ihm wird entgegnet: , The city is a dark force. The strong
come here and become weak.” (B1, 01:28:14). Hieran lasst sich zunachst festma-
chen, dass eine Verbindung zwischen Raum und Bewohner aufgebaut wird, wobei
ein asymmetrisches Verhaltnis vorherrscht: Je groRer und machtiger die Stadt,
desto schwacher die Bewohner. Damit bestétigt sich Codees Feststellung, dass die
Stadt bei Balabanow nicht als Zeichen fiir den menschlichen Fortschritt, sondern
im Gegenteil als Symbol der menschlichen Triebe, vor allem des Todestriebes fun-
giert.”® Da die Stadt zudem westlich oder zumindest westlich beeinflusst ist, |4sst
sich aulRerdem festhalten, dass auch auf dieser Ebene eine Abwertung des ameri-
kanischen Einflusses stattfindet.

Hier zeigen sich die diisteren Aussichten der russischen Figuren: Gerade weil
die Bewohner nicht Giber ihren Raum triumphieren kénnen (wie Danila, der eigent-
lich keine moralischen/ ideologischen Fehler aufweist), ist die Aneignung des
Raums durch die westlichen Figuren (vgl. Roundhead, der in Svetas Wohnung ein-
dringt) umso dramatischer. Dass der Westen sich ortlich immer starker ausbreitet,
mundet auch in einem ideologisch-moralischen Verlust der russischen Heimat.>’

Neben diesem engen Figuren-Raum-Konnex und der Bedeutsamkeit des stad-
tischen Umfelds allgemein ist es auf einer kulturellen Ebene ebenso relevant, dass
Sankt Petersburg als Handlungsort gewahlt wurde, da diese Stadt eine wichtige
Rolle in der Topographie Russlands einnimmt: Lotman konstatiert, dass in Sankt
Petersburg stets das Verhaltnis zwischen Eigen und Fremd ausgehandelt wurde,
da die Stadt einerseits die Vertretung fir das gesamte Land darstellen sollte, an-
dererseits als Anti-Moskau und russisches Amsterdam das Potenzial einer Anti-
these zu Russland hatte.’® Das bedeutet, dass Balabanow hier auf die traditionell-
zeichenhafte Funktionalisierung der Stadt zuriickgreifen kann, um die eigene Bot-
schaft noch deutlicher zu transportieren. Dass es sich bei Sankt Petersburg um ei-
nen Ubergangsraum handelt, kdnnen Rezipierende demnach bereits aufgrund des
kulturellen Wissens ahnen.

55 vgl. Condee 2009, S. 225.

56 vgl. Ebd., S. 223.

57 In der Fortsetzung, Brother 2, wird sich zeigen, dass sich diese Semantik im Laufe der Zeit zu-
gunsten einer starkeren ideologischen Wirksamkeit wandelte.

58 Vgl. Lotman 2010, S. 288.
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Eine weitere Bedeutungsebene liefert Day, die in ihrem Aufsatz drei Filme
(Happy Days, Brother 1, Of freaks and men) von Balabanow untersucht und dabei
genauer auf die Zugehorigkeit dieser Filme zu den Petersburg-Texten eingeht. Da-
bei zieht sie immer wieder Vergleiche zwischen Brother 1 und Verbrechen und
Strafe von Fjodor Dostojewski, wobei sie zu dem Schluss kommt, dass Danila sogar
noch weiter als Raskolnikov geht, weil er seine Verbrechen nicht nur moralisch,
sondern auch dsthetisch (durch den Einsatz von Musik) rechtfertigt.>® Es kénnen
also auch literarische Vergleichslinien gezogen werden, die auf die Bedeutsamkeit
der russischen Tradition verweisen. Durch den Einsatz des Handlungsschauplatzes
Sankt Petersburg bindet sich der Text demnach an die russische literarische Tradi-
tion, wohingegen er sich vom Westen distanziert. Sankt Petersburg reprasentiert
laut Day aullerdem einen ,Strange Place’, innerhalb dessen die Unterscheidung
zwischen Traum und Realitat verschwimmt und der sowohl emotional als auch
psychologisch desorientierend wirkt®®, was auch auf Danila zutrifft, da er sich als
Grenzganger innerhalb Sankt Petersburgs einem Raum zugehorig flhlt, der nicht
(mehr) existent ist.

Der Handlungsort des Textes ist also auf mehreren Ebenen bedeutungstragend:
Als Raum reprasentiert er die topographische Riickbindung der Figuren an einen
Ort, von dem ihre Merkmale/ ihre Gesinnung abhangig sind. Der Figuren-Raum-
Konnex amplifiziert damit die Gefahr, die von der westlich-imperialistischen An-
eignung des Ostens ausgeht, da ohne den geeigneten Raum auch die passenden
Merkmale nicht aufrechterhalten werden kénnen. Als Stadt tragt er zur textuellen
Konstruktion eines heterogenen Umfelds bei, mithilfe dessen der gesellschaftliche
Wandel Russlands adressiert werden kann. Als Sankt Petersburg verweist er auf
das zentrale Thema der Zerrissenheit zwischen Ost und West und schafft zudem
eine Verbindung des Films mit der russischen Tradition, wodurch sich der Text vom
Westen distanziert und damit der Einordnung als westlich-beeinflusst vorbeugt.
Es lasst sich also festhalten, dass in Brother 1 der Schauplatz der Handlung von
grofRer Bedeutung ist und Topographie insgesamt als relevant fir Werte und Nor-
men eingestuft wird, was sich in der Fortsetzung, Brother 2, nicht fortfiihren wird.

3.2 Die nationalistische Steigerung: Brother 2 (2000)

Brother 1 war so erfolgreich, dass drei Jahre spater, also im Jahr 2000, eine Fort-
setzung dazu erschien.®! Diese spielt ein Jahr spater und fokussiert wieder Danila
als Protagonisten, der sich, genau wie am Ende des ersten Teils angedeutet, in
Moskau aufhalt. Dort werden er und zwei befreundete ehemalige Soldaten
(Kostya und llya), mit denen er gemeinsam in Tschetschenien diente, aufgrund

59 vgl. Day 2005, S. 618.

80 vgl. Ebd., S. 613.

61 Teilweise wird auch argumentiert, dass Brother 2 als Reaktion auf das Verlangen des Publikums
produziert wurde und damit weniger einen direkten Anschluss an den ersten Teil bietet als mehr
eine nationalistische Ubersteigerung dessen (vgl. White 2016, 97). Im Folgenden wird sich zeigen,
dass es tatsachlich zu einer Verscharfung der nationalistischen Semantiken kam.
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einer nachtraglichen Ehrung in eine Talkshow eingeladen. Das Wiedersehen der
Freunde wird von den Problemen Kostyas getriibt. Dessen Bruder kam als Hockey-
spieler nach Chicago, wo er sich an einen amerikanischen Geschaftsmann wandte,
um sich von der ukrainischen Mafia zu befreien, die bestiandig Geld von ihm for-
derte. Die Ukrainer konnte er so zwar abschutteln, aber nun nutzt ihn der Ameri-
kaner durch Knebelvertrage aus und beraubt ihn seines Einkommens. Kostya fiihlt
sich als alterer Bruder verantwortlich und nutzt seine Stellung bei einer Bank, um
dies mit dem Direktor der Bank, Valentin, zu besprechen. Dieser hat wiederum
Kontakt zu Mennis, dem amerikanischen Geschaftsmann. Weil Valentin und Men-
nis jedoch einen gemeinsamen Deal aushandeln und Kostyas Beschwerde diesen
gefahrden koénnte, lasst Valentin den ehemaligen Soldaten ermorden. Daher ist es
an Danila und Ilya Rache fir ihren Freund zu (iben und die Angelegenheiten des
Hockeyspielers zu regeln. Mithilfe seines Bruders Viktor, der von der Mutter wie-
der in die Stadt geschickt wird, gelingt es Danila, Valentin zu iberwiltigen und
Informationen iber Mennis zu erlangen. In einem nachsten Schritt fliegen der Pro-
tagonist und sein Bruder nach Amerika, um dort mit dem Geschaftsmann abzu-
rechnen. Wahrend Viktor den Plan jedoch schnell aus den Augen verliert und sich
einem Gangsterleben hingibt, findet Danila Mennis und Gberrumpelt ihn. Er kann
sich das Geld des Amerikaners verschaffen und versichert Dimitry, dem Bruder
Kostyas, dass Mennis ihn von nun an fair behandeln wiirde. Im Zuge seines Ame-
rikaaufenthalts befreit er auferdem eine russische Prostituierte aus den Fangen
ihres Zuhélters und fliegt in der letzten Szene des Films gemeinsam mit ihr zurlick
nach Russland.®?

Figurenkonstellation Brother 2 (aus Griinden der Ubersicht gekiirzt
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Abb. 5: Figurenkonstellation Brother 2 (2000)

Schon vor der Analyse lasst sich festhalten, dass Brother 2 zwar teilweise das Figu-
reninventar des ersten Teils ibernimmt und auch Themen wie Handlungsablaufe
spiegelt, sich dabei allerdings mehr als Actionfilm prasentiert (vgl. z.B. die

62 Vgl. Balabanow 2000, Brother 2 (im Folgenden abgekiirzt mit B2).
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Verfolgungsjagd und den daran anschlieBenden Schusswechsel (vgl. B2,
00:50:00)), klarere Semantisierungen aufweist und die ambivalente wie triste At-
mosphére des ersten Teils zugunsten einer stirker an Hollywood angelehnten As-
thetik aufgibt.

3.2.1 Russische Heimat und amerikanische Fremde

Bei der Grundopposition des Textes handelt es sich um diejenige zwischen russi-
scher Heimat und amerikanischer Fremde. Deutlich erkennbar ist dies auch daran,
dass nun nicht nur Russland Handlungsort ist, sondern auch Amerika vorgefiihrt
wird und amerikanische Figuren eine zentrale Rolle innerhalb der Handlung spie-
len.

Die Semantik Russlands

Russland wird zentral durch den Protagonisten Danila verkorpert, aber die damit
verbundenen Merkmale transportieren vornehmlich auch llya und Boris. Letzterer
ist der Chauffeur von Irina Saltykowa, eine reale russische Popsangerin, die im Film
als sie selbst auftritt und eine Beziehung mit Danila beginnt.

Der zentrale Wert des Raums ist Zusammenhalt, sowohl auf Ebene der Familie
als auch unter Kameraden. Die Relevanz der familidaren Gebundenheit wird vor-
nehmlich durch Danila vermittelt, der seinen Bruder euphorisch begriiRt®? (vgl. B2,
00:30:20) und diesen auch nicht anzweifelt, obwohl er mehrmals von ihm versetzt
wird (vgl. B2, 01:40:30). AuRerdem verschont Danila Valentins Leben, was er selbst
damit begriindet, dass der Sohn des Bankiers nicht ohne Vater aufwachsen soll
(vgl. B2, 00:27:25). Der Erhalt der Familie stellt also eine Prioritat flir den Protago-
nisten dar, wodurch diese an sich als wertvoll ausgewiesen wird. Zusammenhalt
demonstriert der Text aber auch an der Freundesgruppe der ehemaligen Soldaten,
indem sich Danila und llya sofort fiir Kostya verantwortlich fahlen (vgl. B2,
00:08:00) und selbst nach seinem Tod nicht nur Rache fiir ihn {iben, sondern sich
auch um dessen Bruder kiimmern. Als Begriindung fiir diesen Zusammenhalt kann
vor allem die gemeinsame militdrische Vergangenheit gelten, da diese von Anfang
an in Szene gesetzt wird (vgl. B2, 00:05:15) und eine andere Verbindung ausbleibt.
Auch Danila und Boris, zwischen denen am Anfang kein freundschaftliches Ver-
héltnis vorherrscht, konsolidieren ihre Verbundenheit mit einem Gesprach liber
ihre Kriegserfahrungen (vgl. B2, 00:43:11). Die unmittelbare Wirkung dieser Ver-
bindung wird den Rezipierenden in einer anschlieBRenden Sequenz bewiesen, in
der Boris fur Danila einige Gangster anliigt und den Protagonisten dadurch
schiitzt, ihn sogar warnt (vgl. B2, 00:44:48). Dadurch wird zusatzlich demonstriert,
dass es keiner gemeinsamen Zeit im Krieg bedarf, um Zusammenhalt zu evozieren,
es genigt, wenn beide Parteien Uberhaupt Erlebnisse im aktiven Militardienst

% In Hinblick auf das Ende des ersten Teils ist dies besonders auffillig, immerhin verrit Viktor sei-
nen Bruder im Zuge der Handlung (vgl. 3.1).
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gemacht haben. Krieg, so die Textordnung, stellt also das Bindemittel dar, um den
zentralen Wert der Gemeinschaft aufrechtzuerhalten.

Auf einer zeitlichen Ebene ist Russland auRerdem mit der Vergangenheit kor-
reliert. Deutlich erkennbar macht dies llya und seine Berufswahl, da er im Lenin-
museum in Moskau arbeitet und dabei nicht nur archivarische Tatigkeiten, son-
dern auch den néachtlichen Sicherheitsdienst Gbernimmt (vgl. B2, 00:06:18). llya
als positive Figur bewahrt und schiitzt somit die Vergangenheit. Nach Kostyas Tod
wird das Museum sogar zur Operationsbasis fiir Danila und llya, weshalb dieses
als Extremraum gelten kann. Auch die Waffen, die sie sich zur Durchfihrung ihres
Plans zulegen, stammen teilweise noch aus dem zweiten Weltkrieg und werden
als ,Echos des Zweiten Weltkrieges” (B2, 00:28:55) bezeichnet. Der Bezug zur Ver-
gangenheit ist damit nicht nur auf einer interpersonellen Ebene notwendig — der
Kriegsdienst als gemeinsame Vergangenheit —sondern auch in einem konkret-ma-
teriellen Sinne — die Waffen als Uberbleibsel der Vergangenheit. Vergangenheit
wird damit stets zu einer militdrischen Vergangenheit, denn eine kulturelle Seite
wird lediglich auf der Bildebene anzitiert, wenn bei Viktors Ankunft in Moskau die
Architektur im Fokus steht (vgl. B2, 00:29:07).

Damit einher geht zudem die Bindung an das Konzept Heimat. Da dieses jedoch
in 3.3 gesondert betrachtet wird, soll hier der kurze Hinweis geniigen, dass die
Figuren dieses Raumes an die ,russische Heimat‘ gebunden sind, von der feststeht,
dass sie sich durch die gemeinsamen Werte Familie, Zusammenhalt und Vergan-
genheit bzw. Tradition konstituiert.

Zuletzt gilt es noch festzuhalten, dass dieser Raum eindeutig liberlegen ist. Im
Verlauf der Handlung gelingt es Danila mit Leichtigkeit zuerst Valentin zu Giberwin-
den, amerikanische Gangster zu besiegen und dann sogar in das Bliro von Mennis
einzudringen und den amerikanischen Geschaftsmann zur Herausgabe des Geldes
zu zwingen. Zu keinem Moment befindet er sich dabei in ernsthafter Gefahr oder
wird verletzt (wie es noch im ersten Teil der Fall ist). Sowohl in Moskau als auch in
Chicago kann sich der Protagonist problemlos durchsetzen und seine liberlegene
Stirke unter Beweis stellen .5

Die russische ldentitat zeichnet sich also durch eine hohe Bewertung von Fami-
lie, Freunden und Zusammenhalt insgesamt aus, wobei die Vergangenheit und im
Speziellen Krieg eine sinnstiftende Funktion hierfiir erfillen. Der Text setzt dieses
Wertemuster als wirksamer und kraftspendender als das amerikanische/ westli-
che Modell, das im Folgenden behandelt wird.

Die Semantik Amerikas

Der amerikanische Raum der Fremde wird vornehmlich durch Mennis, Valentin
und Viktor verkorpert. Zwar handelt es sich bei den zwei letztgenannten um

64 Codee deutet die ortsunabhingige Dominanz Danilas als eine Gleichsetzung von Chicago und
Moskau und verweist dariber hinaus auch auf das omniprasente Verbrechen (vgl. Condee 2009,
S.223). Tatsachlich fallt auf, dass sich die Stadte hauptsachlich deshalb unterscheiden, weil die eine
in Russland und die andere in Nordamerika verortet ist: Die Topographie verliert damit zugunsten
einer ideologisch aufgeladenen Nationalitdt an Bedeutung.
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Russen, jedoch nehmen sie im Laufe der Handlung die Merkmale Amerikas an und
verlieren damit ihre Zugehorigkeit zum russischen Raum. Dies Uibertragt sich auch
auf die Ebene der Topographie, denn obwohl Moskau architektonisch noch an die
Vergangenheit anknipft, findet in der Hauptstadt ein Wandel in Richtung des
amerikanischen (Werte-)Systems statt. Das stets prasente Thema der Zerrissen-
heit Russlands, wird also auch in Brother 2 aufgegriffen und anhand der Haupt-
stadt verhandelt.

Von zentraler Bedeutung in diesem Raum ist das Geld: Valentin, der allein durch
seinen Beruf als Bankier mit Geld korreliert wird, ldsst sich auf ein gemeinsames
Vorhaben mit Mennis ein, um bei der Errichtung von Spielhallen auf dem Gebiet
derindigenen Bevolkerung Amerikas moglichst hohe Gewinne zu erzielen. Um die-
ses Geschaft nicht zu gefdahrden, lasst er seinen Angestellten Kostya ermorden,
was vorfihrt, dass die Figuren dieses Raumes nicht zwischenmenschlich kooperie-
ren, sondern lediglich auf die gréBtmogliche finanzielle Bereicherung aus sind. Sel-
biges gilt fur Viktor, der bei seiner Ankunft in Amerika die Unterstitzung seines
Bruders vergisst und sich stattdessen ein Leben als Gangster aufbaut (vgl. B2,
01:18:35). Laut der Textordnung liegt der Ursprung des gemeinschaftlichen Zer-
falls also in der Gewinnsucht, die wiederum mit Amerika korreliert wird. Durch
Geschaftsmanner wie Valentin, die aktiv den Kontakt zu Amerikanern und ameri-
kanischem Handel suchen, wird die russische Gesellschaft gefahrdet. Auf einen
breiteren gesellschaftlichen Kontext (ibertragen, ldsst sich daraus ableiten, dass
durch den Kontakt mit dem Westen (insbesondere Nordamerika) und dem auf Ge-
winn ausgerichteten kapitalistischen System russische Grundwerte wie der zwi-
schenmenschliche Zusammenhalt verloren gehen, die eigentlich tiberlegen sind.
Geld ist in diesem Raum auflerdem mit Macht verbunden. Dies wird wortlich von
Viktor formuliert, der bekundet, es gefalle ihm in Amerika, weil sich dort die Macht
in Form des Geldes beféande (vgl. B2, 01:42:10). Bestatigt wird dies durch Mennis
Position als wohlhabender Geschaftsmann, in der er sogar die Wahl beeinflussen
und Politiker ,kaufen’ kann (vgl. B2, 00:36:30). In Bezug auf den topographischen
und politischen Raum USA ist es also zutreffend, dass Geld gleich Macht bedeu-
tet.®®

Deutlich wird dadurch auch die in diesem Raum vorherrschende Korruption:
Nicht nur die Wahlen werden laut des Textes manipuliert, in Moskau kontrolliert
Valentin mithilfe der ukrainischen Mafia auch die Polizei (vgl. B2, 00:39:30) und
gelangt mihelos an personenbezogene Daten (vgl. B2, 00:42:11). Von Amerika
werden vorwiegend Gangs und Prostituierte gezeigt (vgl. z.B. B2, 01:22:24) und
selbst der positiv semantisierte Truckfahrer empfindet die Gewalt, die der Zuhal-
ter gegeniber einer Prostituierten anwendet, als normal (vgl. B2, 01:14:40). Ge-
walt, so die Textordnung, bestimmt in Amerika den Alltag der Menschen.

Valentin, Viktor und Mennis begehen im Laufe der Handlung auBerdem alle-
samt Verrat. Mennis, an den Dimitry sich wendet, um vor der ukrainischen Mafia
geschitzt zu werden, nutzte die Naivitat des Hockeyspielers aus, um ihm durch

% Dass Danila ohne Probleme {iber simtliche Personen aus diesem Raum triumphiert, verdeutlicht,
dass Geld nur innerhalb des negativen Raums eine Quelle fiir Macht ist und im Vergleich mit den
russischen Werten unterliegt.
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vertragliche Vereinbarungen samtliches Geld zu entziehen (vgl. B2, 00:08:14). Va-
lentin verrat nicht nur seinen Angestellten Kostya, sondern auch seinen Partner
Mennis, den er vor Danila falschlicherweise fiir den Mord an Kostya verantwortlich
macht (vgl. B2, 00:36:00). Der Verrat erstreckt sich also nicht nur auf Gegner, son-
dern betrifft auch Verbiindete, sodass die Unterlegenheit dieses semantischen
Raumes durch dessen inhdarente Merkmale herbeigefiihrt wird. Zuletzt lasst auch
Viktor, der versprach Danila zu unterstiitzen, seinen Bruder letzten Endes im Stich
(vgl. B2, 01:32:20).

In Amerika ist ebenso eine Oberfldchlichkeit prasent, die auf mehreren Ebenen
transportiert wird. Zunachst erfillt auch hier, wie in anderen Filmen Balabanows,
die sprachliche Ebene eine zeichenhafte Funktion, denn als sich Danila bei Dasha,
der russischen Prostituierten, die er in Chicago trifft, erkundigt, was ,How are
you?’ bedeutet und sie ihn dartiber aufklart, fragt der Russe verwundert, ob die
Amerikaner sich tatsachlich fiir das Befinden des Gegeniibers interessieren und sie
verneint dies (vgl. B2, 01:40:00). Die Frage nach dem Zustand ist eine bloBe Flos-
kel, die Worte sind bedeutungslos und reflektieren so sprachlich, wie im Raum der
amerikanischen Fremde miteinander umgegangen wird: Ein Interesse am Anderen
erfolgt lediglich formell, nicht tiefgehend. Genauso verhalt es sich bei der Begeg-
nung von Viktor und einem Polizisten: Der Russe wird darauf hingewiesen, dass es
nicht erlaubt ist, in der Offentlichkeit Alkohol zu konsumieren und als dieser argu-
mentiert, es wiirden zahlreiche Leute 6ffentlich trinken, erldutert der Polizist, dass
diese ihre Flaschen in Papiertiiten stecken, was ausreicht, um den Akt zu legalisie-
ren (vgl. B2, 01:09:02). Auch hier geht es also um den bloBen Schein, nicht um die
dahinterstehende Wahrheit. Solange die duBere Fassade aufrechterhalten wird,
ist den Formalien geniige getan. Ahnlich lasst es sich deuten, dass Dasha den Na-
men Marilyn annahm, als sie nach Amerika kam (vgl. B2, 01:15:10). Um sich zu
integrieren, musste sie also namentlich westlicher werden, wieder genligt der
Schein. Auch in folgendem Beispiel offenbart sich auch der Zusammenhang zwi-
schen der Scheinhaftigkeit der amerikanischen Welt und der Relevanz des Geldes:
Dadurch, dass Danila und Dasha sich schick anziehen und mit einem vermeintli-
chen Chauffeur (es handelt sich um den Truckfahrer, mit dem Danila sich anfreun-
dete) am Flughaften ankommen, gelingt es Ihnen, das letzte Flugzeug nach Mos-
kau zu erwischen, da dessen Abflug fiir sie verzégert wird (vgl. B2, 01:57:40). Wer
also vermogend wirkt und aussieht, genief3t Privilegien in Amerika, da es nur auf
diese AuRerlichkeit ankommt und niemand den duReren Schein hinterfragt.

In Opposition zum traditionsbehafteten russischen Raum wird hier von moder-
ner Technik Gebrauch gemacht. Raumlich kommuniziert der Text das durch Men-
nis Bliro, das modern und schlicht eingerichtet ist, mit Sicht auf die angrenzenden
Hochhauser, wodurch Moskau mit seinen gealterten Gebauden kontrastiert wird
(vgl. B2, 01:00:38). Aber auch in Moskau herrscht bereits der technische Fort-
schritt vor, da immer wieder Fernseher eingeblendet werden (vgl. B2, 00:29:25)
und neben den traditionellen Bauten auch neuere Bauwerke wie das Fernsehstu-
dio zu Beginn des Textes vorgefiihrt werden. Auch hierdurch konzipiert der Text
Russland in einem Ubergangsstatus. Zwar stehen die Bauten aus vergangenen
Jahrhunderten noch und stellen einen Bezug zur Tradition her, doch kommt es
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gleichzeitig zu einer technischen Modernisierung. Diese rdumliche Transformation
wird auf Ebene der Figuren gespiegelt und ausdifferenziert, denn mit der Techni-
sierung geht auch eine neue Art der Medialitat und Kommunikation einher: Valen-
tin weist Mennis darauf hin, dass sie nun problemlos tiber das Internet kommuni-
zieren und ihre Geschéfte abschlieRen kénnten (vgl. B2, 00:15:00). Der Fortschritt
ermoglicht in Brother 2 eine einfachere Kommunikation zwischen Ost und West,
was in Anbetracht der moralischen Korruption von Valentin und Mennis jedoch als
negativ dargestellt wird. Statt russische Werte zu ,exportieren’ oder diese zumin-
dest beizubehalten, kommt es zu einer Veranderung innerhalb der russischen Ge-
sellschaft, indem eine Aneignung westlicher (insbesondere amerikanischer) Ver-
haltensweisen und Wertvorstellungen stattfindet. Diese lassen sich als geldgierig,
verraterisch, korrupt und oberflachlich charakterisieren. Allein durch die Struktur
und Semantik der dargestellten Welt kommt es also zu einer starken Abwertung
der westlichen Gesellschaft und Aufwertung der russischen ldentitdt, doch an-
hand der im Folgenden untersuchten Grenziiberschreitung ldsst sich diese ideolo-
gische Grenze noch weiter differenzieren.

Grenziiberschreitungen

Grenziberschreitungen lassen sich insgesamt in zwei Kategorien untergliedern:
Entweder gehen Figuren des russischen Heimatraums in der amerikanischen
Fremde topologisch auf oder sie besuchen diesen lediglich topographisch, bleiben
topologisch jedoch fest in ihren Ausgangsraum verankert.

Ersteres ldsst sich besonders deutlich an Viktor zeigen: Dieser fliegt nach Ame-
rika und besucht sofort eine Touristenattraktion tber die Geschichte amerikani-
scher Gangster (vgl. B2, 01:18:35). Man sieht ihn daraufhin in einem Club mit zwei
Frauen (vgl. B2, 01:32:20) statt seinem Bruder zu helfen, was als Anndherung an
den amerikanischen Raum gedeutet werden kann. Als Zeichen fiir sein fortschrei-
tendes Aufgehen im Gegenraum fungiert im Folgenden seine Kleidung, die der ei-
nes Gangsters aus den 30er Jahren nachempfunden ist (vgl. B2, 01:40:48) und gip-
felt in seinem Verhalten, als er Danila vollkommen im Stich lasst. Mit Viktor fihrt
der Text also eine Figur vor, die rdaumlich und ideologisch im fremden Raum auf-
geht, doch diese Grenziiberschreitung wird deutlich als negativ markiert, da er am
Ende von der Polizei festgenommen wird (vgl. B2, 01:55:39). Dass er dabei noch
schreit, er wolle in Amerika leben, zeigt die Absurditdt des Wunsches, da er ver-
mutlich ins Gefangnis kommt®® (er totet einige Angehdrige der ukrainischen Mafia;
eine genauere Ausdeutung des textinternen Verhaltnisses von Russland und der

% Condee argumentiert, dass sich anhand von Viktors Schicksal die Widerspriichlichkeit in Danilas
Handeln aufzeigen lasst, da er zuvor noch zu Dasha sagt, Russen wiirden sich im Krieg nicht im Stich
lassen (vgl. Condee 2009, S.233). Dass er nun bei der Verhaftung seines Bruders tatenlos bleibt,
scheint auf den ersten Blick tatsachlich nicht mit dieser Aussage kompatibel. Geht man jedoch da-
von aus, dass Viktor die Bindung zu seiner Heimat aufgab und semantisch wie topographisch in
Amerika aufgeht, gehort er nicht mehr zu den Russen, die von Danila nicht im Stich gelassen wer-
den. Damit wird die Szene zum eindeutigen Signal fiir Viktors Abwendung von der Heimat und
belegt zudem die Tatsache, dass Heimat im zweiten Teil zu einem metaphorischen Konzept avan-
ciert, das nicht mehr an eine konkrete Raumlichkeit gebunden ist.
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Ukraine erfolgt in 3.2.2). Eine weitere Figur, die in die USA immigriert, ist Dimitry,
der Bruder Kostyas: Der Hockey-Spieler reagiert zuerst nicht auf Danilas Anrufe
und selbst als sie sich treffen, unterbricht er das Hockey-Training dafiir nicht, ob-
wohl Danila Dimitrys Bruder rachen und ihm das Geld beschaffen will (vgl. B2,
01:29:22). Auch am Textende interessiert sich Dimitry lediglich fir seine finanzielle
Situation und man sieht ihn weder Danila gegeniiber Dankbarkeit ausdriicken
noch um seinen Bruder trauern, sodass auch hier der Verlust russischer Werte vor-
liegt. Sanktioniert wird der Hockey-Spieler zwar nicht, doch mit dem Tod seines
Bruders zeigt sich deutlich die toxische Wirkung, die der Kontakt mit den Ameri-
kanern herbeifiihrt. Insgesamt fihrt der Text kein positives Beispiel fir einen
Raumwechsel vom russischen hin zum westlichen Raum vor, weshalb den Rezipie-
renden deutlich vermittelt wird, dass das Verlassen des Heimatraumes zugunsten
einer fremden Mentalitat nicht lohnenswert ist, auch wenn damit finanzieller Ge-
winn einhergeht.

Danila hingegen Uberschreitet zwar eine topographische Grenze, jedoch keine
topologische. Anders als im ersten Teil ist der Protagonist nicht mehr zerrissen und
macht keine Fehler. Bereits zu Beginn des Textes betritt er das Set einer Fernseh-
serie, wo ein Schauspieler gerade dariber spricht, ein Pilger in der Welt zu sein,
aber eine russische Seele zu besitzen (vgl. B2, 00:00:48). Dieser Einstieg manifes-
tiert von Beginn an Danilas Verbundenheit mit der russischen Heimat und markiert
seine Reise nach Amerika als bloRe raumliche Verdnderung, die keinen Einfluss auf
seine innere Beschaffenheit ausiibt. Dass er sich vor seinem Flug CDs mit russi-
scher Musik kauft (vgl. B2, 00:56:56) und diese dann kontinuierlich in Amerika
hort, unterstreicht die Statik seiner ideologischen Ausrichtung, wobei immer wie-
der auch extradiegetisch russische Musik verwendet wird, um den Rezipierenden
zu signalisieren, dass der Protagonist sich ortlich zwar in Amerika befindet, seman-
tisch jedoch in Russland verbleibt (fiir eine genauere Untersuchung zum Einsatz
von Musik siehe das anschlieBende Kapitel (iber die Heimatkonzeption). Dass wéh-
rend der Schlusssequenz das Lied ,Goodbye America‘ abgespielt wird und dieses
mit den Zeilen ,Goodbye America, where | have never been’ einsetzt, kann eben-
falls auf den Zustand des Protagonisten projiziert und somit auf einer metaphori-
schen Ebene gedeutet werden (denn im tatsachlichen Sinne befand Danila sich
offensichtlich in Amerika).

In Abgrenzung zum ersten Teil, in dem Danila weder Kat noch Sveta retten
kann, gelingt es ihm im Verlauf dieser Handlung Dasha davon tiberzeugen, mit ihm
nach Russland zuriickzukehren.®” Die Russin kam kurz nach der Aufldsung der
UdSSR nach Amerika, fand dort allerdings lediglich Arbeit als Prostituierte und
stieg aufgrund ihrer Drogensucht immer weiter ab (vgl. B2, 01:41:00). Damit stellt
sie einerseits ein weiteres Beispiel flir den toxischen Einfluss des amerikanischen
Raumes auf Russen dar, fihrt jedoch andererseits vor, dass Rettung nicht ausge-
schlossen ist. Danila Giberzeugt sie (u.a. indem er ihren Zuhélter und seine Gang
ermordet), sich ihm anzuschlieRen und zuriick nach Russland zu kommen, weshalb

67 Auch Hashamova geht davon aus, dass in Brother 1 noch eine gewisse Ambiguitit in Bezug auf
die Rechtschaffenheit des Protagonisten vorherrscht, die im zweiten Teil einer ideologisch gefes-
tigteren Position weicht (vgl. Hashamova 2007, S.296).
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die beiden am Ende gemeinsam im Flieger sitzen. Dasha wird vom Personal des
Flughafens zuvor noch darauf hingewiesen, dass sie aufgrund des abgelaufenen
Visums nicht mehr in die USA zuriickkehren kann, wenn sie sich nun dafiir ent-
scheidet, nach Moskau zu fliegen (vgl. B2, 01:58:24), woraufhin sie in die Maschine
steigt. lhre Riickkehr in den Ausgangsraum ist damit sichergestellt und sie feiert
diese mit Wodka im Flugzeug. Hierzu lasst sich noch festhalten, dass Danila zu Be-
ginn des Textes erzahlt, er wolle Arzt werden und Leute heilen (vgl. B2, 00:06:40).
Kontrastiert wird diese Aussage dann von der standigen Gewaltauslibung seiner-
seits, doch in Bezug auf Dasha kann im Kontext des Films tatsachlich von einer
Heilung ausgegangen werden, immerhin rettet er sie vor dem Westen und bringt
sie zurlick in die Heimat. Somit erfillt Danila seine medizinische Ambition zwar
nicht auf organischer, dafiir allerdings auf ideologischer Ebene. Wieder wird die
Prioritat des Ideellen gegeniiber dem Real-Rdumlich-Korperlichen dargestellt.

Wichtiger als der Akt der Riickkehr in den Ausgangsraum ist die Handlung Dani-
las, da sich durch Dashas Rettung der Unterschied zum ersten Teil herauskristalli-
siert: Hashamova stellt fest, dass Danila nun nicht mehr Fragen stellt, sondern Ant-
worten bietet.®® Zuvor musste der Protagonist die Sinnlosigkeit seines Handelns
einsehen, da er zwar selbst die richtigen Werte verinnerlichte, diese aber nicht
weitergeben konnte, im zweiten Teil hingegen ist er nicht nur kampferisch wirk-
machtig, sondern es gelingt ihm, auch ideologisch bekehrend zu wirken. Angetrie-
ben wird er dabei von seinem Konzept der Heimat, weshalb dieses im anschlie-
Renden Kapitel genauer untersucht werden soll.

3.2.2 Heimat als zentrale Kategorie in Brother 2

Heimat ist in Brother 2 nicht an einen Ort gebunden bzw. nicht von der speziellen
Beschaffenheit eines Ortes abhangig, vielmehr erhebt der Text Heimat zu einem
sinnstiftenden und kraftspendenden Konzept, das von Personen transportiert
wird. Dies lasst sich zum einen daran erkennen, dass Danila auch in Amerika keine
Merkmalsverdanderung durchmacht und somit seine Heimatverbundenheit nicht
einblift. Andererseits (und in diesem Zusammenhang noch signifikanter) wird
auch mit Moskau eine Stadt vorgefiihrt, die sich bereits in einem verwestlichten
Zustand befindet. Auf ortlicher Ebene schwindet die russische Heimat also. Ver-
antwortlich dafir ist u.a. die moderne Technik, durch welche Grenzen zwischen
Ost und West einfach lberbriickbar und damit durchlassig werden (vgl. Valentin
und Mennis, die ihre Geschéfte Gber Telefon und Internet abschliefRen). Die zu-
nehmende Technisierung evoziert also eine Verschmelzung von Ost und West, wo-
bei diese sich nicht gleichmaRig vollzieht, sondern einen Verlust der russischen
Normen und Werte zur Folge hat. Wieder wird also das Thema des ideologisch
imperialistischen Westens bedient und die Gefdhrdung des Eigenen in den Vor-
dergrund gestellt. Dass die Verbindung negative Konsequenzen mit sich bringt, ist
sowohl am Schicksal der Figuren (Valentin und Mennis werden beide sanktioniert),
als auch an den angestrebten Geschéaften zu erkennen (Spielhallen zu errichten

58 \igl. Ebd., S. 299.
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fordert lediglich die hedonistische Lebensart des Westens, leistet allerdings keinen
produktiven Beitrag zur Verbesserung der Lage). Ein russischer Taxifahrer in Ame-
rika geht so weit, zu konstatieren, es gabe kein Heimatland mehr, da Gorbachov
dieses an die Amerikaner verkauft hatte (vgl. B2, 01:03:30). Hierdurch driickt sich
in direkter Weise die Sorge um den Erhalt Russlands in einer globalisierten Welt
aus. Trotz dieser schwindenden raumlichen Trennung ist das Konzept der Heimat
in Brother 2 prasenter und wirkmachtiger als noch im ersten Teil, was daran liegt,
dass Danila als Figur nun in seinen Werten gefestigt ist und als deren Trager gelten
kann.

Heimat wird aullerdem von Musik transportiert, wie oben anhand der extra-
und intradiegetischen Musikselektion wahrend des Amerikaaufenthalts ausge-
fuhrt wurde. Ein weiteres Medium, durch das Heimat bewahrt werden kann, ist
die Lyrik: Als Danila Valentin aufsucht, um ihn fiir den Mord an Kostya zu sanktio-
nieren, besucht er die Schule von Valentins Sohns, wo gerade eine Feier stattfindet
und der Junge ein Gedicht rezitiert, das folgendermalien lautet:

,| discovered a great fraternity,

And a path and a wood,

In the field every ear of corn,

The river, the sky so blue -

It’s all mine, native,

It's my Homeland!

| love all on this earth!“ (B2, 00:33:53)

Im Gedicht werden die raumlichen Gegebenheiten beschrieben und die Verbin-
dung zum Heimatland gepriesen. Wichtiger als der Inhalt des Gedichts ist jedoch
seine Funktionalisierung durch den Film: Danila fiihlt sich von den Versen so be-
rihrt, dass er wahrend seiner Zeit in Amerika dieses Gedicht vor Konflikten rezi-
tiert. Bevor es zu einem Schusswechsel mit der Gang von Dashas Zuhalter kommt,
murmelt Danila die Zeilen (vgl. B2, 01:38:30) und erschieRt daraufhin samtliche
Gangster. Auch vor der finalen Konfrontation mit Mennis spricht sich Danila das
Gedicht vor und setzt sich danach verbal gegen den Amerikaner durch (vgl. B2,
01:50:21). Durch die Wiederholungsstruktur (Rezitation Gedicht = Sieg liber Geg-
ner) kann die Uberlegenheit Danilas mit der Lyrik und ihrem Inhalt in Verbindung
gebracht werden. Das Besinnen auf seine Heimat und die Verbindung zu ihr er-
moglicht es ihm also, die Figuren aus dem fremden Raum zu tGberwinden. Damit
wird die Bindung zur Heimat nicht von einem Ort abhangig gemacht, sondern von
einer inneren Einstellung, transportiert tGiber den Einsatz von Lyrik und Musik. Die-
ses Konzept von Heimat fungiert als Quelle seiner Kraft und hilft ihm, die nétigen
Werte weiterzutragen und auch in der Fremde zu bewahren. Damit fihrt der Text
ein ganzlich ideologisches Konzept von Heimat vor, bei dem es nur noch um das
Vertreten der ,korrekten’ Werte geht. Dies zeigt sich auch an der Art, wie er Men-
nis besiegt: Nicht (nur) durch Waffengewalt, sondern in Form eines Dialogs zwingt
er den Amerikaner in die Knie. Er fihrt auf russisch die zentralen Textbotschaften
aus und formuliert diese somit nicht fiir Mennis (dieser versteht kein Russisch),
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sondern fiir die Rezipierenden: Kraft hangt laut Danila nicht mit Geld zusammen,
sondern er korreliert diese mit Wahrheit, sodass die Person mit dem Recht auf
ihrer Seite, die Starkere ist (vgl. B2, 01:52:57). Da er aus jeder Konfrontation als
Sieger hervorgeht, keinerlei Selbstzweifel aufweist und auch von keiner anderen
Figur kritisiert wird, hat Danila laut der Argumentation des Textes das Recht auf
seiner Seite. Insgesamt konstruiert der Text also eine Verbindung zwischen Hei-
matverbundenheit, Rechtschaffenheit und Starke, indem die beiden ersteren als
Bedingung fiir letztere gleichgesetzt werden. Diese Korrelation wird auch nicht
mehr in Frage gestellt, genauso wenig wie Danila an sich oder seiner Moral zwei-
felt.

Heimatverbundenheit verleiht laut der Textordnung die Starke, die erforderlich
ist, um in Konfrontationen mit dem Fremden zu dominieren. Da sich diese Heimat-
verbundenheit aber nicht mehr 6rtlich fixiert bzw. selbst mit Russland ein Raum
vorliegt, an den sich die Werte des Westens anlagern, wird die ideologische Di-
mension umso wichtiger.

3.2.3 Umgang mit der Ukraine

Der Film thematisiert an mehreren Stellen auch die Ukraine und den Umgang mit
dieser. Zunachst lasst sich festhalten, dass Kostya und Mikhail aus der Ukraine
stammen. Dadurch zeichnet der Text oberflachlich ein eher negatives Bild, da ge-
rade der jlingere Bruder als Hockey-Spieler nicht nur topographisch, sondern auch
ideologisch in Amerika aufgeht und sich sowohl raumlich als auch emotional von
seiner Familie distanziert. Ebenso ldsst Kostya sich auf eine Arbeit in der Bank ein,
ein Metier, das grundséatzlich mit dem negativen Einfluss des Westens korreliert
wird. Auffallig ist hierbei, dass er im Krieg gemeinsam mit Danila und llya kampfte
und sie eine Gemeinschaft formten. Wieder wirkt hier der Krieg als Katalysator fiir
eine positive Entwicklung. Durch ihn finden Ukrainer und Russen zusammen und
werden sogar Freunde. Sobald sie sich jedoch wieder in der friedlichen Gesell-
schaft befinden, machen sich die Unterschiede bemerkbar: Kostya arbeitet in ei-
ner Bank und befindet sich somit in der westlichen Einflusssphére, llya (ein Russe)
hingegen nimmt eine Tatigkeit im Lenin-Museum auf und konzentriert sich somit
auf die russische Vergangenheit. Im Sinne der Textordnung erfolgt auch eine Sank-
tion Kostyas, wahrend llya (soweit es der Film vorfiihrt) am Leben bleibt. Eine an
die USA gebundene Figurengruppe sind auRerdem die ukrainischen Mafiosi, die
mit Valentin zusammenarbeiten, um Danila abzufangen (vgl. B2, 00:58:20). Bereits
zuvor werden diese in der Figurenrede als die urspringlichen Erpresser Mikhails
erwahnt (vgl. B2, 00:08:14), wegen derer er sich an den Amerikaner wandte. Der
Film fuhrt Ukrainer also hauptsachlich in der Rolle von Gangstern vor, die dem
Westen verfallen und sich daraufhin gegen die eigenen Landsleute stellen. Einer-
seits wird also ein negatives Bild der Ukraine propagiert.

Anderseits gilt es auch auf Viktors Semantisierung einzugehen, denn dieser fallt
durch seine stark anti-ukrainische Haltung auf: Als er am Flughafen in Chicago zwei
Ukrainer bemerkt, pobelt er diese an und beschimpft sie als Nazi-Kollaborateure
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(vgl. B2, 01:00:27). AuBerdem nimmt er es mit der ukrainischen Gang auf und er-
mordet deren Mitglieder (vgl. B2, 01:33:38). Nun handelt es sich bei Viktor aller-
dings um eine abgewertete Figur, die keinesfalls die anzustrebenden Werte ver-
tritt. Auch die Ermordung der Ukrainer sanktioniert der Text durch die Festnahme
Viktors am Ende des Films, sodass seine Einstellung nicht als die vom Text propa-
gierte gelten kann. Zwar sind Ukrainer laut der Textordnung grundsatzlich anfalli-
ger fur den westlichen Verfall, jedoch ware es falsch, diese als Gegner zu identifi-
zieren, denn der wahre ,Feind’ befindet sich in Amerika. Viktor kampft gegen
Ukrainer und wird bestraft, Danila hingegen geht gegen die Amerikaner vor und
triumphiert. Ein Kampf mit den Ukrainern, so die StofRrichtung des Textes, ware
lediglich eine symptomatische Behandlung des Grundproblems, welches der Wes-
ten und seine Ideologie darstellen. Bereits zu Beginn des Textes kann die Erzéhlung
von Mikhails Geschichte als Mise-en-abyme fiir die Gesamtsituation der Diegese
gelten (vgl. B2, 00:08:00): Der Ukrainer verldsst sein Heimatland und fiihrt seine
Karriere in den USA fort, wo er von der ukrainischen Mafia bedroht wird. Um das
Problem zu 16sen, wendet er sich an einen Amerikaner, der ihn zwar von den Uk-
rainern befreit, dafiir aber sehr viel ausbeuterischer wirkt und noch dazu als stéar-
ker denn alle Gangster zusammen beschrieben wird. Nur der Russe Danila ist
durch die Kraft der Heimatliebe in der Lage dazu, den Amerikaner zu bezwingen.
Der Westen, so die Textaussage, ist also starker und gefahrlicher als vermeintliche
Gegner innerhalb des Ostens, deshalb miissen die Bewohner des Ostens zusam-
menhalten und diirfen interne Streitereien (verursacht zumeist aufgrund des
westlichen Einflusses) nicht eskalieren lassen, da solche Schwachen ansonsten
vom Westen ausgenutzt werden, um moglichst groen Profit auf Kosten des Os-
tens zu erzielen. Es wird demzufolge der Abbau von Binnengrenzen gefordert, das
Zusammenstehen im Angesicht eines grofReren Feindes, der zunachst ideologisch
zersetzend und dann finanziell ausbeuterisch vorgeht. Dies deckt sich auch mit der
sozial-gesellschaftlichen Stimmung in Russland zu Beginn der 2000er, da in dieser
Zeit der Traum eines imperialistischen russischen Reiches wiederbelebt wurde.®®
Gefordert wird somit ein grofRRes ,6stliches’ Reich unter russischer Fiihrung, nicht
die Abgrenzung/ AbstoBung der angrenzenden Nationen.

Die Orientierung am Westen fiihrt insgesamt zum Verlust der konstitutiven
Werte des Ostens und da gerade die Ukraine pradestiniert erscheint, sich an den
Westen anzulagern, wird diese als Risiko flir Russland semantisiert. Statt diese je-
doch zu bekdampfen (wie Viktor es tut), muss laut der Textordnung eher durch den
Krieg gegen einen dulleren Feind eine Gemeinschaft geschlossen werden, um sich
gegen den Westen behaupten zu kénnen.

3.2.4 Brother 2 als nationalistische Heldenverehrung
Fasst man die oben erarbeiteten Textaussagen zusammen, ergibt sich in Bezug auf

Brother 2 folgendes Bild: In der Dichotomie zwischen Ost und West vertritt der
Osten positive Werte wie Zusammenhalt, Familienverbundenheit und Traditions-

% vgl. Mash 2013, S. 195.
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wie Heimatbewusstsein, wahrend der Westen mit Verrat, Korruption und Ober-
flachlichkeit korreliert. Durch den technischen Fortschritt werden topographische
Grenzen aufgelost, was eine Expansion des Westens bedingt und somit die Werte
des Ostens gefahrdet. Der technische Fortschritt wird genau wie in Morphine ab-
gewertet und durch seine negativen Konsequenzen charakterisiert: Der Verlust
der eigenen Ideologie. Anders als in Morphine konstituiert sich dieser nun nicht
mehr nur durch eine eskapistische Dimension, er wird vielmehr konkret mit dem
Aufgehen im Westen korreliert. Es zeigt sich also, dass hier nicht eine Verhandlung
des eigenen Wandels angestrebt, sondern das Verhaltnis von Eigen zu Fremd aus-
tariert wird.

Geschiéftliche Verbindungen fithren zu Grenziiberschreitungen von Russen,
was den Raum insgesamt gefahrdet. Nicht finanzieller Erfolg darf das Ziel der Fi-
guren sein, da dieser zwangslaufig mit dem Westen zusammenhangt und zur Kor-
ruption flihrt, stattdessen wird eine ideologische Sinnstiftung und Erfolgsstrategie
propagiert. Ein moglicher wirtschaftlicher Aufstieg Russlands durch die Anbindung
an den Westen wird damit problematisiert und als Irrweg prasentiert. Russland,
so die Textordnung, soll den Kontakt zum Westen lieber abbrechen, da die mate-
rielle Bereicherung nicht den Verlust der Werte aufwiegen kann. Es wird ein Fest-
halten an Tradition und den eigenen Werten gefordert.

Wichtiger als alle anderen Werte ist das Konzept Heimat, das aufgrund der to-
pologischen Verschiebungen auf eine rein ideologische, figureninterne Ebene
transzendiert und somit auch in den Fremdraum gebracht werden kann, um sich
dort zu behaupten. Nicht Geld, sondern Rechtschaffenheit verleihen dem Prota-
gonisten Starke und diese Rechtschaffenheit wird auf seine Heimatverbundenheit
zurlickgefihrt.

Aufgrund der Gefahr, die vom Westen ausgeht, miissen auBerdem innerdstli-
che Binnengrenzen aufgelost werden, was durch den Kriegszustand geschehen
kann. Da der Film insgesamt eher zum Actiongenre gehort und der Protagonist
jeglicher Schwachen entbehrt, fungiert Danila in Brother 2 als nationalistischer
Held, der die Heimat bewahrt und das Fremde abwehrt. Er hinterfragt sein Han-
deln nicht mehr kritisch, wird nicht mehr verletzt und kann jede Frau haben, die
er begehrt. Das Eigene wird nicht mehr angezweifelt und der negative Zustand
deutlich auf den Einfluss des Fremden zurlickgefiihrt. In seiner Rolle als Veteran
setzt sich auch hier ein positives Bild des Krieges durch, der die korrekte Mann-
lichkeit herbeifiihrt.”? Dieser textuell-semantische Wandel kann als Resultat eines
veranderten Selbstbildes gedeutet werden, da sich innerhalb der drei Jahre zwi-
schen Teil eins und zwei ein starkeres Selbstbewusstsein in Russland, ein groRerer
nationaler Stolz entwickelte.”?

70 Ob russischer Popstar oder amerikanische Moderatorin, Danila wird von allen Frauen begehrt,
was eine dhnliche Deutung wie in War (siehe 4.2) zulasst: Der ideale Mann ist 6stlicher, idealer-
weise russischer Abstammung.

71 vgl. White 2016, S. 88.
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4. Zur Bedeutung des Krieges auf gesellschaftlicher und personlicher Ebene

Krieg ist laut Carleton eine wichtige GréBe in Russland, da hierdurch die Bevolke-
rung geeint und das Gefiihl eines Triumphs vermittelt werden kann’?, weshalb es
nicht verwundert, dass er auch in den Filmen Balabanows oft im Zentrum steht.
Dies lasst sich u.a. an der Selektion der Protagonisten erkennen: Bei diesen han-
delt es sich in vielen Fallen um Soldaten oder Veteranen (im untersuchten Korpus
bei 3 von 5 Filmen).”® Da Krieg allerdings auf verschiedene Arten vermittelt, se-
mantisiert oder auch semiotisiert werden kann, erscheint es lohnend, dessen Dar-
stellung genauer zu untersuchen. Im Folgenden dient dazu vornehmlich der Film
War, der sich explizit mit dem Tschetschenienkrieg auseinandersetzt. Im Zentrum
der Untersuchung stehen die Fragen, welche Funktionen dem Krieg zugewiesen
werden, wie Soldaten sein sollten und welche Rolle der Westen dabei spielt. Eben-
falls relevant und deshalb ausfiihrlicher behandelt, ist die Bedeutung des Krieges
fiir die Mannlichkeitskonzeption.

4.1 Der Tschetschenienkrieg und das Verhiltnis von Ost und West in War (2002)

Der Film gliedert sich in eine Rahmen- und eine Binnenhandlung, beide fokussie-
ren den Soldaten Ivan Yermakov. In der Rahmenerzahlung befindet er sich bei der
Befragung durch einen Journalisten, die Binnenhandlung bildet seinen Bericht ab.
Er erzdhlt von seiner Zeit als Soldat im Tschetschenienkrieg, insbesondere von der
Gefangenschaft bei dem tschetschenischen Anfiihrer Aslan. Dort verbringt er
mehrere Monate mit einem britischen Paar (Margaret und John), die als Schau-
spieler durch Georgien reisten und dabei versehentlich die Grenze nach Tschet-
schenien Uberschritten, weshalb sie dann als Geiseln gefangen genommen wur-
den. SchliefRlich werden Ivan und John freigelassen, wobei der Englander innerhalb
von zwei Monaten Zwei Millionen Pfund als Losegeld fir Margaret auftreiben
muss, da sie ansonsten vergewaltigt und gekopft wird. Wahrend John sich vergeb-
lich an verschiedene staatliche Instanzen wendet, versucht Ivan sich wieder in
seine Heimat, eine Stadt in Sibirien, zu integrieren. Nach kurzer Zeit bemerkt er
jedoch, dass ihm dies nicht gelingt. Daher erklart er sich dazu bereit, John (der
zumindest 600.000 Pfund ansammeln konnte) bei seiner Riickkehr zu Aslan zu un-
terstiitzen. Auf dieser Reise treffen sie auBerdem auf den tschetschenischen Hir-
ten Ruslan, den sie gefangen nehmen und zur kdmpferischen Unterstiitzung ein-
setzen. Die drei kimpfen sich gemeinsam durch Tschetschenien und gelangen
schliefRlich zum Dorf des Terroristen, wo es zu einer gewalttdtigen Auseinander-
setzung kommt, die Aslan nicht tGiberlebt. Sie kbnnen Margaret und einen weiteren
russischen Kriegsgefangenen, Capitain Medvedev, befreien und werden letzten
Endes durch russische Hubschrauber aus dem Gebiet evakuiert. Ivan wusste

72 Vgl. Carleton 2011, S. 617.

73 Lipovetsky stellt fest, dass in den friihen 2000ern auffillig viele russische Produktionen das Militir oder
uniformierte Protagonisten ins Zentrum der Handlung stellen (vgl. Lipovetsky 2004, S. 463). Balabanow
steht hier also als Reprdsentant eines allgemeinen Trends.
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jedoch nicht, dass John das Losegeld von einem Fernsehsender erhielt, der als Ge-
genleistung dafiir verlangte, die Reise in Tschetschenien aufzuzeichnen, weshalb
es nun Videos von lvan gibt, in denen er tschetschenische Zivilisten totet. Der rus-
sische Soldat muss sich also aufgrund der Aufnahmen des Engldanders vor einem
Gericht verantworten. In dieser Situation, vor der Verhandlung, gibt er auch das
Interview der Rahmenhandlung. Die Rezipierenden erfahren, dass Margaret und
John spéter nicht heiraten, John aber mit einem Buch (iber seine Erlebnisse in
Tschetschenien reich wurde.”*

AN®
A A*@ m@‘ O:A A

Anwalt  John Margaret Freundesgruppe Ivan slzztzlige Aslan
Vi Vv

" A A

Ruslan

Fedka

A - Westen

Matrossow l:l Verwestlichter Osten

- Osten

Abb. 6: Figurenkonstellation War (2002)
4.1.1 Ost gegen West — Krieg und Frieden

Die Textordnung wird bestimmt von der Opposition zwischen Ost und West, wobei
diese topographischen Begriffe auch durch semantische Rdume ausgedriickt wer-
den. Der Raum des Ostens ist ortlich vornehmlich mit Tschetschenien korreliert,
der Raum des Westens wird durch England reprasentiert. Aufféllig ist die Position
Russlands als Zwischeninstanz und Raum der Transformation, der sowohl Merk-
male des einen als auch des anderen Raums verkorpert (siehe dazu 4.1.2). Auf fi-
guraler Ebene vertritt John den Westen, Aslan, Captain Medvedev und lvan den
Osten.”

Zunachst zur Semantik des Ostens: Dieser wird am pragnantesten durch Tschet-
schenien verkérpert und zeichnet sich primar durch Gewalt aus.”® Schon die Kinder

74 Vgl. Balabanow 2002, War (im Folgenden abgekiirzt durch WA).

75 Dass Aslan mit dem Osten verbunden ist (genau wie das ,richtige’ Russland) sieht Lipovetsky als
Zeichen dafiir, dass den Rezipierenden das Bild der Zugehdorigkeit Tschetscheniens zu Russland vermittelt
werden soll (vgl. Lipovetsky 2004, S. 369). Obwohl Aslan also oberflachlich gegen Russland kampft, ist er
laut der Textordnung ein Teil davon.

76 Hashamova gelangt deshalb zu dem Schluss, dass es sich bei den Tschetschenen um flache Figu-
ren handelt, die Grausamkeit und Unmenschlichkeit verkérpern (vgl. Hashamova 2007, S. 308),
jedoch wertet der Film Gewalt nicht grundsatzlich ab und obwohl die brutalen Hinrichtungs- und
Folterungsmethoden graphisch gezeigt werden, verleiht der Text den Tschetschenen auch eine
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der Tschetschenen schlagen die Kriegsgefangenen’” (vgl. WA, 00:03:54, 00:26:30),
zwei russische Soldaten werden zu Beginn des Films hingerichtet, wobei einem
von ihnen der Kopf abgeschnitten wird (vgl. WA, 00:04:51) und der gefangene
Hirte erklart, dass zwar nicht alle Tschetschenen Schafe hiiten kdnnen, jedoch je-
der von ihnen in der Lage sei zu schieBen (vgl. WA, 01:37:30). Die extreme Gewalt
wird bedingt durch den Zustand des Krieges, in dem sich der Osten befindet. Krieg,
so die Textordnung, geht mit besonderen Bedingungen einher. Ilvan erklart John
in der zweiten Filmhélfte immer wieder, was es bedeutet, im Krieg zu sein: Man
miusse toten, um nicht getotet zu werden und dirfe dabei nicht zu viel nachden-
ken (vgl. WA, 01:18:11). Krieg sei aulRerdem nicht fair und von Blut wie Gewalt
gepragt (vgl. WA, 01:19:50). An anderer Stelle fragt der Journalist in der Rahmen-
handlung, ob Ivan von Anfang an bereit war zu toten, worauf der Veteran antwor-
tet: ,Journalist, you go off to play pool back in Moskow. What’s your goal? To
pocket some balls, in order to win? Well, this is war, this is...” (WA, 01:03:00).
Kriegszustand unterscheidet sich laut der Textordnung darin vom Frieden, dass
toten nicht nur erlaubt, sondern notwendig ist und die Regeln des Friedenszu-
stands im Krieg aufgehoben sind. Auffallig ist am letzten Zitat, dass der Tatigkeit
im Krieg eine groBere Sinnhaftigkeit als den Betdtigungen im Frieden zugewiesen
wird. Als Soldat zu kampfen, wird von der Textordnung hierarchisch tber der ,Ge-
schaftemacherei’ und Spielerei im Frieden angesiedelt. Somit ist der Kriegszustand
zwar von Grdueltaten gepragt, aber fiir die Agierenden dennoch sinnstiftender als
die kapitalistische’® Ordnung des Friedens.

Die Sinnhaftigkeit ist vor allem aufgrund des Konzepts der Heimat gegeben,
denn die Tschetschenen, die zentralen Vertreter des 6stlichen Raums, kdmpfen
nicht fir finanziellen Gewinn, sondern um ihre Heimat zu schiitzen. Aslan erklart
Ivan, dass er seine Vorfahren bis zu sieben Generationen zuriickverfolgen kann
und diese bereits gegen Russen kampften (vgl. WA, 00:11:22). Seine Erfolge flihrt
Aslan dann direkt auf diesen Sachverhalt zuriick, wodurch die Riickbesinnung auf
die Vorfahren und Traditionen zur kraftspendenden, siegbringenden Quelle wird.
Das Gewinnen des Krieges hdangt demnach nicht von materiellen Bedingungen,
sondern von ideologischer Rechtfertigung bzw. Untermauerung ab. Wahrend Hei-
mat zwar ebenfalls als semantisch-metaphorisches Konzept aufgebracht wird, ver-
korpert diese dennoch eine eher topographische Dimension, die von den rein

Stimme in Form von Aslan. Dieser beruft sich auf Tradition und Starke, Werte, die als konstitutiv
fir Russland gesetzt werden. Hinzu kommt, dass nicht Aslan oder andere Tschetschenen fiir lvans
letztendlich Gefangenschaft verantwortlich sind, sondern der Brite John. Es ist auBerdem kein
Russe, der Aslan ermordet, sondern ebenfalls John. In beiden Féallen scheint die zentrale Gefahr fir
Figuren des Ostens also vom Westen auszugehen. Eine vollkommen negative Semantik anzuneh-
men, erscheint daher wenig sinnvoll. Gewalt ist innerhalb der Filme Balabanows nicht zwangslaufig
abgewertet, sie muss nur fiir die richtigen Ziele eingesetzt werden.

77 Die Tatsache, dass bereits die Kinder so gewalttitiges Verhalten an den Tag legen, macht deut-
lich, dass Gewalt ein in der Gesellschaft inhdrenter Faktor ist und nicht nur einen kleinen Teil der
Manner betrifft.

78 Schon die Korrelation von Osten mit Krieg und Westen mit Frieden, legt die Vermutung nahe,
dass eine nicht-kriegerische Gesellschaft von der Textordnung eher als kapitalistisch ausgewiesen
wird. Gestarkt wird diese Annahme durch die Gewinnsucht der westlichen Fernsehsender, die le-
diglich im Austausch fiir Videomaterial einen Teil des Losegelds stellen.
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topologischen Kategorien des Zusammenhalts und der Familie ergénzt wird. Aslan
beispielsweise mochte Captain Medvedev lieber gegen seinen Neffen austau-
schen, der als Kriegsgefangener nach Russland kam, als den Russen umzubringen
(vgl. WA, 00:27:35), er priorisiert also die Heimkehr eines Verwandten gegeniiber
dem Ausschalten eines Feindes. Weiterhin kann Ivan die Hilfe eines russischen Sol-
daten bei der zweiten Grenziberschreitung nach Tschetschenien erlangen, indem
er mit ihm Uber die gemeinsame Heimat, Sibirien, spricht. Zuletzt hilft auch der
Hirte Ivan bei samtlichen Kampfen, weil er glaubt, seine Familie befande sich in
Gefahr (vgl. WA, 01:38:26). Nach ihrer erfolgreichen Mission Ulibergibt Ivan dem
Hirten einen groRen Teil des Geldes, das er von John erhielt, obwohl er das nicht
miusste (vgl. WA, 01:54:00) und zuletzt verteidigt lediglich Captain Medvedev den
Protagonisten vor Gericht (vgl. WA, 01:55:43). Die Figuren des Ostens verhalten
sich also familienbewusst und das Verhaltnis untereinander ist trotz Differenzen
von einer gewissen Form des Zusammenhalts gepragt. Es kann ergédnzt werden,
dass die Familie und der Zusammenhalt untereinander auch eine héhere Prioritat
als finanzieller Gewinn einnehmen. So stellt Ivan fiir sich selbst fest, dass er John
nicht aufgrund des versprochenen Geldes unterstiitzt, sondern eher wegen Cap-
tain Medvedev (vgl. WA, 00:56:00) und diese Aussage wird durch die Abgabe sei-
nes Anteils an den Hirten verifiziert.”

Zuletzt lassen sich noch Ruhe und Kompetenz anfiihren, zwei Merkmale, die
vor allem Captain Medvedev verkorpert (vgl. WA, 01:44:11; 01:49:14), aber auch
anhand von Ivan vorgefihrt werden (vgl. WA, 01:12:31). Weil der Text Kompetenz
jedoch vor allem in Kontrast zur Unfahigkeit der westlichen Figur John konstruiert,
schlief3t sich hier direkt eine Analyse des topologischen Westens an.

Dieser zeichnet sich durch eine Abneigung gegeniiber Gewalt aus, was Johns
Reaktion auf die Brutalitaten des Krieges deutlich macht. Dass die Tschetschenen
einen Kriegsgefangenen kdpfen, versetzt ihn in einen traumatisierten Zustand (vgl.
WA, 00:06:50), aber auch der Tod tschetschenischer Zivilisten riihrt ihn zu Tranen
(vgl. WA, 01:19:20). Untermauert wird diese Ablehnung auch davon, dass er beim
Abfeuern einer Waffe Probleme hat (vgl. WA, 01:15:20). Damit verbindet der Text
zudem das Merkmal der Unfahigkeit, denn John hat nicht nur Probleme beim
SchielRen, er ist bei der Befreiung seiner Verlobten vollstandig auf lvan angewiesen
(vgl. WA, 00:53:40). Ohne die Hilfe des Russen wiirde er nicht zurtick nach Tschet-
schenien gelangen, geschweige denn sich gegen Aslan behaupten kdnnen. Das
flihrt der Text auch in zahlreichen Sequenzen vor: Beim Sprung von einem fahren-
den Wagen gelingt lvan eine korrekte Landung, John hingegen verletzt sich dabei
(vgl. WA, 01:09:05); als sie eine StralRenblockade bauen, um so an ein Auto zu ge-
langen, ist lvan vorsichtig und vollendet diese, beim Versuch des Briten bleibt nicht
nur die Blockade unvollstandig, John schenkt seiner Umgebung derart wenig Auf-
merksamkeit, dass er entdeckt wird und von Ivan gerettet werden muss (vgl. WA,

79 Clowes argumentiert, dass es sich bei Ilvan um eine Figur ohne tiefere Werte handelt, die sich
nur durch Erfahrung im Krieg auszeichnet, und er deshalb eine negative Darstellung des russischen
Archetyps sei (vgl. Clowes 2011, S. 157), die obige Analyse zeigt jedoch, dass er durch seine positive
Einstellung zum Krieg, seine Erfahrung sowie durch die Verbundenheit und Treue, die er Medvedev
entgegenbringt, als positiv gesetzter Vertreter des 6stlichen Raumes gelten kann.



Selbst- und Fremdbilder im postsowjetischen russischen Film | 59

01:13:36). Zuletzt verschwendet er auch die limitierten Patronen, indem er ohne
zu zielen schiefRt (vgl. WA, 01:49:28). Mit Kompetenz weist der Text damit aus-
schliefRlich praktische, militarische Fertigkeiten aus, andere Fahigkeiten sind in der
Welt des Textes nicht von Relevanz, was auch daran deutlich wird, dass Ivan John
sofort unterbricht, als dieser einen Text aus dem Theater rezitieren mochte (vgl.
WA, 00:18:45). Nur das Vermogen im Krieg zu Uberleben ist eine Fahigkeit von
Bedeutung.

An John wird ebenfalls die emotionale Instabilitat der Manner im westlichen
Raum vorgefiihrt, da es wahrend des Films zu emotionalen Szenen des Briten
kommt (vgl. WA, 01:19:20).

Auffallig ist auBerdem der Egoismus bzw. die Egozentrik der Figuren aus dem
westlichen Raum, die mit mangelndem Zusammenhalt einhergeht. Auf die Frage
nach seinem Beruf beginnt John sofort mit der Rezitation des Shakespeare-Textes,
was nicht nur prahlerisch, sondern auch unpassend wirkt — die Figuren befinden
sich gerade am Boden eines Brunnens in Kriegsgefangenschaft (vgl. WA, 00:18:45).
Nach der Freilassung gibt John sofort Interviews und beschreibt ausfihrlich sein
Leid wahrend der Kriegsgefangenschaft (vgl. WA, 00:31:50), er nutzt seine trau-
matische Erfahrung demnach aus, um die Bedeutsamkeit seiner Person zu stei-
gern. Auch ist der Fernsehsender (Channel 4) nur bereit, das Geld fiir die Geisel-
Ubergabe zu stellen, wenn John das Geschehen filmt (vgl. WA, 00:41:15). Hier
offenbart sich der ausbeuterische Charakter des westlichen Raums, denn ohne
eine gemeinschaftliche Bindung, gibt es keine selbstlose Hilfe, stattdessen wird
versucht, aus dem Leid der Schauspieler zusatzliche Unterhaltung zu generieren.
Menschenleben werden im Westen also nicht aufgrund von Menschlichkeit geret-
tet, sondern lediglich als Investment.

Dies verweist bereits auf das ndachste Merkmal, ndmlich die Hypokrisie des
Westens. Einerseits wird Gewaltauslibung abgelehnt und verurteilt, andererseits
dient genau diese zur Unterhaltung und zur eigenen Bereicherung, immerhin wird
John aufgrund seiner Erfahrungen mit lvan reich und beriihmt. Somit beansprucht
der Westen laut der Textordnung eine moralische Uberlegenheit gegeniiber dem
Osten, ohne dieser gerecht zu werden. Es erfolgt keine direkte Partizipation an
Gewalt und Krieg®, jedoch sehr wohl die Ausbeutung der Betroffenen zum Zwecke
der Gewinngenerierung und Unterhaltung. Diese Feststellung wird von einer lin-
guistischen Uberlegung innerhalb der Figurenrede gestiitzt: lvan stellt fest, dass
es sich beim englischen Verb to shoot um eine Homonymie handelt, da es sowohl
das Abfeuern einer Waffe als auch das Drehen eines Films bedeuten kann (vgl.
WA, 01:10:14). Tatsachlich zementieren weitere Einstellungen diese Parallelisie-
rung, wenn lvan sich mit Waffen beschaftigt und John gleichzeitig die Kamera be-
dient (vgl. WA, 01:11:09, 01:36:15). Die Textordnung setzt also Waffengewalt und

80Wobei John in einem emotionalen Anfall Aslan erschieBt und damit selbst aus egoistischen Mo-
tiven (der Ausbruch wurde durch die Erkenntnis ausgel6st, dass Margaret wahrend seiner Abwe-
senheit vergewaltigt wurde) gewalttatig wird (vgl. WA, 01:44:27). Aus persénlichen Griinden Uber-
nimmt also auch der Westen die Verhaltensweisen, die er am Osten kritisiert.
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mediale Darstellung als dquivalent.?! Doch diese Kritik an den Medien geht noch
Uber die Semantik des Opportunismus und der Gewinnsucht hinaus, indem das
Problem, welches die Filmaufzeichnungen so problematisch macht, genau be-
nannt wird: Die Tatsache, dass im Westen kein Verstandnis fir den Osten und des-
sen Regeln vorherrscht. Weil es sich bei dieser defizitaren Kommunikation um ein
zentrales Element innerhalb der Diegese handelt, wird es im Folgenden einzeln
untersucht.

4.1.2 Die Problematik des Ost-West-Verhaltnisses

Die Problematik des Verhaltnisses von Ost und West wird einerseits auf der basa-
len Ebene der Geografie und Nationalitat vorgefiihrt: John schildert seinem An-
walt die Verhaltnisse in Tschetschenien und schlieft mit den Worten ab: ,It’s not
England there, mate; it’s Russia“ (WA, 00:40:30). Wahrend im Tschetschenienkrieg
fiir bzw. gegen die Unabhangigkeit Tschetscheniens gekampft wird, bemerkt ein
Engldander wie John (obwohl er den Konflikt direkt miterlebte!) noch immer keinen
Unterschied. Sein Anwalt kann sich auflerdem nicht vorstellen, was man in Tschet-
schenien mit so viel Geld (die Rede ist von 400.000 Pfund) anfangen wiirde (vgl.
WA, 00:42:20). Dass die tschetschenischen Kampfer sich mit Waffen und Kriegs-
gerat ausstatten, scheint ihm gar nicht in den Sinn zu kommen. Die Menschen im
Westen betrachten ein Land wie Tschetschenien also als Teil Russlands und negie-
ren damit kulturelle Binnengrenzen innerhalb des Ostens und sie haben auch
keine Ahnung von den dortigen Geschehnissen. Diese Absenz von Wissen wird
kontrastiert durch das Bediirfnis, den Krieg zu sehen. Da es aber nicht um den In-
formationsgewinn, sondern lediglich um eine immersive, authentische Filmauf-
nahme geht, handelt es sich beim Interesse des Westens um Sensationslust, man
mochte den Osten nicht verstehen, sondern sich an der dortigen Gewalt berau-
schen.

Dass kein adaquates Verstandnis zwischen Ost und West moglich ist, liegt laut
der Textordnung an der defizitiren Kommunikationssituation. Der Text konstru-
iert dafir eine tieferliegende Begriindung, die anhand des Kommunikationsmo-
dells nach Roman Jakobson®? erklart werden kann. Einerseits mangelt es an einem
geteilten Code (bspw. spricht John kein Russisch und Aslan wiederum versteht
kein Englisch), aber selbst wenn der Code identisch ist, fehlt dennoch der Kontext,
um das Gesagte zu verstehen. Das wird deutlich, als Ivan versucht, John dariiber
aufzuklaren, weshalb die Tschetschenen einem jidischen Kriegsgefangenen einen
Finger abhacken. Aslan tat es, weil der Gefangene das Losegeld nicht zahlen
konnte, John versteht das (laut Ivans Aussage in der Rahmenhandlung) allerdings
nicht, weshalb Ivan schlieRlich lediglich behauptet, dass Tschetschenen keine Ju-
den mogen (vgl. WA, 00:14:35). Es entsteht dadurch eine vollig andere Semantik,
welche die wahren Beweggriinde der Akteure des Ostens nicht offenlegt.

81 Beide werden genutzt, um Menschen zu schaden und Macht zu erlangen, nur dass tatsichliche
Waffengewalt laut der Textordnung ,ehrlicher’ ist, mediale Gewalt hingegen den Schein wahrt.
82 vgl. hierzu Krah 2015, S. 16f.
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Bei dem gegenseitigen Missverstdandnis handelt es sich also nicht primar um ein
Problem mit dem Code, sondern um die kulturellen Unterschiede, die auch durch
eine Ubersetzung nicht Giberbriickt werden kdnnen. Ebenso irrefiihrend sind laut
der Textordnung mediale Darstellungen des Ostens, da diese das Geschehen nur
verzerrt (und aus der Perspektive des Westens) wiedergeben. Der gesamte Film
flihrt vor, dass Ivan eine grofRe Hilfe fiir John ist und durch seine Handlungen das
Leben von Maggie rettet. Eine Szene macht besonders deutlich, dass die Prasen-
tation lvans, des Russen, durch John, den Vertreter des Westens, nicht das volle/
korrekte Bild wiedergibt, sondern eine anti-russisch verzerrte Perspektive ein-
nimmt. John filmt heimlich, wie lvan Ruslan schlagt und weist in seinen Kommen-
taren auch explizit darauf hin (vgl. WA, 01:27:32). Daraufhin fihrt Ivan jedoch ein
Gesprach mit dem Tschetschenen, in dem Letzterer die Hoffnung dulert, sein
Sohn kénnte in Moskau studieren und lvan verspricht, wenn moglich, die dazu no-
tigen Kontakte herzustellen (vgl. WA, 01:28:20). Auch, dass Ivan dem Gefangenen
etwas zu essen gibt, wird von John nicht dokumentiert (vgl. WA, 01:29:24). Wei-
terhin totet Ivan zwar Zivilisten, jedoch nicht mit Absicht, sondern lediglich aus
Notwehr (vgl. WA, 01:15:40). Johns Film offenbart diese ,Notwendigkeiten des
Krieges’ ohne den notigen Kontext herzustellen, wodurch der Russe in den Augen
der westlichen Bevdlkerung zum Bosen wird, obwohl diese Verbrechen nur im
Zuge der Hilfeleistung fir den Westen begangen werden. Der Text tibt damit Kritik
an der medialen Repréasentation, die Russland durch westliche Medien widerfahrt,
weil diese laut der Textordnung unvollstindig und einseitig ist.®3 Auch, dass nicht
Ivan, sondern John fiir die Eskapaden verantwortlich ist (weil es um die Rettung
von Johns Verlobten geht und durch seine Inkompetenz Kampfhandlungen unver-
meidlich werden), spart Johns Film aus. Es wird also dargestellt, weshalb selbst
beim Vorhandensein eines Kanals und eines gemeinsamen Codes, dennoch fal-
scher Inhalt vermittelt wird. Genau wie bei den privaten Gesprachen im Kleinen,
fehlt auch bei den medialen Narrativen insgesamt das Verstdandnis des Westens
fiir die spezielle Lage und Konstitution des Ostens, wodurch eine fehlerfreie Kom-
munikation unmoglich wird. Das Opfer einer fehlerhaften medialen Reprasenta-
tion ist dann folglich auch der Osten, figural vorgefiihrt an lvan, der sich in einer
Gerichtsverhandlung rechtfertigen muss. Gleichzeitig stellt nun er den Erzdhler
dar und kann somit seine Version der Geschehnisse schildern, seine Ansichten, so
Hashamova, werden damit zur russischen Wahrheit.8* Der Film weist sich damit

83 Diese Textaussage kann auch im politischen Kontext eingeordnet werden: Wihrend des Ersten
Tschetschenienkrieges (1994-1996) spielten die Medien eine zentrale Rolle, da hierbei nach den
Einschrankungen der Pressefreiheit zur Zeit der Sowjetunion das russische (!) Fernsehen genutzt
wurde, um die Bevolkerung gegen den Krieg aufzubringen, indem bspw. die Mitter der Soldaten
eine Stimme erhielten und offen gegen die Kampfhandlungen protestieren konnten. Wahrend des
Zweiten Tschetschenienkrieges hingegen wurde dem Militar die Kontrolle aller Informationen tiber
den Krieg zugeteilt, sodass wieder der Staat die Massenmedien Uberwachte und beherrschte (vgl.
Clowes 2011, S. 142.). Der Film liefert fiir diese Zentralisierung der medialen Gewalt eine Rechtfer-
tigung, indem er vorfiihrt, dass bei einer unabhadngigen Berichterstattung die Soldaten verleumdet
werden. Dass diese negativen Potentiale der Medien auf den Westen ausgelagert werden, zeigt
die starke pro-russische und anti-westliche Ideologie.

84 vgl. Hashamova 2007, S. 298.
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selbst eine bedeutende Funktion zu, da er sich innerdiegetisch wie extradiegetisch
als Sprachrohr der russischen Perspektive inszeniert, die anhand der Narration als
die korrekte eingestuft wird.

Insgesamt negiert der Film von 2002 damit bereits die Moglichkeit einer Aus-
s6hnung von Ost und West, weil es entweder am gemeinsamen Code oder am
Kontext mangelt und der Westen manipulativ vorgeht, um fir sich selbst eine mo-
ralisch (iberlegene Position zu erringen, auch, wenn sich die Kompetenz und der
Zusammenhalt auf Seiten des Ostens befinden.

Das ist auch auf die Verlogenheit zuriickzufiihren, die mit dem Westen korre-
liert wird, denn John und Maggie werden bereits durch ihren Schauspiel-Beruf als
Figuren eingefiihrt, die sich als etwas ausgeben, das sie nicht sind. Bekraftigt wird
dieser Befund durch eine Szene, in der sich John und Ivan gemeinsam ausriisten:
In einer Parallelmontage werden lvan und John beim Einkaufen dargestellt, wobei
Ivan sich um die Waffen kiimmert, wahrend sich John lediglich fur Kleidung und
Schuhwerk interessiert (vgl. WA, 00:54:30). Durch die explizite Gegenliberstellung
tritt noch einmal deutlich hervor, dass John sich lediglich verkleiden méchte, Ivan
jedoch die substanziellen Notwendigkeiten fiir ihre Mission anschafft. Genauso
wie er sich von Berufs wegen verkleidet und eine Rolle spielt, mimt John den Ret-
ter seiner Verlobten nur, ohne sich der wahren Konsequenzen dieser Entschei-
dung — Figuren aus dem Westen kénnen den Kriegszustand nicht verstehen — be-
wusst zu sein. Er teilt Ivan auch nicht mit, dass er heimlich alles fiir einen
Fernsehsender filmt (vgl. WA, 01:09:55) und hintergeht ihn damit. Laut der Text-
ordnung tduscht die westliche Bevolkerung also nicht nur sich selbst, sondern auch
die Bewohner des Ostens, indem sie Letztere die schmutzigen Aufgaben erledigen
lasst und sie daraufhin (aufgrund der verzerrten Berichterstattung und des grund-
satzlichen Unverstandnisses) moralisch dafiir verurteilt.

Uber das im Film konstruierte Verhiltnis zwischen Ost und West kann also
grundlegend festgehalten werden, dass der Westen eine moralische Superioritat
gegeniiber dem Osten fir sich in Anspruch nimmt, diese jedoch ausnutzt, sowohl
in Bezug auf das eigene physische Bestehen (vorgefiihrt an der Rettung Maggies)
sowie im medialen Kontext zum Zwecke der Unterhaltung. Propagiert wird damit
implizit eine Abwendung vom Westen, da der Kontakt mit diesem dem Osten nur
schadet. AuBerdem kann auf einer basalen Ebene konstatiert werden, dass der
Osten dem Westen im Hinblick auf Werte und Kompetenz als (iberlegen prasen-
tiert wird.

4.1.3 Russland als Zwischenraum

Obwohl einige Figuren russischer Nationalitat klar dem Raum des Ostens zugeord-
net werden kénnen, befindet sich Russland insgesamt in einer Zwischenposition.®

85 Diese Ausdeutung steht im Kontrast zur Interpretation von Hashamova, laut der War eine starke
ideologische Deutlichkeit aufweist, weil die Russen gut und alle Nicht-Russen (also Tschetschenen
und Briten) schlecht seien (vgl. Hashamova 2007, S. 303). Wie jedoch die vorherigen Ausfiihrungen
gezeigt haben, zieht der Text eine zentrale Grenze zwischen Ost und West, weshalb Briten und
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Dies wird zum einen an der Figurenrede deutlich, andererseits auch durch die fi-
gurale Konstellation. Zu Beginn des Films werden zwei Russen von Aslan gefangen
genommen und exekutiert, dabei weisen sie diametrale Verhaltensweisen auf:
Wiéhrend einer der Beiden offen gesteht, Aslans Bruder getotet zu haben und da-
mit weitermachen mochte, bettelt der andere um sein Leben (vgl. WA, 00:04:51).
Einer hat also die kriegerischen Werte des Ostens verinnerlicht, vom anderen er-
zahlt Aslan spater, er hatte seinen Posten unerlaubt verlassen (vgl. WA, 00:09:30).
In einem homologen Verhaltnis dazu stehen Ivan und Fedka, ein junger Russe, der
gemeinsam mit Ivan in Kriegsgefangenschaft gerat. Fedka verhalt sich zunachst
undiszipliniert gegeniiber Captain Medvedev (vgl. WA, 00:18:12) und kann auch
spater nicht nachvollziehen, warum lvan und der Captain ihren Aufenthaltsort er-
mitteln wollen (vgl. WA, 00:21:10). Wahrend Fedka nach ihrem gemeinsamen Ein-
satz einen emotionalen Abschied zelebriert, blockt lvan dieses Bemiihen ab und
bleibt gefasst (vgl. WA, 00:34:25). Wieder wird ein pflichtbewusster Soldat von
einem weniger kampferischen Pendant flankiert, wodurch sich die Spaltung Russ-
lands widerspiegelt. Selbst der Protagonist Ivan, der in seinem Verhalten genau
auf die russischen Werte ausgerichtet ist, spricht ein wenig Englisch (vgl. WA,
00:08:00), wodurch er in engeren Kontakt mit John kommt.2¢

Ausschlaggebend hierfir ist auch Aslans Dialog mit Ivan zu Beginn des Textes
(vgl. WA, 00:09:45), denn hierin fihrt der Tschetschene aus, dass die Russen eher
Schafe statt Schafer seien und es zwar noch vereinzelt starke Individuen gebe,
diese aber nicht die nétigen Machtpositionen innehatten, weshalb Russland den
Krieg nicht gewinnen kénne. Russlands Schwache beschreibt er auBerdem aus der
historischen Entwicklung, indem er fast vorwurfsvoll daran erinnert, dass die Rus-
sen die Ukraine und Kasachstan zuriickgegeben hatten, ohne etwas dafiir zu ver-
langen.®” Die Zerrissenheit Russlands zwischen westlichem Friedens- und &stli-
chem Kriegszustand macht Aslan Uberdies daran fest, dass in Tschetschenien
gekdampft wird, in Moskau wahrenddessen Hotels und Restaurants gebaut wer-
den. Russland nahert sich also einerseits der Konsumgesellschaft des Westens an,
versucht aber gleichzeitig sich auch im Krieg zu behaupten, was in einen langen,
erfolglosen Kampf miindet. Aslan fligt zuletzt hinzu, dass die russischen Soldaten
schlecht kimpfen, weil sie dies nicht aus einer Liebe fiir die Heimat heraus tun
(wie es laut der Textordnung typisch fiir den Osten ist), sondern aus Zwang. Es
fehlt in Russland also an der ideologischen Uberzeugung, ein Umstand, der durch
die Beschreibungen zuvor auch auf eine Anndherung an den Westen, wo das

Tschetschenen fundamental verschieden sind und nur schwer gemeinsam in die Kategorie Nicht-
Russen passen. Auch Lipovetsky gelangt zu dem Schluss, dass Ivan als Reprasentant Russlands zwischen
Ost (Aslan) und West (John) steht, sich dann jedoch fiir den Osten, der mit Starke verbunden ist, ent-
scheidet (vgl. Lipovetsky 2004, S. 368).

86 Hieran wird auch nochmals deutlich, dass selbst die kleinste Anndherung an den Westen Konse-
guenzen hat, da Ivan sich wegen seiner Englischkenntnisse mit John versteht, was zu der Rettungs-
aktion Maggies und lvans Anklage fihrt.

87 Natiirlich ist diskutierbar, ob die Aussage einer Figur mit der Textaussage gleichzusetzen ist, da
jedoch die Relevanz von kampferischer Kompetenz als grundlegend 6stliches Merkmal und der
Osten insgesamt aufgewertet wird, kann auch Aslan trotz seiner Position als Tschetschene und
damit Feind als Sprachrohr fiir die Normen der Textordnung angesehen werden.



64 Cosima Baumler

Konzept der Heimat verloren gegangen ist, zurtickzufiihren ist. Anhand des jungen
Soldaten, der zu Beginn des Textes um sein Leben fleht und exekutiert wird, sowie
an Fedka, der ebenso wenig Disziplin aufbringt, bestdtigen sich in der Diegese
diese ,Anschuldigungen’.

Der Text fihrt an einer anderen Stelle nochmals diese Genese vor: Auf ihrem
Weg zur tschetschenischen Grenze treffen Ivan und John einen russischen Ge-
schaftsmann, der sich Alexander Matrossow nennt. Es handelt sich dabei um den
Namen eines sowjetischen Soldaten aus dem zweiten Weltkrieg, der sein Leben
fiir das erfolgreiche Vorriicken der Roten Armee opferte. lvan erklart John, dass
Matrossow die SchieBscharte eines feindlichen Bunkers blockiert habe, damit
seine Kameraden die Stellung stiirmen konnten. John fragt, was weiter passiert sei
und Ivan meint abgeklart, dass Matrossow natirlich gestorben sei (vgl. WA,
01:00:40). Daraus lassen sich mehrere Schlisse ableiten: Erstens wird der Zweite
Weltkrieg als historisches Ereignis prasentiert, bei dem sich die russischen Solda-
ten noch heldenhaft verhielten und bereit waren, fir ihre Heimat zu sterben (eine
Opferbereitschaft, die laut der Textordnung in der diegetischen Gegenwart ab-
nimmt). Zweitens zementiert sich damit die These des von der Textordnung kon-
struierten Verfalls der russischen (Werte-)Gemeinschaft, denn nun verwendet ein
krimineller Geschaftsmann diesen Namen.

Es gilt festzuhalten, dass sich Russland laut der Textordnung zum Zeitpunkt des
Zweiten Tschetschenienkrieges (eine Texteinblendung zu Beginn weist auf die
zeitliche Situierung des Geschehens hin: Sommer 2001) in einer Transformations-
phase befindet. Diese begann spatestens mit der Auflosung der Sowjetunion, da
Russland hierbei an Stirke einbiiRte, Territorien verlor und sich eine Offnung zum
Westen hin vollzog. Eine solche Annaherung wirkt sich allerdings schadlich aus, da
der Westen nicht die Werte teilt, die in Kriegszeiten notwendig sind. Indem also
als typisch ostlich ausgewiesene Werte (insbesondere die Heimatliebe) durch die
kapitalistische Gewinnsucht des Westens ersetzt werden (Moskau und Sankt Pe-
tersburg sind dabei typische Vertreter des europaisch ausgerichteten Teils Russ-
lands), biiBt Russland an Dominanz ein und verliert die Moglichkeit, sich im Osten
durchzusetzen. Weil der Westen jedoch durchwegs negativ besetzt ist und weder
genligend Interesse noch Moglichkeiten besitzt, sich mit Russland zu verstandi-
gen, bringt diese Neuausrichtung keinen ausgleichenden positiven Effekt mit sich.
Im Gegenteil kann Russland seine antagonistische Position aus der Perspektive des
Westens nicht ablegen und wird allenfalls ausgenutzt, ohne als gleichwertiger
Partner in Frage zu kommen. Wahrend es also oberflachlich so wirken kann, als
seien die Tschetschenen der Hauptfeind®3, teilen diese die gemeinsame Werteba-
sis mit den Russen; wirklich unvereinbar mit der russischen Lebensart sind die
westlichen Werte. Zur genauen Bestimmung dieser Verhdltnisse eignet sich

88 Laut Clowes beispielsweise wurde die traditionelle Ost-West-Achse im Film gegen eine Siid-
Nord-Grenze getauscht, weil die Tschetschenen damonisiert und als die eigentlichen Feinde dar-
gestellt werden (vgl. Clowes 2011, S. 161). Allerdings zeigt die obige Analyse, dass zwischen Russen
und Tschetschenen noch mehr Gemeinsamkeiten (und Kommunikationsmoglichkeiten) bestehen
als zwischen diesen Gruppen und dem Westen.
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Todorovs Modell®® von Identitit (eigen), Alteritit (anders) und Alienitat (fremd).
Der Film konstruiert eine Identitat des ,echten Ostens’ unter den Captain Med-
vedev, Ivan aber auch Aslan fallen, weil sie alle den Wert des Krieges und der Hei-
mat verinnerlicht haben. Als Alteritdt kann der ,verwestlichte Osten’ gelten, der
zwar topographisch zum Osten gehort, allerdings nicht auf Krieg ausgerichtet ist.
Hierzu zahlt z.B. Fedka oder auch Ruslan. Der Westen und die dazugehdrigen
Werte (v.a. Pazifismus) werden im Sinne der Alienitat als ganzlich fremd ausgewie-
sen.

Eigen = Osten

» Kampf fiir die Heimat Fremd = Westen

* Kein Kampf > Pazifismus

¢ ,Korrekte‘ Mannlichkeit

* Keine Emotionalitat ¢ Keine Méannlichkeit

¢ Hysterie

Verstandigung méglich

|

Keine Versténdigung moglich

Abb. 7: Eigen, Anders und Fremd in War (2002)

Da das Andere dazu dient, die Abgrenzung vom Fremden zu ermoglich, fihrt der
Text hiermit vor, dass sich die Staaten im Osten gemeinsam gegen den Westen
stellen missen, da sie trotz aller Unterschiede noch mehr Gemeinsamkeiten un-
tereinander als mit dem Westen aufweisen.® Diese Aufteilung wird auch durch
die letzten Einstellungen des Films deutlich, in denen sich die Figuren gruppieren.
Waéhrend John mit Maggie gezeigt wird, sitzen Ivan und Ruslan zusammen (vgl.
WA, 01:56:13). Es wird damit vorgefiihrt, dass Russland zwar eine iberlegene Stel-
lung innerhalb des Ostens innehaben sollte (immerhin kdnnen sich lvan und Med-
vedev gegen eine ganze Gruppierung der Tschetschenen durchsetzen), dass dafiir
aber eine vollstandige Ausrichtung auf die Werte des Ostens notwendig ist. Die
,richtigen’ Russen sind also den Tschetschenen tberlegen, aber die Tschetschenen
sind wiederum den ,Westlern’ Giberlegen. Erfolgt eine Einmischung des Westens,
endet das fiir alle Beteiligten des Ostens tragisch, was nicht nur an Ivans Schicksal,
sondern auch durch Aslan deutlich vorgefiihrt wird: John erschief8t in einem

89 Er konstruiert dieses anhand der Interaktion zwischen den spanischen Seefahrern und den Ur-
einwohnern Amerikas im 15. Jhd. (vgl. Todorov 1985, S. 221). Zur raumtypologischen Anwendung
des Modells wurden auBerdem die Ausfiihrungen Deckers herangezogen (vgl. Decker 2014, S. 160).
90 Es zeigt sich, dass hier dhnlich verfahren wird, wie in Brother 2.
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emotionalen Anfall (also einer explizit westlichen Verhaltensweise)®® Aslan und
durchkreuzt so eine Abmachung zwischen dem Anfiihrer der Tschetschenen und
der Gruppe, weshalb es zu weiteren Gewalttaten kommen muss.

Laut der Textordnung sollten die Bewohner des Ostens also den Westen als ge-
meinsamen Feind anerkennen, was nicht zwangslaufig zur Beilegung der eigenen
Streitigkeiten fiihren muss (Krieg ist immerhin ein konstitutives Merkmal des Os-
tens), aber eine Einmischung von und Ausrichtung auf den Westen unterbinden
sollte.

Bemerkenswert ist zuletzt auch die Tatsache, dass der Film den Sommer 2001
behandelt, damit also eine zur Entstehungszeit kontemporéare Krise abbildet. Der
Zweite Tschetschenienkrieg dauerte bis 2009, eine Entscheidung lag also noch in
weiter Ferne, als War auf der Leinwand erschien. Dass ein offener Konflikt im Zent-
rum der Handlung steht, kann auf mehrere Arten gedeutet werden: Einerseits
wird durch die erfolgreiche Evakuierung der Russen ein russischer Sieg Uber
Tschetschenien vorausgedeutet, indem die Uberlegenheit der (richtigen) russi-
schen Soldaten vorgefiihrt wird. Andererseits tritt damit der Ausgang des Krieges
in den Hintergrund, fokussiert wird stattdessen eher die Entwicklung der Figuren.
Der Krieg erhélt damit weniger den Status eines Mittels zum Zweck (Tschetsche-
nien zu besiegen), sondern avanciert zu einem Selbstzweck. Wie im nachsten Ka-
pitel ausgefiihrt wird, besteht dieser Selbstzweck in der Ermoglichung einer per-
sonalen Entwicklung hin zur ,korrekten’ Mannlichkeit.

4.2 Krieg als Bedingung der Mannwerdung

Krieg spielt in den Filmen Balabanows unter anderem auch in Bezug auf die Ge-
nese zu einem ,richtigen Mann‘ (wen die Filme als solchen definieren, wird im wei-
teren Verlauf des Kapitels geklart) eine groRe Rolle. Deutlich wird dies anhand von
War, aber auch in Brother und Cargo 200 werden Soldaten und Veteranen als
Mannlichkeitsentwurf vorgefiihrt.

Zunachst zu War, weil hier ein deutliches Schema entworfen wird, auf das hin
die weiteren Texte gepriift werden kdnnen. Mit John und lvan fihrt der Film zwei
oppositionelle Manner vor. Dabei gilt Ivan klar als iberlegen, weil er kompetent
und kriegserprobt ist, die Gefahren in Tschetschenien meistern kann und insge-
samt die positiven Merkmale des Ostens verinnerlicht hat. Eine ebenso positive
Semantik tragt Captain Medvedev, an dem auch das mannliche Idealbild festge-
macht wird. Entscheidend ist hierbei Maggie, die Verlobte Johns. Diese hat bereits
beim ersten Treffen mit Medvedev sichtliches Interesse an ihm (vgl. WA,

91 Clowes argumentiert, dass John durch den Mord an Aslan zuletzt die Transformation zu einem
Mann durchmacht (vgl. Clowes 2011, S. 156), jedoch handelt er spontan, von Emotionen angetrie-
ben und verfallt danach sofort wieder in alte Verhaltensmuster, wenn er spater nicht richtig zielen
kann und wahllos schieBt bzw. am Ende ein Buch liber seine Erlebnisse schreibt. Es ist fiir die mann-
lichen Figuren im Film nicht primar relevant, sich kriegerische Kompetenz anzueignen (auch John
kann jemanden erschiefRen und in Sibirien téten sich die jungen Gangmitglieder auch), sondern die
Regeln des Krieges zu erkennen und zu befolgen. Die praktischen Fahigkeiten miissen also von der
geeigneten ideologischen Haltung begleitet werden.
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00:19:25). Verwunderlich ist dies, da Medvedev bereits seit langerer Zeit in dem
Brunnenloch in Kriegsgefangenschaft ausharren muss und entsprechend ange-
schlagen ist, noch dazu spricht er kein Wort Englisch, kann sich also nicht mit ihr
unterhalten. Da die Anziehung weder auf sein Aussehen noch auf seine Aussagen
zurlickzufiihren ist, kann von einer natiirlichen Hingezogenheit ausgegangen wer-
den. Ivan erklart in einem Ausschnitt der Rahmenhandlung, dass Maggie sich au-
genblicklich in Medvedev verliebt hatte (vgl. WA, 00:20:25), eine Aussage, die
durch die Handlung der Britin bestéatigt wird (vgl. WA, 00:21:59). Dass sie John am
Ende nicht heiratet, bestétigt dies ebenfalls. Frauen, so die Textordnung, fihlen
sich also instinktiv zu ,richtigen Mannern hingezogen, Dialoge sind fiir eine solche
Zuneigung nicht von Noten. Ein ,richtiger’ Mann entstammt dabei wenig tberra-
schend dem Osten und tragt die Merkmale des Krieges. Er ist pflichtbewusst, emo-
tional gefasst und mental nicht zu brechen. Reichtum und Emotionalitat hingegen
bringen John seine Verlobte nicht zurlick. Die einzige andere Frau in einem ,ro-
mantischen’ Kontext ist Ivans Freundin in Sibirien. Auch sie fuhlt sich von Ivan an-
gezogen, will ihn sogar heiraten, obwohl er kaum mit ihr spricht (vgl. WA,
00:50:32). Damit fiihrt der Text vor, dass sowohl westliche wie auch 6stliche
Frauen den gleichen Typ Mann préaferieren, der mit den als positiv gesetzten Wer-
ten in Verbindung steht und somit als raumibergreifendes Ideal betitelt werden
kann. Es gibt laut der Textordnung nicht verschiedene positive Geschlechterkon-
zeptionen, sondern eine korrekte, die grenziiberschreitende Giiltigkeit besitzt.
Damit ist geklart, wie ein Mann zu sein hat (heimatverbunden, diszipliniert,
kampferprobt), doch der Film geht einen Schritt weiter und macht genau klar, wel-
cher Faktor fiir eine solche, als positiv gesetzte Entwicklung konstitutiv ist, ndmlich
der Krieg. In einem Dialog mit John stellt Ivan klar, dass auch er nicht der geborene
Kampfer war, sondern erst durch den Wehrdienst zu einem wurde (vgl. WA,
01:20:00). Richtig mannlich zu sein, ist also keine angeborene Eigenschaft, son-
dern muss durch Leistung erworben werden. Durch Ivan und Fedka (und auch
John) differenziert der Text dieses Konzept weiter aus, denn nicht der Kriegsdienst
allein flihrt zu einer als positiv gesetzten Transformation. Weder Fedka noch John,
die sich beide in Tschetschenien aufhalten und kampfen, besitzen die positiven
Eigenschaften und werden dementsprechend abgewertet. Entscheidend ist, dass
die Merkmale des Kriegsraums (nilichternes und zielgerichtetes Verhalten) liber-
nommen werden. Geschieht dies nicht, bleiben die mannlichen Figuren defizitdre
Gestalten. Dass aber Krieg der einzig mogliche Katalysator fiir eine derartige Trans-
formation ist, zeigt die Textordnung durch ein Gesprach zwischen Ivan und seinem
Vater: Hier betont der Vater, dass er aus Langeweile trinke und keinen Sinn mehr
im Leben sehe (vgl. WA, 00:44:30). Er flihrt seine ungliickliche Lage direkt darauf
zurlick, nicht im Krieg gewesen zu sein, denn, so Ivans Vater, Krieg sorge fir die
Mannwerdung und ein Mann besitze Starke (vgl. WA, 00:45:07). Durch das Aus-
bleiben des Kriegsdienstes verlor der Vater also an Starke und landete im Kran-
kenhaus. Zuvor stellt lvan bereits fest, dass die Eltern eines ehemaligen Freundes
diesem keinen Gefallen taten, indem sie ihn vom Kriegsdienst befreiten, denn
durch die Zeit in Tschetschenien hatte dieser laut lvan etwas von der Welt gesehen
und einige Dinge ausgearbeitet (vgl. WA, 00:43:47). Da Ivan gerade aus einer



68 Cosima Baumler

monatelangen, brutalen Kriegsgefangenschaft befreit wurde, wirkt diese Aussage
befremdlich. Hinzu kommt, dass die russischen Soldaten in der Realitdt unter
schlechtesten Bedingungen und teilweise ohne ihr Wissen in Kriegsgebiete ge-
bracht wurden®?, sodass der Film hier eine immense Verklarung (im Sinne einer
positiven Lebenssituation) des Soldatentums betreibt.

Dass die Gefahr zu sterben somit nivelliert wird, verdeutlicht den hohen Wert,
der hier dem Mannwerden und dem Krieg zugewiesen wird. Hinzu kommt, dass
Ivans Freundeskreis in Sibirien bei einer Zusammenkunft kurz nach seiner Heim-
kehr um verstorbene Bekannte trauert, die allerdings nicht in Tschetschenien, son-
dern in Sibirien aufgrund von Streitereien ums Leben kamen (vgl. WA,00:47:06).
Tod, so die Textaussage, ist unausweichlich, beteiligt man sich allerdings am Krieg,
besteht zumindest die Moglichkeit, zu einem ,richtigen’ Mann zu werden. Wird
der Kriegsdienst nicht wahrgenommen, erfolgt entweder ein biologischer (lvans
Freunde in Sibirien) oder emotionaler (Ilvans Vater) Tod.

In War wird also folgendes Konzept von Mannlichkeit vorgestellt: Kriegsdienst
ist die Bedingung fiir Mannwerdung. Weil Krieg als konstitutionelles Merkmal des
Ostens prasentiert wird, besteht also nur fir Manner aus dem Osten iberhaupt
die Moglichkeit, sich zum richtigen Mann zu entwickeln, wobei auch dies keine
bedingungslose Entwicklung ist, sondern die Merkmale und ,Werte’ des Kriegs-
raums adaptiert werden miissen. Bemerkenswert ist auBerdem, dass (zumindest
laut der Frauen, deren Interesse hier als Indikator fir Mannlichkeit gelten kann)
im Osten und Westen keine unterschiedlichen Konzepte von Mannsein vorherr-
schen, sondern auch im Westen eigentlich das Ideal der ,kriegerischen’ Mannlich-
keit gilt, wodurch dieses naturalisiert wird.*3

AbschlieBend lasst sich dadurch ableiten, dass dem Krieg an sich ein Wert und
eine Funktion zugeschrieben wird. Unabhangig von realpolitischen Zielen wie Ge-
bietseroberungen ist der Kriegszustand notwendig und sogar wiinschenswert, da
nur durch diesen eine vollstdndige Entwicklung zum Mann gewahrleistet wird.
Krieg, so die Aussage der Texte, verliert damit seinen Status als Ausnahmezustand
und gehort zu einer funktionalen Gesellschaft. Die Wehrpflicht hat weniger die
Semantik einer sanktionsartigen Pflichthandlung, sondern wird als normaler Ab-
schnitt im Leben eines Mannes dargestellt.

An dieser Stelle lasst sich auch die Verbindung zu Cargo 200 ziehen, da hier
ebenfalls die jungen Manner, die durch die Intervention ihrer Eltern vom Kriegs-
dienst befreit wurden, keine Heimatgebundenheit mehr aufweisen und stattdes-
sen lediglich nach finanzieller Bereicherung streben. Die defizitare Semantik der
jungen Generation kann also auch auf das mangelnde militdrische Engagement
zurlickgefihrt werden. In Brother 1 und 2 vertritt Danila, der Veteran, die korrek-
ten Werte, wahrend Viktor, liber dessen mogliche militdrische Vergangenheit

92 Vgl. Clowes 2011, S. 149.

% Lipovetsky argumentiert, dass der Film Gewalt als den gemeinsamen Bezugspunkt aller mannlicher
Protagonisten konstruiert und sie sich lediglich beziiglich der Quantitat unterscheiden (vgl. Lipovetsky
2004, S. 372f.). Auch wenn hierbei fur eine qualitative Unterscheidung zwischen Ost und West argumen-
tiert wird (die Art, in der John totet unterscheidet sich grundlegend von derjenigen Ivans oder Aslans),
gelangt doch auch diese Untersuchung zum Befund, dass der Text ein universales Mannlichkeitsideal
postuliert.
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nicht berichtet wird, fir die westlichen Verhaltensweisen anfallig ist. Textiber-
greifend lasst sich also festhalten, dass Figuren, die militarisch aktiv waren, denje-
nigen ohne solche Erfahrungen sowohl in Kompetenz als auch ideologisch (iberle-
gen sind. Auch Larsen schreibt, dass die heroischen Figuren und Modelle einer
nationalen Vergangenheit in den Filmen Balabanows stets mannlich gepragt
sind.®*

Beziglich einer Konzeption von Weiblichkeit ldsst sich konstatieren, dass die
Filme nur wenige Aussagen treffen. Frauen sind stets an den mannlichen Protago-
nisten gebunden und dienen vornehmlich zur Verdeutlichung des Entwurfs einer
korrekten Mannlichkeit (zu der eine willige Partnerin gehort). Weiblichkeit dient
eher zur Bestatigung eines Mannlichkeitskonzeptes, als dass eigene Semantiken
oder Werte und Normen aufgestellt werden. Insgesamt zeichnen die Filme damit
ein passives Bild von Weiblichkeit.

% Vgl. Larsen 2003, S.493.

% Fiir eine ausfiihrlichere Untersuchung der Weiblichkeit und Feminismus im postsowjetischen
Russland, siehe Marsh 2013. In ihrem Aufsatz schreibt sie Giber die Entwicklung des Frauenbildes
bzw. die Rolle der Frau in der russischen Gesellschaft mit Bezugnahme auf die Wellen des westli-
chen Feminismus und deren Auswirkungen. Dabei kommt sie zu dem Schluss, dass weder die
zweite noch die dritte Welle des Feminismus in Russland umfassender rezipiert wurden (vgl. ebd,
S. 190). In diesem Sinne reflektiert das Frauenbild in den Filmen Balabanows die soziale Stagnation.
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5. Textiibergreifende Systematisierung der Ergebnisse

Das Ziel des letzten inhaltlichen Kapitels ist die Systematisierung der Ergebnisse,
die zuvor vornehmlich anhand von Einzeltexten gewonnen wurden, hin zum text-
Ubergreifenden Bild von Gesellschaft, Geschichte, dem Verhéltnis zum Westen
und der Funktionalisierung der Medien.

5.1 Das Verhaltnis von Individuum und Gesellschaft

Samtliche untersuchte Texte fiihren ein diisteres Gesellschaftsbild vor: Das vor-
sowjetische Russland, die Spéatzeit der UdSSR, aber auch die postsowjetische
Phase werden vornehmlich von ihren negativen Seiten beleuchtet: Mangel, Kor-
ruption und Tod sind Merkmale, die alle Textwelten pragen. Dabei ist auffallig,
dass keine positive Alternative vorgefiihrt wird: In Morphine ist sowohl das Zaren-
reich als auch die bolschewistische Herrschaft von Entbehrung und Leid gepragt
und selbst der Rausch bietet keine Ausflucht; auch in Cargo 200 tritt ein moglicher
positiver Gegenentwurf zur Verderbtheit der Protagonisten lediglich in Form der
Leiche eines jungen Soldaten auf; in War vertreten zwar vereinzelt wirkmachtige
Figuren die ,korrekte’ Haltung, doch die russische Gesellschaft insgesamt wird
durch die Zerrissenheit zwischen Ost und West in einer kritischen Lage prasentiert;
Brother fiihrt in Danila zwar den idealen Helden vor (zumindest in Brother 2), doch
auch hier ist es die Spannung zwischen russischer Tradition und westlicher
Fremde, durch welche die Gesellschaft gepragt ist. Russland, so lasst sich schlie-
Ren, befindet sich laut der Texte stets in einer kritischen Lage. Da alle Filme in der
postsowjetischen Zeit entstanden und teilweise auch diesen Zeitraum beleuchten,
lasst sich diese Diagnose besonders auf den Zeitraum ab 1991 (ibertragen,
wodurch sich die Botschaft ergibt: Eine Aussicht auf Besserung besteht auch/ ins-
besondere nicht nach der Auflésung der UdSSR. Ganz im Gegenteil mehren sich
die Gefahren, da eine Kommunikation mit dem Westen (erleichtert nicht nur auf
politischer Ebene, sondern vor allem durch die neuen Medien) die Gefahr eines
vollstandigen Werteverlusts steigert. Das ist auch die zentrale Kategorie, welche
die Filme prasentieren: Nicht Materialismus, sondern Ideologie wird als entschei-
dend gesetzt. Russland muss laut der Textordnung nicht wohlhabender, sicherer
oder komfortabler sein als der Westen, denn es ist durch seine ideologische Aus-
richtung Uberlegen. Diese ideologische Ausrichtung (so zeigt sich vor allem in
Brother 2) wird als entscheidend gesetzt. Es handelt sich somit um eine Aufwer-
tung des kulturellen Selbst im Vergleich zu einer 6konomisch erfolgreicheren, aber
korrumpierten Fremde. Dies deckt sich auch mit der Beobachtung von Scherrer,
die feststellt, dass in der Bildung an den russischen Universitaten ein kulturell-zi-
vilisatorischer Determinismus den ékonomischen Determinismus abldste.’® Die
Gesellschaft hangt also nicht von materiellen, sondern ideellen Gegebenheiten ab.
Somit wirken die Texte der Verunsicherung in postsowjetischen Zeiten entgegen

% vgl. Scherrer 2009, S. 34; sie macht diese Schlussfolgerung an der Gestaltung des ab 1992 fiir
alle Studierenden verpflichtenden Kurses ,Kulturologie’ fest.
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und behaupten die grundséatzliche Sinnhaftigkeit der Heimat, die mit Werten wie
Zusammenhalt, Familie und Mannlichkeit aufgeladen wird. Kondensiert kann dies
so ausgedriickt werden: Zwar geht es den Menschen in Russland nicht besser,
doch allein, weil sie in ihrer Heimat leben und damit die richtigen Werte vertreten
konnen, ist diese Variante besser als die (ideologische oder geographische) Flucht
in eine Fremde. Der fremde Westen wird auBerdem grundsatzlich als schwach und
unterlegen abgewertet (v.a. Brother 2 und War). Auch hierin artikuliert sich deut-
lich der Versuch, sich gegen diesen zu behaupten und aufzuwerten und einen
neuen nationalen Stolz zu konstruieren.

In einer Welt, in der politische und geographische Grenzen an Bedeutung ver-
lieren, ziehen die Texte eine umso schérfere ideologische Linie zwischen Ost und
West. Statt eines Zusammenwachsens propagieren sie Abgrenzung.

Ein weiterer konstituierender Faktor fir die Gesellschaft ist Krieg, denn (nur)
durch diesen kann eine adaquate Mannwerdung stattfinden. Da Frauen in den
Textwelten lediglich einen passiven Faktor darstellen und ihnen keine eigener
Handlungsspielraum zugestanden wird, sind es allein die Manner, auf deren ideo-
logische Ausrichtung es ankommt. Innerhalb dieser mannlichen Gesellschafts-
strukturen ist der Krieg eine notwendige Instanz, um die ,korrekte’ Entwicklung
sicherzustellen. Soldaten und Veteranen sind den Méannern, die zuhause bleiben,
Uberlegen, indem sie nicht nur Kompetenz erlangen, sondern sich auch Werte wie
Zusammenhalt, Nichternheit und Patriotismus aneignen (vgl. War und Brother 1,
aber auch ex negativo Cargo 200). Damit erhalt der Kriegszustand an sich eine
Funktion und muss nicht mehr fiir einen geographischen Gewinn oder politische
Stabilitat gefiihrt werden. Nicht der Ausgang des Krieges ist entscheidend, son-
dern dass Krieg gefilihrt wird. Auch Condee stellt fest, dass in den Filmen Bala-
banows Krieg einen Dauerzustand darstellt, wobei sie anhand Danilas Aussagen in
Brother 2 ebenfalls erschlielRt, dass dieser Krieg auf mentaler/ ideologischer Ebene
stattfinden kann.®” Die Filme propagieren damit eine anti-pazifistische Einstellung,
da Krieg als auf einer anthropologischen Ebene sinnstiftend inszeniert wird. Der
Grund fir den Krieg wird sowohl in War als auch in Brother 1 eher vage beschrie-
ben, auf eine Erklarung politischer Griinde wird verzichtet und es bleibt bei einer
grundsatzlichen Heimatliebe/ Gefahr von auBen. Was sich von einem Krieg in
Tschetschenien erhofft wird, warum Danila oder Ivan dort kampften, wird allein
auf deren personliche Treue zur Heimat zurlickgefiihrt. Das Individuum, so die
Textordnung, muss staatliche Beweggriinde nicht kennen, um sein Leben in einem
Krieg zu riskieren, da es von einem Kriegseinsatz personlich profitiert, indem es
die als zentral gesetzten Werte und Verhaltensweisen erlernen und festigen kann.
Indem also die Frage des Krieges auf eine personliche Ebene verlagert und auf die-
ser als grundlegend notwendig gesetzt wird, bestatigen und rechtfertigen die
Texte samtliche militarische Aktionen. Ein Hinterfragen der Fihrung ist laut der
Texte weder sinnvoll noch erforderlich.

Zuletzt noch zur Stellung des Individuums in einer solchen Gesellschaft: Dieses
kann keine positive gesellschaftliche Entwicklung in einem materiellen/ sozialen
Sinne herbeifiihren, weil eine solche von vornherein ausgeschlossen wird.

97 Vgl. Condee 2009, S.226.
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Gleichzeitig muss es dennoch am Konzept der Heimat festhalten, da es ansonsten
in der Fremde (tragisch) endet (vgl. Viktor und die Briider Gromov aus Brother 2).
Auch der Versuch, personliches Gliick durch (medialen) Eskapismus zu erlangen,
wird abgewertet (vgl. Mikhail aus Morphine und Zhurov/ seine Mutter aus Cargo
200). Ziel ist es also, durch die Verinnerlichung der korrekten ldeologie die defizi-
taren Zustande ertragen zu konnen. Durch Figuren, die sich individuell auf materi-
eller Ebene bereichern wollen (und damit stets mehr oder weniger direkt dem
Westen zugeordnet sind), verschlechtert sich die gesamtgesellschaftliche Lage
(vgl. Valera aus Cargo 200 und Valentin aus Brother 2). Der Bereich der Wirkmach-
tigkeit beschrankt sich somit auf die Fremde: Diese kann und muss abgewehrt
werden (deutlich in Brother 2, aber auch in Brother 1 und War). Statt Kritik am
eigenen System zu (iben, werden die Rezipierenden also aufgefordert, die defizi-
tare Lage der Heimat hinzunehmen und sich stattdessen gegen fremde Einfliisse
abzuschotten. Wieder sind es nicht die materiellen Gegebenheiten, die wichtig
sind, sondern die ideologische Ausrichtung. Die Zustande im Eigenen kdnnen we-
der materiell noch sozial verbessert werden, weshalb ein stoisches Ertragen ge-
fordert ist, das Fremde hingegen muss abgewehrt werden, hier kann das Indivi-
duum tatig werden.

5.2 Die Vergangenheitskonzeption

In Bezug auf die Genese der russischen Gesellschaft sowie Staatsform lasst sich
feststellen, dass die Texte keine Moglichkeit der Verbesserung zulassen (siehe
5.1). Die Thematisierung der Vergangenheit hat damit zunachst die Funktion der
Rechtfertigung fir Mangel in der Gegenwart. Da ein positiver Zustand niemals vor-
handen war und nicht erreicht werden kann, sind auch alle aktuellen defizitaren
(russischen) Faktoren nicht zu andern und missen hingenommen werden.

Problematisch ist laut der Texte einzig der westliche Einfluss, der einen (nicht-
russischen) Verfall bedingt. Die zunehmende westliche Einwirkung droht namlich
die russischen Werte und Normen zu verdrangen, was mit einer Korrumpierung
der Gesellschaft einhergeht und in einem Verlust der eigenen ldentitdt endet. Ob
in Morphine oder Brother 2, die russische Gesellschaft ist stets zerrissen, wobei es
sich in Morphine noch um zwei Zustande der russischen Gesellschaft handelt (Za-
renreich vs. UdSSR), in Brother 1, Brother 2 und War hingegen wird der Konflikt
aufgrund des eindringenden Westens thematisiert. Russland, so die Textaussage,
machte verschiedene krisenhafte Zustande durch und ist stets einem Spannungs-
verhdltnis ausgesetzt, konstant bleibt lediglich der Gedanke der Heimat, eine von
Ideologie und Staat unabhangige Grofle, an der sich das Individuum orientieren
sollte.

Interessant ist hierbei, dass gerade die spateren Filme Balabanows (Cargo 200
und Morphine) die weiter zuriickliegende Vergangenheit thematisieren und an-
hand dieser Probleme innerhalb der russischen Gesellschaft aufgreifen. Daraus
lasst sich zunachst schlieBen, dass eine Behandlung von problematischen Aspek-
ten des Eigenen in die Vergangenheit verlagert werden muss, um so Distanz zu
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schaffen. Die Kritik an einer russischen, nach Eskapismus strebenden (Morphine)
oder korrupten (Cargo 200) Gesellschaft wird so durch den Filter der Vergangen-
heit prasentiert. Die starker gegen den Westen gerichteten Produktionen hinge-
gen konnen auch die Gegenwart beleuchten.

Auffallig ist auRerdem, dass es in den Filmen (gerade bei Morphine und Cargo
200) niemals um konkrete ideologische Systeme geht®8, also um eine Auseinan-
dersetzung mit dem Kommunismus als soziale, wirtschaftliche und politische Ord-
nung. Auch Lipovetsky stellt in seiner Untersuchung der postsowjetischen Medien
die Theorie auf, dass die medialen Verarbeitungen der 1990er in Russland totali-
taristische und vor allem kommunistische Implikationen zugunsten einer Kon-
struktion von Kontinuitit zwischen Vergangenheit und Gegenwart ausblenden.*
Durch diese Kontinuitat kann ein ahistorisches Konzept des Eigenen und der Rele-
vanz der Heimat propagiert werden, welches stets wichtiger ist als die konkreten
politischen Systeme der jeweiligen Zeit. Auch hierin decken sich die Aussagen der
Texte mit dem staatlich bestimmten Bildungssystem, in dem ebenfalls die Vergan-
genheit lediglich herangezogen wird, um sinnstiftend fiir die Gegenwart zu wirken
und eine neue russische Identitat zu schaffen.1%°

Gleichzeitig stellt Lipovetsky fest, dass postmoderne Diskurse wie Feminismus,
Post-colonialism oder Queer Studies in Russland nicht aufgegriffen bzw. abgelehnt
werden.'®! In Russland ginge es weniger um eine Kritik der Moderne und mehr um
eine Modifikation der sowjetischen Version von Moderne, die auf demokratischen
und privaten Werten basiert.19? Er stellt zusatzlich eine Liste mit Merkmalen auf,
die ,Post-Sots‘-Produktionen typischerweise aufweisen:

Erstens: Eine deutlich erkennbare Opposition zwischen Gut und Bose; Zwei-
tens: Die Prasenz eines Krieges (als Schauplatz oder zumindest in der Hintergrund-
geschichte des Protagonisten); Drittens: Ein heroischer Protagonist, der keine
Wandlungen mehr durchmachen muss; Viertens: Die Marginalisierung einer ro-
mantischen Handlung; Flinftens: Eine oder mehrere Referenzen auf Sowjetische
Produktionen; Sechstens: Den Anspruch, ein russisches Gegenkonzept zur westli-
chen Popkultur vorzustellen.!®® Es zeigt sich, dass Balabanow spéitestens ab
Brother 2 in seinen Filmen die obigen Kriterien erfillt, weshalb seine Texte als ty-
pische Reprasentation der postsowjetischen Medienlandschaft gelten kdnnen.

%8 In Cargo 200 findet zwar das philosophische Gesprich zwischen Artyom und Alexei statt, jedoch
wird dieses als Symptom einer wirkungslosen dlteren Gesellschaftsschicht gesetzt, wodurch es zu
dessen Nivellierung kommt.

9 Vgl. Lipovetsky 2004, S. 359.

100 yg|, Scherrer 2009, S. 34f.; der Aspekt der Orthodoxie, der laut Scherrer seit dem Ende der
UdSSR wieder starker in den Fokus riickte, um eine Gemeinschaft zu erzeugen, ist in den Filmen
Balabanows beinahe gdnzlich absent. Die damit verbundenen Werte, die Scherrer als Gemein-
schaftlichkeit, Solidaritdt und Kollektivitat, Geistigkeit und Ganzheitlichkeit identifiziert, werden
allerdings dennoch in den Filmen propagiert.

101 ygl. Lipovetsky 2004, S. 359f.

102 ygl. Ebd., S. 360.

103 ygl. Ebd., S. 361f.
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5.3 Ost versus West

Der Westen ist in allen Filmen (abgesehen von Morphine) mehr oder weniger als
das Nicht-Russische prasent. Es lasst sich textlibergreifend feststellen, dass dieser
stets mit negativen Attributen wie Materialismus und Korruption korreliert wird.
Die Filme prasentieren also eine antiwestliche Stofrichtung, der Einfluss des Wes-
tens wird als schadlich dargestellt.

Am subtilsten semantisiert Cargo 200 die jungen Figuren Valera und Slavik als
westlich, indem Marker wie Kleidung und Musikgeschmack (Jeans und Rockmusik)
zur visuellen und auditiven Anlagerung an die USA genutzt werden. Brother 1 fihrt
den Westen ebenso wenig topographisch oder figural vor, fokussiert allerdings auf
einer semantischen Ebene die Auswirkungen des westlichen Einflusses innerhalb
Russlands. War hingegen geht direkter auf den Gegensatz zwischen Ost und West
ein, indem die Figur John Letzteren reprasentiert. Am pragnantesten verdeutlicht
Brother 2 den fremden Raum, weil hier der Protagonist die Grenze topographisch
Uberschreitet und in Form eines Roadtrips von San Francisco nach Chicago die USA
beleuchtet werden.

Die Filme konstruieren die Folie des Nicht-Russischen also auf unterschiedliche
Weise (durch Attribute, Figuren oder Topographie), jedoch stets mit ahnlichen
Semantiken. Der Westen, so die textlibergreifende Aussage, ist also in jeder Form
(nicht nur z.B. der wirtschaftlichen) abzulehnen. Dies hangt auch damit zusam-
men, dass dem Osten Uberlegenheit auf den als wichtig gesetzten Ebenen zuge-
schrieben wird: Anhand von Brother 1, Brother 2 und War wird deutlich gezeigt,
dass sich diese Superioritat nicht materiell duBert, ganz im Gegenteil fokussieren
die Texte gerade die armlichen Zustdnde innerhalb der russischen Gesellschaft.
Relevant ist laut den Textordnungen jedoch nicht der materielle Wohlstand, son-
dern die korrekte Einstellung, die sich vornehmlich durch Heimatverbundenheit
auszeichnet. Diese Semantik kann auch als Folge der Destabilisierungsprozesse
Russlands in den 1990er Jahren betrachtet werden: Als Reaktion auf eine Zeit, in
der sich nicht nur das Staatsgeflige aufloste, sondern auch viele Menschen ihren
Besitz verloren'® und vom Westen bereits ein endgiiltiger Sieg verkiindet wurde,
konstruieren die Filme eine Welt, in der es gerade nicht auf das duflere Vermdgen
ankommt, sondern auf die verinnerlichten Werte, die speziell russisch/ 6stlich
sind. Attribute wie Kriegserfahrung, Mannlichkeit und Patriotismus werden an die
positiven Protagonisten angelegt, die allein dadurch unter widrigen Umstanden
gegen die Feinde bestehen kénnen. Die Botschaft der Filme an die Rezipierenden
lautet also: Es darf auf keinen Fall zu einer Verblendung durch die materielle Uber-
legenheit des Westens kommen, denn nicht diese ist es, die zahlt, sondern die
russische ldentitat, die bei einer Anndherung an den Westen nicht aufrechterhal-
ten werden kann. Statt nach den westlichen Gltern zu streben, missen die
schlechten Umstinde des Ostens ertragen werden, da es nur so zu einer Uberwin-
dung des ,Feindes’ kommen kann. Wahre Starke, so wird es in Brother 2 konden-
siert von Danila verkiindet, liegt in der Wahrheit und diese Wahrheit, so fiihren
die Texte deutlich vor, befindet sich auf der Seite der Russen.

104 vgl. Todd 2017, S. 212.
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Dadurch erhéalt die Heimat an sich (unabhangig von politischem oder wirt-
schaftlichem Erfolg) einen Wert, sodass eine ahistorische Bindung an diese propa-
giert wird, die auch nicht durch eine Korrumpierung des Staates oder volkerrechts-
widriges Verhalten aufgeldst werden darf. Dem russischen Regime wird dadurch
ein Freifahrtschein ausgestellt, das Leiden der Bevolkerung nivelliert und das bru-
tale Vorgehen gegen andere Nationen (wie Tschetschenien oder Ukraine) nicht
nur gerechtfertigt, sondern als anthropologisch sinnstiftend ausgewiesen.

Bei einer genaueren Betrachtung des Verhaltnisses von Ost und West fallt nun
auf, dass der Westen imperialistische Zlige erhalt, wobei sich diese Ausbreitung
sowohl auf einer wirtschaftlichen Ebene (als Geschaftspartner wie in Brother 2)
aber auch kulturellen Ebene (in Form von Musik wie in Brother 1) vollzieht. Russ-
land befindet sich also (besonders nach der UdSSR) bestandig in Gefahr, vom Wes-
ten eingenommen zu werden. Durch dieses Bedrohungsszenario propagieren die
Filme noch starker die Abschottung von der westlichen Welt und die Besinnung
auf das Eigene.

Diese Besinnung inkludiert auch den Abbau von Binnengrenzen. Gerade west-
lich gelegene Staaten wie die Ukraine sind von einer Ubernahme des westlichen
Wertesystems bedroht (dass eine solche jedoch in der Katastrophe endet, wird
anhand von Kostya Gromov vorgefiihrt) und miissen demnach wieder starker an
Russland gebunden werden.

5.4 Die Relevanz der Medien

Treffen Texte Aussagen liber Medien, ist dies ein interessanter Untersuchungsge-
genstand, da hierbei entweder eine Selbstreferenz oder aber der Bezug zu einem
Konkurrenzmedium aufgebaut wird. Im Zuge der obigen Analysen ist auch die Dar-
stellung verschiedener Medialitdten und deren Funktionalisierung in den Filmen
Balabanows beriihrt worden, woraus sich schlieBen |asst, dass die Rolle der Me-
dien (besonders Musik und Film) fir ein Verstandnis der Texte zentral ist. Deshalb
erfolgt an dieser Stelle eine Zusammenfassung von deren Représentation.

Grundlegend greift Balabanow in mehreren Texten das Problem der Kommuni-
kation auf, wobei hier die Sprache von zentraler Relevanz ist: Wahrend Danila
(Brother) als Verkorperung des idealen russischen Mannes kein Englisch versteht,
fungiert Ivan (War) in einer Textwelt, die Russland als Zwischenraum semantisiert,
als Ubersetzer zwischen dem Tschetschenen und dem Briten; Kat (Brother) gingen,
die Vertreterin der Moderne, geht sogar aktiv auf Touristen zu und bemiht sich
um Kommunikation. In den Filmen, die den Ost-West-Gegensatz thematisieren,
wird die Sprache im Sinne des Codes also zum Zeichen fiir die Anndherung an den
Westen. Schon bei der Fahigkeit zur Kommunikation mit dem Westen droht ein
Verlust der russischen Werte. Eine Angleichung an den Westen, selbst auf Ebene
der Sprache, muss demnach vermieden werden.

Balabanow geht in seinen Filmen noch weiter und symbolisiert auch die Un-
moglichkeit einer Verstandigung zwischen Ost und West anhand der Sprache, in-
dem er den Kontext, in dem Kommunikation sich vollzieht, problematisiert. Der
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Westen weils zu wenig (iber Russland und den Osten insgesamt (vorgefiihrt in
War, aber auch in Brother), weshalb kein Verstandnis fiir die anderen Werte und
Normen vorherrscht. Die russische Weltanschauung wird jedoch als die korrekte
gesetzt, sodass ein Abweichen von dieser zugunsten einer Anbiederung an den
Westen stets negativ endet. Gefordert wird also eine Abschottung vom Westen
auf kultureller wie moralischer Ebene und eine Riickbesinnung auf die eigenen
Werte und Normen.

Die Sprache wird in den Filmen Balabanows ebenfalls zum Ausdruck der Gesin-
nung einer Sprachgemeinschaft (vgl. ,How are you?‘ aus Brother 2 und ,to shoot’
aus War). Sprache ist damit kein Mittel, eine Distanz zu Uberbriicken, sondern
dient als Symbol der Differenzen zwischen den Sprachgemeinschaften (selbst
wenn der Code erlernt wird).

Kritisch wird auBerdem das Medium Film beleuchtet, da dieses im schlimmsten
Fall zu einer drogendhnlichen Sedierung der Gesellschaft fiihrt und fiir die Konsu-
mierenden zu einer eskapistischen Flucht vor der kollektiven Verantwortung wird
bzw. sie in einen unempfanglichen Rauschzustand versetzt (vgl. Mikhail aus Mor-
phine und Zhurovs Mutter aus Cargo 200). Bemerkenswert ist hierbei, dass Bala-
banow diese schadliche Wirkung vornehmlich Komédien (Morphine) und dem
Fernsehen (Cargo 200) attestiert. Durch den Konsum westlicher Medien wird au-
Rerdem eine Anndherung an die westlichen Werte angenommen (bei Brother im
Zuge von Gangsterfilmen vorgefiihrt). Wie in War prasentiert, zeigt der Westen in
seinen medialen Produkten ein verzerrtes Bild des Ostens und dessen Bevolke-
rung, weshalb hier ebenfalls die zersetzende Wirkung fremder Medien in der ei-
genen Gesellschaft demonstriert wird. Dies kann auch als Kritik am zunehmenden
Konsum westlicher Filme in Russland gelesen werden'®®, wodurch sich die Forde-
rung nach der kulturellen Abschottung ergibt.

Auf einer grundlegenden Ebene zeigt sich hier die Macht, die Medien zuge-
schrieben wird, und dass der Konsum der falschen Texte (d.h. Filme, die eine es-
kapistische oder westliche Ideologie vertreten) toxisch wirkt. Daraus lasst sich
rickschlieRen, dass Filme, die als korrekt gesetzte Werte vertreten, einen positi-
ven Einfluss ausiliben kénnen und da diese Werte vor allem aus einer Aufwertung
der russischen Heimat gegeniiber der Fremde bestehen, vollzieht sich somit eine
Selbstaufwertung. Die Filme Balabanows erfiillen damit (laut ihrer eigenen ldeo-
logie) die zentrale Aufgabe, die russische Identitdt zu starken und gegeniiber
schadlichen dulleren Einfliissen zu schiitzen. Sie fihren korrekte Verhaltenswei-
sen vor und propagieren das ldeal der Heimat.

Besonders auffillig ist in diesem Zusammenhang die Musik, da diese ebenfalls
(und in samtlichen untersuchten Filmen) semiotisiert wird. Sie avanciert zum Zei-
chen der russischen Vergangenheit bzw. Heimat (Morphine und Brother), kann
aber ebenfalls zur Markierung des Fremden genutzt werden (Brother). Intradiege-
tisch tritt sie vornehmlich in Morphine, Cargo 200 und Brother auf, wenn die Pro-
tagonisten Musik héren, um metaphorisch einen positiven Raum der Heimat zu
erreichen, wobei in Morphine und Cargo 200 dieses Verhalten deutlich kritischer
bewertet wird. Wahrend sich in Brother 2 Danila als idealer Held die Heimat durch

105 ygl. Larsen 2003, S.491.
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Musik bewahren kann und seine Zugehorigkeit zum russischen Raum durch den
Konsum russischer Lieder beweist, wird der Musikkonsum bei Mikhail in Morphine
zum Aquivalent der Rauschmittel und auch in Cargo 200 erhilt das Musikhdren
Artyoms eine kritische Semantik, indem es zum Symbol der ideologischen, jedoch
nicht realitatsverandernden Merkmale des Professors wird. Medien erhalten in
den Filmen Balabanows also zwei zentrale Funktionen:

1. Sie dienen zur Verdeutlichung von Eigen und Fremd und untermauern somit
die Grenzziehung zwischen Ost und West, wobei gerade der kulturelle Aspekt die-
ser Opposition hervorgehoben wird.

2. Auf die figurale Ebene bezogen birgt der Medienkonsum je nach Inhalt und
Vermittlung positive wie negative Potentiale: In den frilheren Produktion Bala-
banows (Brother 1 und 2) erfillt die Musik eine identifikatorische Funktion fiir
Danila und erlaubt es ihm, den Raum des Eigenen, der in der Realitdt verloren
geht, metaphorisch zu bewahren. Sie wird zum Trager der bedrohten russischen
Werte und schiitzt den Protagonisten vor den (ideologischen) Gefahren der
Fremde. In den spateren Produktionen hingegen (Cargo 200 und Morphine) wer-
den Medien vornehmlich im Kontext eines schadlichen Eskapismus vorgefihrt,
aufgrund dessen die Konsumenten ihre Wirkmachtigkeit verlieren bzw. ihre inner-
gesellschaftlichen Aufgaben vernachlassigen. Da diese negative Semantik jedoch
vor allem mit dem Genre der Komdédie sowie dem Medium Fernsehen in Verbin-
dung gebracht wird, zeigt sich zwar ein im Laufe der Zeit kritischeres Bild der Me-
dien, doch dabei geht es weniger um eine selbstkritische Betrachtungsweise als
vielmehr um einen Selbstbehauptungsanspruch gegeniiber anderen Genres und
Medien.

Das Konzept der Heimat, so lasst sich zuletzt beziiglich des Medieneinsatzes
festhalten, wird durch Medien aufgebaut und gestiitzt, wodurch die Texte sich ei-
nen groBen Wert und eine zentrale Position in der Gesellschaft zuschreiben.

6. AbschlieBende Zusammenfassung der Analyseergebnisse und Ausblick

Betrachtet man die Filme Balabanows als Spiegel der russischen Gesellschaft und
ihres Geschichtsverstandnisses, lasst sich zunachst feststellen, dass Russland stets
in einer prekaren Situation, einer Zerrissenheit zwischen zwei Polen, vorgefiihrt
wird.

In den frithen Produktionen (Brother 1, Brother 2 und War) wird deutlich eine
Opposition zum Westen konstruiert und jeglicher Kontakt, insbesondere aller-
dings kultureller Austausch, problematisiert. Die defizitdare (wirtschaftliche und
ideologische) Position Russlands nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion grei-
fen die Texte mit kontemporéaren Szenarien auf, wobei sich eine Radikalisierung
der Ideologievermittlung feststellen lasst: Wahrend Brother 1 sinnstiftende Be-
zlige nur latent andeutet und den Protagonisten in einer (unlésbaren) Identitats-
krise vorfiihrt, prasentieren Brother 2 und War ideologisch-moralisch gefestigte
mannliche Figuren, die demonstrieren, warum Russland trotz der mangelhaften
materiellen Lage dem Westen liberlegen ist. Es wird deutlich die Heimat als
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kraftspendender Wert an sich konstruiert und damit politische wie 6konomische
Krisen als sekundar deklamiert. Diese kulturelle Selbstversicherung auf medialer
Ebene kann auf einer politischen Ebene mit dem Systemwandel von Jelzin zu Putin
parallelisiert werden, die Uberwindung der Identititskrise und die Besinnung auf
das Eigene, mit der eine immer starkere anti-westliche Einstellung einhergeht.
Trotz oder gerade wegen der Moglichkeit einer Zusammenarbeit von Ost und
West nach dem Fall des Eisernen Vorhangs fordern die Texte die Starkung des Ei-
genen und die Aufrechterhaltung von Grenzen. Dies liegt auch daran, dass der
Westen als schwach, materialistisch und korrupt semantisiert wird, sodass jegliche
gemeinsame Aktionen negative Folgen fiir den Osten mit sich bringen.

Anders verfahren die spateren Texte Morphine und Cargo 200, die beide eine
weiter zurickliegende Vergangenheit abbilden und den Wandel innerhalb Russ-
lands thematisieren. Dabei fallt vor allem auf, dass keinerlei positive Bezugspunkte
mehr existieren und stattdessen Transformationen von einem negativen Aus-
gangszustand hin zu einem noch schlechteren neuen Zustand das innerdiegetische
Gesellschaftsbild pragen. Ein personlicher Glicksanspruch wird den Figuren abge-
sprochen, stattdessen geht es lediglich darum, die Verhaltnisse zu ertragen und
die Situation durch selbstsiichtiges Handeln nicht noch zu verschlechtern. In der
zweiten Halfte der 2000er Jahre wird den Menschen in Russland damit propagiert,
dass die Zustdande niemals zufriedenstellend waren und ein Wechsel im System
lediglich Schaden verursacht. Die Texte wirken also systemstabilisierend und for-
dern politische Passivitat.

Hierzu passt auch, dass samtliche untersuchten Texte auf eine explizite Darstel-
lung oder Besprechung von politischen Standpunkten verzichten. Weder Danila
noch Ivan oder Mikhail vertreten eine bestimmte Form der Regierung oder eine
politische Theorie, sodass die politische Ebene stets als irrelevant ausgewiesen
wird. Unabhangig von der Regierung (und ihren Fehlern) soll sich das Individuum
an die Heimat binden. Politisches Engagement wird schon aufgrund der Vernei-
nung der Maoglichkeit von besseren Verhaltnissen als unnotig/ schadlich darge-
stellt, sodass das Ausbleiben jeglicher politischer Impulse im Film ein vollkommen
passives Verhalten der russischen Bevolkerung fordert. Hauptsache die Heimat
wird gegen den Westen geschiitzt, worin genau diese Heimat besteht, ist zweit-
rangig.

Die Filme behandeln auch den Krieg und dessen Auswirkung auf die Beteiligten:
Hierbei zeichnen sie ein positives Bild des Kriegszustandes, da dieser zwar grausam
ist, allerdings nur durch diesen ,richtige’ Manner hervorgebracht werden kénnen.
Der Krieg gilt als sinnstiftend und als entscheidende Phase im Leben eines Mannes.
Wer im Krieg kdmpfte, ist gestarkt und verkorpert auRerdem die korrekten Werte
(vgl. Danila, llya, lvan, Medvedev), wer den Kriegsdienst verweigert, droht bestan-
dig dem Westen und seinem materialistischen Einfluss zu verfallen (vgl. Viktor, Va-
lera, Slava). Die Notwendigkeit zum Krieg besteht also grundsatzlich zu jedem Zeit-
punkt, weil dieser an sich sinnstiftend und fiir die Wertegemeinschaft konstitutiv
ist. Damit wird ein Krieg vor den Rezipierenden gerechtfertigt und vorgefiihrt, dass
der Einsatz im Krieg fir die Soldaten selbst von Relevanz ist, sie also nicht fiir ein
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konkretes Kriegsziel kimpfen, sondern in erster Linie fiir die eigene personliche
Entwicklung.

Auch Uber das Verhaltnis zu den friiheren Mitgliedsstaaten der UdSSR treffen
die Filme deutliche Aussagen: Die Ukraine aber auch Tschetschenien werden als
dem Osten zugehorig, Erstere jedoch fir die ,Verfiihrung’ des Westens anfallig
dargestellt. Gerade anhand von Brother 2 und War zeigt sich, dass ein Zusammen-
halt der 6stlichen Lander gefordert wird. Dabei geht es jedoch nicht um eine
gleichberechtigte Beziehung, sondern um ein anti-westlich ausgerichtetes Ge-
prage unter russischer Fiihrung.

Die Filme spiegeln damit eine Einstellung wider, die jegliche Nivellierung der
Ost-West-Grenze unterbindet. Trotz wirtschaftlicher und oberflachlich politischer
Anndherung ist es nicht moglich, die Barriere zu iberbriicken, da die Durchlassig-
keit topographischer Trennungslinien die Festigung ideologischer Gegensatze be-
dingt. Dies kann zurtickgefiihrt werden auf die Furcht vor dem Verlust der eigenen
Identitat zugunsten eines Aufgehens in den Werten des Westens.

Weil sich die obige Untersuchung auf fiinf Filme beschrankt, kdnnte eine Aus-
dehnung des Korpus um weitere populare russische Filme der 1990er und 2000er
ein breiteres Bild der Stimmung innerhalb der russischen Gesellschaft erschlieBen.
Ebenfalls interessant ware eine breiter angelegte diachrone Betrachtung, bei der
auch ein Vergleich mit aktuellen Filmen im Fokus stiinde, um aufzuzeigen, inwie-
fern sich die propagierten Werte und Normen (insb. nach Beginn des Krieges ge-
gen die Ukraine) veranderten. Zuletzt scheint bei diesem Thema auch eine politik-
wissenschaftliche bzw. historische Einordnung mit kulturellem Fokus sinnvoll,
sodass konkrete Zusammenhange zwischen Medien und Staat aufgedeckt werden
kénnen.



80 Cosima Baumler

Literatur- und Medienverzeichnis

Filme

BROTHER 1. Alexei Balabanow (RUSSLAND 1997).

BROTHER 2. Alexei Balabanow (RUSSLAND 2000).

CARGO 200. Alexei Balabanow (RUSSLAND 2007).
MORPHINE. Alexei Balabanow (RUSSLAND 2008).

WAR. Alexei Balabanow (RUSSLAND 2002).

Literatur

Anemone, Anthony: Cargo 200. In: Rimgaila Salys (Hrsg.): The Contemporary Rus-
sian Cinema Reader. 2005-2016. Boston 2019. S. 73-88.

Beumers, Birgit: Soviet and Russian Blockbusters. A Question of Genre? In: Slavic
Review 62, 3 (2003). S. 441-454.,

Carleton, Gregory: History Done Right. War and the Dynamics of Triumphalism in
Contemporary Russian Culture. In: Slavic Review 70, 3 (2011). S. 615-636.

Clowes, Edith W.: Russia on the Edge. Imagined Geographies and Post-Soviet Iden-
tity. Ithaca/ London 2011.

Condee, Nancy: The Imperial Trace. Recent Russian Cinema. New York 2009.

Day, Jennifer J.: Strange Places. Balabanov and the Petersburg Text. In: The Slavic
and East European Journal 49, 4 (2005). S. 612-624.

Decker, Jan-Oliver: Jagdszenen aus Niederbayern. Konstruktion des <Eigenen>,
<Anderen> und <Fremden> im Medienverbund von Bihnenstiick, Erzédhlung
und Verfilmung. In: Decker, Jan-Oliver/ Krah, Hans: Skandal und Tabubruch —
Heile Welt und Heimat. Bilder von Bayern in Literatur, Film und anderen Kiins-
ten. Passau 2014. S. 155-181.

Ferdowsi, Mir A.: Das Ende des Kalten Krieges und der Zerfall des Sowjetimperi-
ums. Eine retrospektive Betrachtung. In: Ferdowsi, Mir A. (Hrsg.): Die Welt der
90er Jahre. Das Ende der lllusionen. Bonn 1995. S. 11-22.

Fukuyama, Francis: The End of History? In: The National Interest 16 (1989). S. 3-
18.

Graf, Dennis/ Grossmann, Stephanie/ Klimczak, Peter/ Krah, Hans/ Wagner, Mari-
etheres: Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate.
Marburg 2017.

Hashamova, Yana: Aleksei Balabanov’s Russian Hero. Fantasies of Wounded Na-
tional Pride. In: The Slavic and East European Journal 51, 2 (2007). S. 295-311.

Huntington, Samuel P.: The Clash of Civilizations? In: Foreign Affairs 72, 3 (1993).
S. 22-49.

Krah, Hans: Einflihrung in die Literaturwissenschaft. Textanalyse. Kiel 2015.

Krah, Hans: Semiotischer Ansatz. In: Grimm, Petra/ Trost, Kai Erik/ Z6lIner, Oliver
(Hrsg.): Digitale Ethik. Baden-Baden 2024. S. 77-90.



Selbst- und Fremdbilder im postsowjetischen russischen Film 81

Larsen, Susan: National Identity, Cultural Authority, and the Post-Soviet Block-
buster. Nikita Mikhalkov and Aleksei Balabanov. In: Slavic Review 62, 3 (2003).
S.491-511.

Lipovetsky, Mark: Transformations of Socialist Realism in the Popular Culture of
the Recent Period. In: The Slavic and East European Journal 48, 3 (2004). S. 356-
377.

Lotman, Jurij M.: Die Innenwelt des Denkens. Berlin 2010.

Marsh, Rosalind: The Concepts of Gender, Citizenship, and Empire and Their Re-
flection in Post-Soviet Culture. In: The Russian Review 72, 2 (2013). S. 187-211.

Safariants, Rita: ,Thank God we’re not alive‘: the rock star in Soviet an Post-Soviet
cinema. In: Beumers, Birgit/ Zvonkine, Eugénie (Edts.): Ruptures and continui-
ties in Soviet/ Russian Cinema. Styles, characters and genres before and after
the collapse of the USSR. Oxon 2018. S. 90-108.

Scherrer, Jutta: Erinnern und Vergessen. Russlands Umgang mit (seiner) Ge-
schichte in einer europaischen Perspektive. In: Karl, Lars/ Polianski, Igor J.
(Hrsg.): Geschichtspolitik und Erinnerungskultur im neuen Russland. Gottingen
20009. S. 23-40.

Schwartz, Matthias: Postimperiale Erinnerungsbilder. Zum Umgang mit der Ge-
schichte in der russischen Popularkultur. In: Karl, Lars/ Polianski, Igor J. (Hrsg.):
Geschichtspolitik und Erinnerungskultur im neuen Russland. Gottingen 2009. S.
215-234.

Strukov, Vlad: Contemporary Russian Cinema. Symbols of a New Era. Edinburgh
2016.

Titzmann, Michael: Kulturelles Wissen — Diskurs — Denksystem. Zu einigen Grund-
begriffen der Literaturgeschichtsschreibung. In: Zeitschrift fir franzosische
Sprache und Literatur 99 (1989), S. 47-61.

Todd, Laura: Mourning the lost days of perestroika in Balabanov’s Brother. In: Stu-
dies in Russian and Soviet Cinema 11, 3 (2017). S. 212-227.

Todorov, Tzvetan: Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen. Frankfurt
am Main 1985.

White, Frederick H.: Balabanov’s Bandits. The Bandit Film Cycle in Post-Soviet Cin-
ema. In: Revue Canadienne d'Etudes cinématographiques/ Canadian Journal of
Film Studies 25, 2 (2016). S.82-103.



Titellibersicht — Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik

Printreihe | Verlag Schiiren

DRAMATURGIE
i DER
wnsnns s GLOBALISIERUNG

e e
T die s shmant

P =
DURCH DAS
T LABYRINTH
JON LOST

VERHEISSUNG
DES NORDENS




Neuerscheinungen

DIE KALIBIERUNG

KILIAN HAUPTMANN

FELIX SCHALLENBERG
HG.

AN_THbLOGIESERIE

PHILIPP PABST _iTERARISCHER ZEIT

B SYSTEMATIK UND GESCHICHTE
Bl EINES NARRATIVEN FORMATS

DAS OKTOBERFEST AUS LITERATUR- UND
MEDIENSEMIOTISCHER PERSPEKTIVE

ULRIKE KRIEG-HOLZ
ARNO RUSSEGGER MG.

OSTERREICHBILDER

MEDIALE KONSTRUKTIONEN
AUS EIGEN- UND FREMDPERSPEKTIVE




SKMS | Online Themenausgaben

¥ x Schriften zur

Kultur- und Mediensemiotik
K E Online | No. 3/2017 - Sonderband

Herausgegeben von Martin Nies

Semiotik und Arbeitswelt .
Martin Nies (Hg.)
Zeichentheoretisch basierte Praktiken

in Medienproduktion, Kulturvermittiung,

Pi rktung und U h fihrung

Vzkf www kult
Virtuelles Zentrum fir kutturs
Schriften zug Kulturs und?@ 1
. N S L

VERPACKUNGS-
SEMIOTIK

4
4
¢
1
4
4
+
¢
¢
<
4

Klaus Kerschensteiner
{
J " —

Netze
Horizonte

R S— : Potenziale der Semiotik

in der Lehrer*innenbildung




I A
Trgumfrauen und
Mannerherzen

Liebe und Familie im deutschen -
Liebesfilm der Gegenwart Steffi Krause

=

Multimodalitat

Hans Krah/Romina Seefried (Hgg )

VZKF www kuitursemiotik.com
VZKF wwwxuitursemiotic.com Virtuelles Zentrum fiir kultursemiotische Forschung
Viueles Zntnen s klrsemotche Forschung Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik |
Schriften 2ur Kultur- und Mediensemiotik
sg. von Martin Nies. Oréine No. 8/2022

Alle Ausgaben sind im full Open Access
'
@ auf www.kultursemiotik.com

und in Open Journal Systems erhaltlich.

@

@greative O

open

— OS5 PKP

OPEN PUBLIC
JOURNAL KNOWLEDGE
SYSTEMS PROJECT




André Rottgeri/Gunter Koch (Hgg.)

Populdire Artikulationen -
Artikulationen des Populdiren

Diagrammatische Praktiken

Matthias Bauer / Reto Rdssler (Hgg.)

VZKF www.kuttursemiotic.com

fiar F
Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik

P
ARTIKULATIONEN
P
U
L
DES POPULAREN
R
E

VZKF www kuttursemiotik.com
Virtuelles Zentrum fiir kultursemiotische Forschung
Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik

GRETA MARIA SCHLEEH

WEIBLICHKEITSKONSTRUKTION
IN GRETA GERWIGS BARBIE

EIN FEMINISTISCHES STATEMENT IM KONTEXT
KOMMERZIELLER POPKULTUR




vz kfwww.kultursemiotik.com

VZKF Student Research Papers

Das VZKF fordert den wissenschaftlichen Nachwuchs. Im ,,Nachwuchsportal”
des Virtuellen Zentrums fiir kultursemiotische Forschung auf der Webseite
www.kultursemiotik.com besteht die Moglichkeit eines hochschul- und fach-
studienganglberschreitenden Austauschs fiir Studierende und Graduierte
mit semiotischen Studien- und Forschungsinteressen.

Mit der Open Access-Publikationsreihe Student Research Papers werden Ar-
beiten des wissenschaftlichen Nachwuchses der Offentlichkeit zuginglich
gemacht. In vielen Studiengangen entstehen qualitativ hochwertige Hausar-
beiten, denen ebenso wie den meisten Bachelor- oder Master-Abschluss-
arbeiten keine 6ffentliche Beachtung zuteil wird, obwohl sich darunter enga-
gierte Schriften finden, die mit hochinteressanten Ergebnissen aufwarten
oder auch solche, die Gegenstande Uberhaupt erstmalig wissenschaftlich er-
schlieRen.

Die in den VZKF Student Research Papers veroffentlichten Arbeiten verdie-
nen nach Auffassung der Redaktion mehr Aufmerksamkeit als ihnen im
Rahmen studentischer Prifungsleistungen normalerweise zukommt und sie
kénnen in der Bearbeitung ihrer Themenstellung, in Argumentationsstruktur
und Interpretationsleistung als Beispiel und Orientierung fiir Studierende
gelten, die eine schriftliche Priifungsleistung zu erbringen haben. Aber auch
Forschungsbeitrage von Graduierten und Promotionsstudierenden werden
in den SRP publiziert.

Die Redaktion des VZKF Ubernimmt keine Gewahr fir die Fehlerfreiheit der
Texte — der personelle Aufwand fiir ein professionelles Lektorat ware zu
hoch. Kleinere formale Mangel werden als tolerierbar erachtet, wenn die
Arbeiten fachlich bereichernde Einsichten und Ergebnisse bieten.

Fur die Inhalte und die Einhaltung des Urheberrechts (dies betrifft insbeson-
dere den korrekten Umgang mit fremdem geistigem Eigentum im Nachweis
von Zitaten und Paraphrasen) zeichnen die Autor*innen selbst verantwort-
lich.

O @greative

open



Impressum

Schriften zur (p:

Kultur- und Mediensemiotik _

Virtuelles Zentrum fir kultursemiotische Forschung ga%a‘%ns
Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik | Online @@CC BY 4.0

VZKF Student Research Papers
SKMS | Open Access Papers

sind zusammen mit der Printreihe Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik im Marburger
Verlag Schiiren Publikationen des VIRTUELLEN ZENTRUMS FUR KULTURSEMIOTISCHE FORSCHUNG
(VZKF) und werden herausgegeben von Martin Nies.

SKMS | Online erscheint mit der ISSN 2364-9224 in Kooperation mit der Universitatsbibliothek
Passau im Open Access in Open Journal Systems und auf der Webseite www.kultursemio-
tik.com. Die Reihe VZKF Student Research Papers veroffentlicht herausragende studentische
Abschlussarbeiten. In SKMS | Open Access Papers werden Sonderausgaben von Einzelbeitragen
veroffentlicht: https://www.kultursemiotik.com/forschung/publikationen/open-access-papers/

Verantwortlich fiir die Inhalte der Beitrdge sind die Autor*innen. Fir evtl. Verletzungen des
Urheberrechtes kann der Herausgeber nicht zur Verantwortung gezogen werden.

Diese Studie entstand als Abschlussarbeit am Lehrstuhl fiir Neuere deutsche Literaturwissenschaft
der Universitat Passau unter der Betreuung von Prof. Dr. Hans Krah.

Titelgestaltung: Martin Nies, Titelbild Pixabay

© 2025 | VZKF
www.kultursemiotik.com

Herausgeber / Redaktion

Prof. Dr. Martin Nies

Europa-Universitat Flensburg

Fakultat Il

Institut fir Germanistik

Abteilung Literatur- und Medienwissenschaft

Auf dem Campus 1
24943 Flensburg

Germany

Email: redaktion@kultursemiotik.com



