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»Die Moskauer Sonne scheint iiberall®.
Die sowjetische Hauptstadt als Raum der Utopie
in Das neue Moskau (1938) und Die Schweinepflegerin
und der Hirt (1941)

“The Moscow Sun Shines Everywhere”.
The Soviet Capital as a Utopian Space in New Moscow (1938)
and The Swineherd and the Shepherd (1941)

Abstract. Basing on Aleksandr Medvedkin’s New Moscow and Ivan Pyryev’s The Swineherd and
the Shepherd, this case study analyses the way the “new” Moscow was represented as a space of
realised utopia in the Soviet socialist realist films of the 1930s and at the beginning of the 1940s.
Functioning as a supranational centre of the Soviet “affirmative action empire” (Terry Martin), the
cinematographic Moscow casts off all constraints of ‘Russianness’ in order to become a pan-Soviet
model which, both in its architecture and semantics, could epitomize the perfect city and the perfect
state. The comparative analysis of both films demonstrates that, although both directors show Mos-
cow through the lens of the so-called “spaces of celebration” (Mikhail Ryklin), ‘their’ Soviet capital
does not compensate for the “traumas of the early phases of enforced urbanization”, as Ryklin sup-
posed. Rather, it operates as a transformation machine whose impact pertains only to periphery and
can be effective once the representatives of this periphery have left Moscow. The complex inclusion
and exclusion mechanisms resulting from this logic turn the idealised Soviet capital into a space
which only the guests from peripheral regions can perceive as utopian. The ensuing suppression of
the inner perspectives on ‘utopian’ Moscow is interpreted here as a manifestation of the “cinematic
unconscious”, which accounts for the anxieties of the inhabitants of the capital concerning both
Stalinist terror and their own hegemony in a society haunted by the purges.

Keywords: utopia, Moscow, cinema, socialist realism, cinematic unconscious, terror

Alexander Chertenko, Justus Liebig University of Giessen, Giessen — Germany, Oleksandr.
Chertenko@slavistik.uni-giessen.de, ORCID ID: https://orcid.org/0000-0003-2310-4083

In der sowjetischen kulturellen Produktion der 1930er- und Anfang der
1940er-Jahre — in der Literatur, der bildenden Kunst und vor allem im Kino, dieser
,wichtigsten aller Kiinste* (Lenin 579), — wird der Moskauer Topos iiberwiegend
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als Raum der Utopie konstruiert. Als filmische Beispiele hierfiir konnen neben
den zwei im Titel genannten Filmen etwa Aleksandr Macerets Pjotr Vinogradovs
Privatleben (Castnaja Zizn’ Petra Vinogradova, 1934), Grigorij Aleksandrovs Zir-
kus (Cyrk, 1936), Volga-Volga (1938) und Der helle Weg (Svetlyj put’, 1940), Ivan
Pyrjevs Das Parteibuch (Partijnyj bilet, 1936), Konstantin Judins Ein Mddchen
mit Charakter (Devuska s charakterom, 1939) und Vier Herzen (Serdca cetyrech,
1941/1944), Tatjana Lukasevics Das Findelkind (Podkidys, 1939) u.a.m. genannt
werden. Selbstverstindlich blieb Moskau als die ehemalige Hauptstadt des russi-
schen Zarenreichs vor Peter 1. und die neue Hauptstadt der Sowjetunion auch vor
und nach dieser Zeit nach der Worten Grigorij Revzins eine ,,Fabrik der Utopien®,
,ein Vorraum des «russischen Kosmos»“ (Revzin 10; vgl. auch Ljusyj 5-182).
Trotzdem entsteht gerade in der Periode des stalinistischen ‘Aufbaus’ ein beson-
deres diskursives und visuelles Regime des Moskauer Raums. Dieses geht aus der
Verschrankung der projektierten Zukunft und der Gegenwart, die im Zeichen einer
,total submission to the official ideology* (D. Shlapentokh, V. Shlapentokh 73)
steht, hervor. Als solches behilt es bis in die Perestroika seine Giiltigkeit — zuerst
als Objekt der Glorifizierung, danach als Ausgangspunkt der Abgrenzung. Janina
Urussowa charakterisiert das Kinobild dieses ,,neuen Moskau* folgendermalen:

Die Stadt mit ihren Straf3en, ihrem Verkehr und ihren Menschen, die in den Filmen der 20er
Jahre noch zu sehen war, verschwand von der Leinwand. Die Realitdt wurde also durch die
von den Kiinstlern entworfenen und von der Partei befiirworteten Zukunftsbilder ersetzt,
iiberblendet und dadurch ausgeblendet. Die Eliminierung der Realitét war somit vollbracht. Die
Mechanismen des ideologischen Diskurses wandelten den aktuellen Stadttext in ein virtuelles
Modell um, an dem von da an die gestalterischen Handlungen vorgenommen wurden. [...] Die
Tradition, in der die Hauptstadt Symboltrégerin der politischen Herrschaft war, erwies sich als
uniiberwindbar (Urussowa 373).

Indem Urussowa die 1920er-Jahre als Vergleichsfolie erwihnt, schlie3t sie
sich an Vladimir Papernyjs Gegeniiberstellung der 1920er- und der 1930er-Jahre
an, die er in seinem klassischen Buch Kultur ,,zwei *“ (Kul tura ,,dva ) an Beispie-
len aus der Architektur begriindet. In ihm behauptet Papernyj, in den 1930er-Jah-
ren erfolgte in der UdSSR der Ubergang von einer ,,horizontalen® zu einer ,,ver-
tikalen Kultur. Die erste, die er ,,Kultur 1* nennt, priorisiere ,,die Wertewelt der
Peripherie vor der Wertewelt des Zentrums®. Die zweite (,,Kultur 2°) verschiebe
vielmehr ,,die Werte ins Zentrum®, wobei ,,die Gesellschaft sich kristallisiert und
erstarrt™ (Papernyj 17). Von dieser These ausgehend, baut Papernyj eine ganze
Reihe von Oppositionen auf (ZerflieBen vs. Verfestigung, Bewegung vs. Bewe-
gungslosigkeit, gleichmiBig vs. hierarchisch, Improvisation vs. Notation, Rea-
lismus vs. Wahrheit usw.), die eine Differenzierung zweier Paradigmen auf ver-
schiedenen Ebenen ermoglichen. Im Bereich der Architektur sieht Papernyj eine
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solche Differenz im Ubergang von der Freiheit der Architekten, die ,,sich selbst
iiberlassen sind und Ideen generieren, die so gut wie nie verwirklicht werden®,
zur Vereinnahmung der Architektur von Seiten der Macht — ,,als eines praktischen
Mittels zur Bindung der Bevolkerung an den Raum und als eines rdumlichen Aus-
drucks des neuen zentripetalen Wertesystems* (Paperny;j 17).

Dieser Ubergang bringt natiirlich nicht automatisch eine faktische Materiali-
sierung des Projektes mit sich. Als Beispiel sei hier das nicht realisierte Projekt
des sog. Palastes der Sowjets (Dvorec Sovetov) genannt, der genauso beriihmt
ist wie das ebenso nie gebaute Monument fiir die Dritte Internationale Vladimir
Tatlins (1920). Viel wichtiger ist im Kontext der Asthetik und der Praktiken des
sozialistischen Realismus allerdings die Auffassung des Architektonischen als ei-
ner verwirklichten Utopie (vgl. z.B. Groys 1995: 143—166; Neutatz 41-44, 53-56;
Stites 205-222 u.v.a.) — unabhéngig davon, ob das Projekt tatséchlich realisiert
wurde, im Entwurf bzw. als Modell blieb oder in seiner fertigen Form von der
‘idealen‘ Vision wesentlich abwich. Man diirfte wohl behaupten, dass die ‘Uto-
pie‘ in diesen Koordinaten eine Form der diskursiven ,,Selbsthalluzinierung® dar-
stellt, die das ,,Wahnsystem* des Stalinismus (Schlégel 2003: 94) untermauert
und diesem zugleich zum Ausdruck verhilft.

Um den Theoretismus der sozrealistischen ‘Verwirklichung® zu illustrieren,
fiihrt Evgeny Dobrenko ein Zitat aus Vsevolod Lebedevs Glosse Fiktion zwingt
uns, Fakten zu lieben (Vymysel zastavljaet nas ljubit* fakty) an, das die Entwick-
lung des ocerk von der Faktografie der 1920er- zur ideologischen Normativitit der
1930er-Jahre triftig zusammenfasst:

Ich halte den ruhigen faktografischen Essay (ocerk) fiir unnétig, es bringt keinem etwas bei.
Es gibt Naturliebhaber, die die Welt in das Natiirliche und das Kiinstliche klassifizieren und
wihnen, dass Wolkenelektrizitdt die Natur ist und der Dneproges eine Fiktion. Jedoch gibt es
tausendmal mehr Natur im Dneproges als in einer Wolke. Dies betrifft auch ocerk. [...] Das
vom Schriftsteller Geschaffene wird nicht das Plausible (pravdopodobnoe) sein; ins Leben der
Leser wird es als eine Wirklichkeit eingehen (zit. nach Dobrenko 2007: 377)".

Die so aufgefasste utopische Dimension der stalinistischen Architektur der
1930er-Jahre macht einen doppelten architektonisch-filmischen Gestus notwen-
dig. Die Architektur, oder besser gesagt der Bauplan, bildet die materielle Basis,
das Gertist der Utopie — wiederum unabhéngig davon, ob es tatsdchlich zur Rea-
lisierung kam. Wie Karl Schldgel in einer Passage iiber den Stalinschen General-

!5 cunTaro HeHY)KHBIM CIIOKOMHBIN (hakTrorpaduueckuii ouepk, OH HHYeMy He y4uuT. EcTb Ta-
KH€ JIIOONTENHN MIPUPOABL, KOTOPBIE ACNIAT MUp Ha €CTECTBEHHOE M HCKYCCTBEHHOE, KOTOPBIM Ka)keT-
Cs1, 4TO MEKTPUIECTBO B Ty4e — 3TO MPUPoAa, a JlHenporac — BeiryMka. OnHaxo B JlHenmporace 3Toit
caMo¥ IPUPOJIBI B THICSYH pa3 OoJiblle, 4eM B Tyde. TakoB u ouepk. [...] Co3nanHoe nucareneM Oy-
JIET HE TO, YTO KaXKETCs MPABIONOA00HBIM, OHO BOUIET B HM3Hb YUTATEIIS KaK JICHCTBUTEIBHOCTD .
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plan zur Rekonstruktion der Stadt Moskau (1935) zu Recht bemerkt, verwandelt
die vom Projekt vorgesehene architektonische Umgestaltung des urbanen Raums
diesen bereits zum ,,Gesamtkunstwerk®, das einen ,,integralen Zugriff auf alle
Probleme der Stadt* voraussetzt:

Es gehorte zur gigantischen Dimension des Projekts, dass es seine eigenen Formen, seine
eigene Asthetik, seine eigene Sprache hervorbrachte, ging es doch um nicht weniger als die
Umgestaltung der Welt, die Gestaltung einer neuen Stadt- und Menschenlandschaft aus einem
Guss (Schldgel 2008: 65).

Damit das ,,aus einem Guss™ gestaltete Idealbild nicht nur entworfen, son-
dern auch als solches ‘gelesen® werden kann,? ist aber ein anderes — visuelles
und zugleich erzéhlendes — Medium notwendig. Dieses macht den spezifischen
Mimetismus des sozialistischen Realismus, dessen Referent die ,,schon von der
Regie Stalins und der Partei geformt[e]* Wirklichkeit (Groys 1988: 62), ja die
,neuesten Richtlinien der Partei* und der ,,Wille[] Stalins* sind (Groys 1988: 59),
als ,,ein hieroglyphischer Text, den man lesen muss wie eine Ikone, wie einen
Leitartikel (Groys 1988: 63), erst wahrnehmbar. In der sowjetischen Kunst der
1930er- und 1940er-Jahre wird diese Aufgabe wohl am héufigsten mit kinemato-
grafischen Mitteln gelost (Dobrenko 2008: 4). Denn ausgerechnet die Sprache des
Films ldsst jene fingierte Visualitdt des Sozrealismus in groflem Stil erscheinen,
in deren Rahmen ,,die visuelle Prozedur die von ihr hervorgebrachten verbalen
Operationen nur kaschiert™ und deren Rezipient sich in der ,,Kontextualisierung
und Interpretation des Gesehenen® ,,iibt™ (Dobrenko 2007: 383). Mit Janina Urus-
sowa darf man wohl behaupten, dass, wihrend die Architekten ,,eine Art Univer-
saliengeriist der Ideologie™ (Jakovleva 30) auf die Stadt legen, die Filmemacher
,,dieses Geriist der Universalien filmen und [...] aus den Aufnahmen eine Ideal-
stadt zusammen[schneiden]* (Urussowa 371), die sich ohne ,,sehende Sprache*
des Films der Lektiire entzieht, ja kaum existiert.

k ok 3k

In den 1930er- und Anfang 1940er-Jahren erweist sich die sowjetische Haupt-
stadt als die einzige sowjetische Stadt, die mit Hilfe dieses zweistufigen Prozes-
ses als verwirklichte Utopie, als Gesamtkunstwerk in vollem Ausmal konstruiert
und présentiert werden kann. Neben einer grundsétzlichen Irreproduzierbarkeit
der Utopien bedingte vor allem der Zentralismus der stalinistischen Kulturpoli-

2 Auf ‘Lesbarkeit® als ein konstitutives Element des Moskauer Generalplans von 1935 weist
auch Oksana Bulgakowa hin: ,,Die Stadt verwandelte sich allmédhlich in ein codiertes Buch, das ge-
lesen werden musste, doch die Schrift erschloss sich nicht jedem. Der Plan sollte der Morphologie
der Stadt zur Sinntrachtigkeit verhelfen“ (Bulgakowa 261).
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tik die Exklusivitidt des Moskauer Topos. Neben der totalitdren Dimension hat
dieser Zentralismus auch einen spezifischen imperialen Aspekt, der sich in den
Koordinaten von Terry Martins ,,affirmative action empire* wohl am besten be-
schreiben ldsst. Genauso wie das russische Volk laut Martin auf seine ,,national
interests verzichtet, um ,,the Soviet Union’s state-bearing people* zu bleiben und
,to further the cohesion of the multinational state* (Martin 20), verzichtet das
gefilmte Moskau der 1930er-Jahre als eine ,,verwirklichte Utopie auf ihren na-
tionalen (russischen) Status. Hierdurch wird es umso effektiver zu einem gesamt-
sowjetischen Modell, das per definitionem einmalig ist. Als solches fokussiert es
die ideellen Dimensionen des damaligen Kultur- und Staatsaufbaus in sich und
verkorpert architektonisch wie semantisch das Muster der perfekten Stadt, im
Endeffekt auch des perfekten Staates.

Die prinzipielle Novitét eines solchen ,,neuen Moskau‘ zeigt einerseits dessen
Vergleich mit sowjetischen urbanistischen Filmutopien der 1920er-, andererseits
mit den filmischen Darstellungen der Idealstidte der 1930er-Jahre jenseits des
Sadovoe kol’co. Im ersten Fall bietet sich der berithmte Film Dziga Vertovs Der
Mann mit der Kamera (Celovek s kinoapparatom, 1929), in dem Moskau neben
Kyiv und Odesa als Inbegriff der Fortschrittsleistungen der Moderne auftritt, als
Beispiel an. Ganz im Sinne der dezentralen Logik einer ,,Kultur 1 werden in ihm
drei GrofBstadte mit Hilfe raffinierter Montagetechniken gleichermallen entreali-
siert und auf basale Elemente der modernen Urbanitét zurlickgefiihrt. Im Rahmen
einer symphonieartigen Komposition — man denke hier an den Titel des wegwei-
senden Films Walter Ruttmanns (Die Sinfonie der Grofistadt, 1927) — werden diese
Elemente zu Bausteinen einer ,,genuin internationalen, absoluten Kinosprache®?
und zugleich zu Facetten einer zukunftstrachtigen Welt der Technik. Hier geht
es weniger um das Muster, das die Zukiinftigkeit der sozialistischen Gegenwart
sichtbar und lesbar macht, sondern vielmehr um eine mosaikartige Darstellung der
Stadte (nicht: der Stadt) und der Technik der Gegenwart, die als zukunftsweisend
verstanden werden. Im zweiten Fall kann auf die Filme wie Chabarda (1931; Re-
gie Michail Ciaureli, Drehbuch Sergej Tretjakov) oder Aerograd (1935; Regie und
Drehbuch Oleksandr Dovzenko) hingewiesen werden. Im Unterschied zu Vertovs
Der Mann mit der Kamera — und in Ubereinstimmung mit dem sozrealistischen
Zentralismusprinzip — werden die peripheren urbanen Utopien, die in Tiflis/Tbi-
lisi (Chabarda) oder an der Pazifikkiiste (4erograd) liegen, in beiden Filmen als
(noch) nicht realisierte Projekte, bestenfalls als work in progress dargestellt. Hier-
durch deuten auch sie indirekt die unsichtbare Prasenz des Moskauer Zentrums
an, das andere urbane Utopien nur dann zulésst, wenn diese die ,,state-bearing
function Moskaus anerkennen und die Hauptstadt als Musterprojekt bestatigen.

3 JToANMHHO MEKTyHAPOHbINA aOCOIFOTHBIN A3BIK KHHO™.
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Als historische Parallele zu dieser Lesart kann die Geschichte des Wiederaufbaus
von Minsk nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs dienen. Wie Thomas Bohn
zeigt, haben die Autoren des Generalplans von 1946 schon frith den Kurs der
Utopie einer ,,original sozialistischen Stadt* eingeschlagen. Dementsprechend ge-
wann dort ein Projekt Oberhand, das sich als Kopie des Moskauer Generalplans
von 1935 verstand und so gut wie keine lokalen Besonderheiten oder stilistischen
Traditionen beriicksichtigte (Bohn 81-88).

Im Kontext der Privilegierung Moskaus als einer real existierenden Utopie,
die sich in der sowjetischen Kinokunst der 1930er- und Anfang 1940er-Jahre ab-
zeichnet und den politischen Prozessen jener Zeit einen idealtypischen Ausdruck
verleiht, stellt sich die Frage nach den neuen Verhéltnissen zwischen Zentrum
und Peripherie, Stadt und Land, die hiermit einhergehen und die kinematografi-
schen Darstellungen der sowjetischen Hauptstadt strukturieren. Aus welcher Per-
spektive wird das Zentrum des totalitdren ,,affirmative action empire®, das als
Gesamtkunstwerk konzipiert ist, in den Filmen der 1930er- und Anfang 1940er-
Jahre (re-)konstruiert? Wie werden die Verhéltnisse zwischen diesem Zentrum
und den peripheren, ggf. nicht-urbanen Landschaften und deren Bewohner auf-
gebaut? Welche Prozeduren und Effekte der In- und Exklusion werden hierdurch
gefordert? Dies versuche ich im Weiteren, durch vergleichende Analyse zweier
exemplarischer Filme jener Jahre zu verdeutlichen: Aleksandr Medvedkins Das
neue Moskau (Novaja Moskva, 1938) und Ivan Pyrjevs Die Schweinepflegerin
und der Hirt (Svinarka i pastuch, 1941; im Folgenden als Die Schweinepflegerin
angesprochen)*.

EE

Die zwei sehr unterschiedlich konzipierten und kiinstlerisch umgesetzten Fil-
me reprasentieren hier zwei Pole der kinematografischen Moskau-Darstellungen
in der stalinistischen Vorkriegszeit. Der in mehrfacher Hinsicht experimentelle
Film Medvedkins, eines Regisseurs, der zwischen Avantgarde und sozialistischem
Realismus oszilliert, stellt einen Versuch dar, den Generalplan zur Rekonstrukti-
on Moskaus in betont phantastische Bilder und zugleich in die Gattungssprache
der Liebeskomddie zu iibersetzen. Der Film Pyrjevs gehort, wie die meisten Pro-
duktionen des Regisseurs, zum Genre der musikalischen Komddie und themati-
siert — ebenso wie die meisten seiner Filme — die Verhéltnisse ,,entlang der Achse
«Peripherie — Zentrum»* (Dobrenko 2007: 532), in denen Moskau die Rolle ei-
ner normbildenden Instanz zugewiesen ist. In Das neue Moskau, wie schon der
Titel verrét, spielt sich die Handlung iiberwiegend in Moskau und Umgebung

4 Im deutschen Filmverleih als Sie trafen sich in Moskau bekannt. Beide Filme werden — al-
lerdings nur beildufig — in der Medvedkin-Monografie von Emma Widdis verglichen (Widdis 106).
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ab und wird nur am Anfang und Ende in die entlegenen Regionen verlagert.
In Die Schweinepflegerin, wie dies ebenfalls aus dem Titel hervorgeht, dominiert
die landliche Provinz. Moskau wird in Pyrjevs Film lediglich in zwei Episoden
gezeigt und beschréankt sich auch dort auf die beriihmte Ausstellung der Errungen-
schaften der Volkswirtschaft der UdSSR (Vsesojuznaja sel’skochozjajstvennaja
vystavka, kurz VSChV). Unterschiedlich gestaltete sich schlielich auch die Re-
zeptionsgeschichte beider Filme. Medvedkins Film wurde nicht herausgebracht
— wie Janina Urussowa vermutet, vor allem weil die vom Regisseur inszenier-
ten Bilder der Moskauer Utopie ,,ideologisch zu kurz gekommen* waren und
die Klassenzugehorigkeit der Protagonistin Zoja Novikova (Nina Alisova) als
kleinbiirgerlich empfunden wurde (Urussowa 346-347). Pyrjevs Film, der erst
nach dem Ausbruch des ,,GroBBen Vaterlandischen Kriegs™ abgeschlossen wurde,
erfreute sich im Gegenteil bei dem damaligen Publikum groBler Beliebtheit und
gewann im Jahr 1942 sogar den Stalinpreis.

Trotz dieser Unterschiede im Genre, dem Umgang mit Raum und der Rezepti-
onsgeschichte haben beide Filme beziiglich des Moskau-Narrativs wichtige struk-
turelle Elemente gemeinsam, die auch fiir die sozrealistischen Darstellungs- und
Denkweisen der 1930er-Jahre charakteristisch sind. Am offensichtlichsten sind
die Parallelen in der territorialen und kulturellen Zugehdrigkeit der handelnden
Personen. So kommen die meisten Figuren in Das neue Moskau und alle Figuren
in Die Schweinepflegerin, die mit Moskau auf verschiedene Weise interagieren,
aus der Peripherie bzw. identifizieren sich mit ihr. In Medvedkins Film lebt der
Ingenieur Aljosa Konopljannikov (Daniil Sagal), selbst ein Moskauer, nicht in der
Hauptstadt. Zusammen mit anderen Ingenieuren, die allesamt ebenso aus Moskau
stammen, beschéftigt er sich mit der Entsumpfung der Taiga, 3000 km von Mos-
kau entfernt. Dort entwirft er das Projekt einer idealen (fiktiven) Kleinstadt Vy-
pino, welches die utopische Dimension des Moskauer Generalplans en miniature
wiedergibt. Aljosas Leben weit von der sowjetischen Hauptstadt wird im Film
konsequent als die freie Wahl eines Menschen interpretiert, der dort bleibt, wo
,,ihn unsere blithende Heimat am meisten braucht>. Dies fithrt zum Verlust der
Identifikation mit Moskau. Am Anfang des Films halten die Ingenieure von Vy-
pino es noch fiir notwendig, mit Aljosa, der das ,,lebendige Modell Moskaus*¢
in die Hauptstadt transportiert — moglicherweise ein provinzielles Pendant zum
realen elektrischen Modell, das u.a. von Lion Feuchtwanger beschrieben wurde
(Feuchtwanger 35-36) —, die alte Babuschka (Marija Bljumental’-Tamarina) zu
entsenden, damit der Protagonist garantiert zuriickkommt. Am Ende kommt fiir
Aljosa etwas anderes als sein frohes Schaffen an der Peripherie nicht mehr in

> ,[...] rne on GoJblire Bcero Hy)KeH Halllell HBETyIIel poarHe™.

¢, JKusas monens MOCKBBI.
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Frage: ,,Wir lieben den Bau nicht weniger als Moskau’. In Die Schweinepfie-
gerin geraten die Moskauer gar nicht in den Fokus. Beide Protagonisten und die
durch sie vertretenen Figurengruppen stehen fiir zwei weit voneinander entfernte
Peripherien. Der Schafziichter Musaib Gataev (Vladimir Zel’din), der sich als
Spitzenarbeiter einen Namen machte, lebt in einem winzigen Aul in Dagestan
und représentiert somit den orientalen, riickstdndigen und edlen Kaukasus. Die
Schweineziichterin Glasa Novikova (Marina Ladynina) aus einem Dorf irgendwo
in den ,,nordlichen Wildern* (severnye lesa), im Gebiet Wologda, personifiziert
eine nicht minder riickstdndige russische Provinz. Obwohl Glasa und Musaib,
genauso wie Aljosa, die Anziehungskraft Moskaus deutlich spiiren, konnen und
wollen sie ihre regionale Identitdt keineswegs abschiitteln: ,,Moskau ist doch rie-
sengrof3. Moskau ist doch ein fremder Ort. Und ich bin ein kleines Madchen aus
den nordlichen Wéldern*.

Eine solche Selbstverortung der Figuren verwandelt das Moskauer Sujet in
einen Reisebericht. Auf dem Weg von der Peripherie ins utopische Zentrum se-
hen sich die dramatis personae mit zahlreichen Hindernissen konfrontiert, die
ihre Biografien priagen und den schwierigen Kreuzweg zur ,hellen Zukunft sym-
bolisieren’. So verpasst Aljosa in Medvedkins Film, indem er der Studentin der
Moskauer Agrarakademie Olja (Marija Barabanova) hilft, ihr Ferkel zu fangen,
seinen Zug nach Moskau und bringt so den Einsatz des ,,lebendigen Modells*
in Gefahr. Zugleich wird dieser Vorfall zum Startpunkt seiner Liebesgeschichte
mit der Moskauerin Zoja. In Pyrjevs Musical erschwert die Trigheit der Provinz
weniger die Reise an sich, als deren Wiederholung in verdnderten Umsténden.
Nachdem beide Hauptfiguren miihelos den Weg von der Peripherie ins Zentrum
und zuriick bewiltigen, miissen sie den Widerstand ihrer Umwelt, konkret den
des Pferdepflegers Kuz’ma Petrov (Nikolaj Krjuckov) niederkdmpfen, der Glasa
umwirbt und ihren Briefwechsel mit Musaib unterbindet. Erst nach iiberstande-
nem Kampf konnen sich beide wieder treffen — wenn nicht in Moskau, so doch
sozusagen unter Moskauer Schirmherrschaft.

Als Projektionsflache fiir die Verhéltnisse zwischen Zentrum und Peripherie(n)
und zugleich als Medium, das die Wirkungskraft des Zentrums in die Regionen
iibertrdgt, dienen in beiden Filmen — ganz im Sinne der sozrealistischen ,,neuen

7 ,,CTpOliKy MbI JIIOOUM He MEHbIIE, 4eM JIFoOUM MOCKBY*.

8 ,MockBa-To OHa 4aif orpoMHas. MOCKBa-TO OHa HE3HAKOMas. A s ICBUOHKA MaJCHbKa U3
CEBEPHBIX JIECOB™.

% Dass dies auch wortlich zu verstehen ist, zeigt die burleske Kreuzigungsszene in ,,Das neue
Moskau®, in der die ‘veraltete’ Kunst in Gestalt des Malers Fedja einen symbolischen Tod erlebt
(vgl. Drubek-Meyer 248).
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Romantik* (Groys 1988: 66)'° — die Liebesgeschichten der Protagonisten. Diese
Geschichten werden als eine Begegnung und ein Ineinandergreifen verschiede-
ner kultureller Identitéten erzéhlt: die der kaukasischen und der russischen in Die
Schweinepflegerin; die der metropolitanen (der Maler Fedja Utin (Pavel Sucha-
nov) und Zoja) und der randstéindigen (Aljosa und Olja) in Das neue Moskau. So
macht Aljosa dem Moskauer Fedja dessen Freundin Zoja abspenstig und iiber-
zeugt sie, allerdings erst nach mehreren Anlaufen, zusammen mit ihm in die Taiga
zu iibersiedeln. Fedja bleibt anschlieBend nichts anderes iibrig, als sich mit der
offenbar vom Lande stammenden Olja zu trosten. Ahnlich kiindigt Glasa in Die
Schweinepflegerin im letzten Moment ihre monokulturelle Hochzeit mit Kuz’ma
und entscheidet sich endgiiltig fiir den Dagestaner Musaib.

In diesen Geschichten des Kulturkontakts, die in den matrimoniellen Koordi-
naten verortet sind und deutlich an das Ideologem der ,,Volkerfreundschaft® bzw.
der Anndherung von Stadt und Land ankniipfen, ist Moskau mehr als eine Kulisse.
Vielmehr wird es buchstéblich zum Bestandteil der Liebesbezichung. So werden
Aljosa und Zoja in Das neue Moskau gerade wihrend der Vorstellung des ,,leben-
digen Modells* zum ersten Mal als Paar gezeigt: Aljosa zeigt dabei die Bilder und
Zoja liest den Begleittext. Und in Die Schweinepflegerin werden im Lied ,,Es fiihlt
sich gut an in den Weiten Moskaus...* (,,ChoroSo na moskovskom prostore...)
Augen und Worte des (der) Geliebten in einem Atemzug mit den Elementen der
Moskauer Geografie genannt:

Ich werde deine strahlenden Augen

und deine einfachen, zértlichen Worte nie vergessen.
Ich werde auch die schonen

Pldtze, Gassen und Briicken in Moskau nie vergessen''.

Dass die ‘Messages* beider Filme, so unterschiedlich diese sind, eine dhnliche
Tendenz ausweisen, zeigen auch einige, manchmal recht eindeutige, Uberschnei-
dungen in Details. Ein solches ist etwa das ironisch geférbte Bild des Schweins
(oder des Ferkels). Nicht nur in Die Schweinepflegerin, wo Schweine berechtig-
terweise eine zentrale Rolle spielen, sondern auch in Das neue Moskau erscheinen
immer wieder Schweine auf der Leinwand. Hier wie dort werden sie als Objekte
der Zucht, der Demonstration oder als Versuchstiere zur Schau gestellt. In Das
neue Moskau geraten sie aulerdem in die prachtigen Rdume der Moskauer Me-
tro und bestétigen dort in auffallender Weise die (urspriingliche) Inkompatibilitat

10" Eine dhnliche Tendenz ldsst sich auch im deutschen Kino der 1930er- und ersten Hilfte der
1940er-Jahre erkennen (Brockmann 167—179).

11" He 3a0bITh MHE OY€ii TBOMX SICHBIX, / U TIPOCTHIX TBOMX JIACKOBBIX CIIOB. / He 3a0bITh MHE
MOCKOBCKHUX TPEKPACHBIX / MJIOIMIAACH, IEPEYIKOB, MOCTOB.
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ihrer Besitzer mit der sowjetischen Weltstadt — aber auch die Dorflichkeit des
heutigen Moskaus im Vergleich zum Moskau von morgen (Urussowa 298-299).
Zugleich wird das Schwein zum lebendigen Ausdruck fiir die Produktivitédt der
provinziellen Interventionen in die ,,verwirklichte Utopie®. In Die Schweinepfle-
gerin steigert Glasa durch Einsatz der modernsten Methoden der Schweinezucht,
die auf der VSChV prisentiert wurden, die Fruchtbarkeit ihres Schweinebestan-
des fast ins Unglaubliche. Dieser Erfolg materialisiert die angestrebte Symbiose
zwischen der Zeugungskraft des idealen Moskau und dem empfangenden Schof3
der Peripherie. In Das neue Moskau bringt die Verfolgung des vor Olja flichenden
Ferkels erst Aljosa und Zoja und dann auch Olja und den von Zoja verlassenen
Fedja zusammen. So wird die Fruchtbarkeit des Schweins, die in Die Schweinep-
flegerin auch im Wortsinn zu verstehen ist, symbolisch auf die zwischenmensch-
lichen Beziehungen iibertragen. Diese Ubertragung manifestiert sich u.a. in einer
nicht zu iibersehenden Ahnlichkeit zwischen den Darstellungen hauptstidtischer
Menschenmassen und den Bildern der um die Muttersau wimmelnden Ferkel oder
auch der Schatherde in den Bergen von Dagestan.

% sk sk

Aus diesen gemeinsamen Bauteilen entstehen in beiden Filmen zwei seman-
tisch recht nah stehende Bilder des utopischen Moskaus, denen komplexe Ein-
und Ausschlussprozeduren zugrunde liegen. Das kinematografische Idealbild
steht dabei in deutlichem Gegensatz etwa zur Utopie von Thomas Morus, die auf
einer Insel situiert und durch das Meer und zahlreiche unsichtbare Hindernisse
vom Land getrennt ist,'* oder zu Tommaso Campanellas Die Sonnenstadt, die von
einer mehrstufigen uneinnehmbaren Mauer umgeben ist (Chertenko 130-132).
Ganz anders basiert das Moskaubild von Medvedkin und Pyrjev nicht auf der
Abgrenzung, sondern vielmehr auf einer Einbindung der peripheren Auflenwelt
in den metropolitanen Raum. Eine Folge hiervon ist die Hybridisierung von ver-
schiedenen Klassen und Ethnien im egalitdren ‘Schmelztiegel® der sowjetischen
Hauptstadt. Erst kraft seines ethnonationalen und kulturellen Synkretismus wird
Moskau zum Zentrum des ,,affirmative action empire* und erhebt sich als solches
iiber die provinziellen Einschrinkungen nationaler oder lokaler Natur. Man darf
behaupten, dass das filmische Moskau der 1930er- und Anfang 1940er-Jahre in die-
sem Punkt anderen Weltstddten dhnelte, vor allem den US-amerikanischen Metro-
polen, die damals als Hohepunkt der Moderne galten — eine Tatsache, die etwa der
US-amerikanische Architekt Frank Lloyd Wright scharf kritisierte (Paperny;j 24)

12 Tn diesem Punkt mochte ich mich von dem leitmotivischen Vergleich des ‘utopischen® Mos-
kau mit der Utopie Thomas Morus abgrenzen, den u.a. Anne Hartmann im Anschluss an die Mos-
kau-Reportage von Karl Schmiickle stark macht (Hartmann 103-104, 111-113).
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und die europdischen Intellektuellen wie Lion Feuchtwanger (Urussowa 296)
oder Joseph Roth (Voloshchuk 143-144) ohne Sympathie kommentierten.

Zwei Einschriankungen sind dabei zu beriicksichtigen. Zum Ersten finden nur
die besten Vertreter der jeweiligen Schichten und beruflichen Milieus in die ideale
Stadt hinein — seien es Ingenieure, wie in Das neue Moskau, oder Kolchosbau-
ern, wie in Die Schweinepflegerin®®. In diesem Sinne fungieren die unsichtbaren
und scheinbar porésen Mauern um die Moskauer Utopie in traditioneller Manier
als Sieb, das alle durchschnittlichen Bewohner der Peripherie herausfiltriert. Als
Symbol dieser ‘Filtration® ist der handlungsbildende Topos der Ausstellung zu
verstehen, zu der nur qualitativ hochwertige Objekte zugelassen werden — wie
das ,,lebendige Modell*, das Zuchtvieh oder die sozialistischen Menschen. Zum
Zweiten funktioniert der Moskauer Raum selbst im Hinblick auf die Ankdmm-
linge als ein ,,Nicht-Ort* (Auge). Die angereisten oder zugezogenen Kleinstad-
ter und Dorfbewohner werden durch dessen breite StraB3en, die in aller Regel in
Totalen dargestellt werden, wie Vieh en masse hindurchgespiilt — oder durch die
etwas engeren, jedoch ebenso vorbildlichen Arterien der VSChV — und nach der
vollzogenen ,Umerziehung‘ zu sozialistischen Menschen wieder herausgedriangt.

Die dem utopischen Moskau innewohnende Hybridisierungstendenz sowie
dessen Semantik des Transitorischen driicken sich in beiden Filmen in der Privi-
legierung der sog. ,,Rdume des Jubels* aus — der VSChV in Die Schweinepflege-
rin; der Moskauer Metro, der namenslosen Ausstellung und des ihr vorangehen-
den Karnevals in Das neue Moskau. Als ,,Rdume des Jubels* bezeichnet Michail
Ryklin jene architektonischen Strukturen der Stalin-Zeit, die als ,,Paléste[] ohne
Palastherrn (also Volkspalaste[]) und Tempel[] ohne Gott* dastehen, eine ,,Unter-
werfung unter das Kollektiv und Verachtung gegeniiber dem Individuum® dar-
stellen und mit dem ,,Pathos des «Neuen Lebens» und von oben verordnetem
Jubel* errichtet werden (Ryklin 147). Diese ,,Tempel-Palédste iiben laut Ryklin
eine kompensatorische Funktion aus. Denn in den Augen der Menschen, die ,,in
der Hauptsache [...] gestern noch Bauern gewesen* und ,,in ihrem Unbewussten
von Archetypen geprégt [sind], die von ihren fritheren Unterdriickern entlehnt
waren®, kompensieren diese paradoxen, im Alltag etwas deplatziert wirkenden
Monumentalgebédude ,,das Trauma der Frithphase der Zwangsurbanisierung, die
mit einem horrenden Mangel an privatem Wohnraum und der Dominanz soge-
nannter Kommunalwohnungen in der Sowjetunion zusammenhing* (Ryklin 143).
Indem den ,,Massen der Stalin-Zeit* ein kompensatorisches Surrogat angeboten
wird, feiert die Ideologie ,,mit Hilfe von Gewalt den Sieg iiber den Alltag* (Ryklin

13 Emma Widdis betrachtet die Verwandlung Moskaus zu einem ,,reward for spectacular labour
achievement™ als ein typisches Merkmal des filmischen Moskau-Bildes der 1930er- und Anfang
1940er-Jahre (Widdis 97).
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144). So erleben die von der Hauptstadt angelockten ,,Bauern von gestern* die
verwandelnde Wirkung der verwirklichten Utopie, als die das ,,neue Moskau* der
1930er-Jahre angesehen wird.

k ok 3k

Dieses theoretische Modell wird allerdings in beiden Filmen um eine wichtige
Komponente erweitert. Denn die ,,Rdume des Jubels®, wie Ryklin sie versteht, ok-
troyieren den ehemaligen Bauern (und heutigen Arbeitern), die sie im Akt der kol-
lektiven Katharsis erleben, kein eindeutiges Verhaltensmodell auf. Nachdem der
verklérte sozialistische Mensch den Transitraum etwa der VSChV verlésst, darf
er relativ frei davongehen — gesetzt den Fall, er ist grundsétzlich bereit, sich dort
einzusetzen, wo die Partei dies fiir notig erachtet. Sowohl in Das neue Moskau als
auch in Die Schweinepflegerin wird diese Freiheit aber wesentlich eingeschréinkt.
Hier darf der moskauisierte Hauptstadtgast nicht in beliebige Richtung ziehen,
sondern er wird dorthin herausgespiilt, wo er hergekommen ist: in die Provinz. Es
ist in diesem Sinne wohl kein Zufall, dass die Fahrt von Moskau in die Peripherie,
anders als von der Peripherie nach Moskau, in beiden Filmen reibungslos verlauft;
mehr noch: Sie wird mit der Semantik der Beschleunigung versehen, die im Ver-
gleich mit den Hindernissen auf dem Weg nach Moskau besonders klar hervortritt.
So pilgert Zoja in Das neue Moskau, nachdem ihr endlich der Sinn fiir ihr famili-
dres (mit Aljosa) und ‘ziviles® (auf der Baustelle in Vypino) Gliick aufgeht, nicht
einfach in die Taiga. Stattdessen fliegt sie mit dem Flugzeug, diesem Wunderwerk
der Moderne, das dem provinzialisierten Aljosa als Moglichkeit gar nicht einfallt,
dort hin und trifft frither als ihr kiinftiger Mann ein. In Die Schweinepflegerin
reitet der dagestanische Hirt in seiner Burka, in der man ihn vor einer Sekunde
noch in Moskau gesehen hat, gleich im nidchsten Bild stiirmisch in die ,,nérdlichen
Wailder* hinein, um dort die Gerechtigkeit wiederherzustellen. Hierbei gewinnt er
kraft der Montagetechnik eine Geschwindigkeit, die sein antiquiertes Verkehrs-
mittel nur durch einen Impuls aus Moskau erreichen kann.

Gerade mit dieser zentrifugalen Bewegung wird in beiden Filmen — in Abwei-
chung von Ryklins Modell — die Hauptwirkung der Moskauer Utopie der 1930er-
Jahre assoziiert. Dementsprechend bewihren sich die in Moskau erlernten Pro-
duktions- und Lebensweisen in der Praxis nur jener Figuren und Paare, die im
Krahwinkel der tiefsten Provinz wohnen. In Die Schweinepflegerin konnen z.B.
die in Moskau entworfenen und auf der VSChV zur Schau gestellten Regeln der
Wissenschaft nur fern von der sowjetischen Hauptstadt, im Alltag des russischen
Dorfes oder des kaukasischen Auls, zur vollen Entfaltung kommen. Nach der glei-
chen Logik bleibt die Liebesgeschichte von Fedja und Olja, die Moskau nicht
verlassen wollen, in den ersten Ansétzen stecken. Die Liebesaffiare von Aljosa und
Zoja fiihrt im Gegenteil zu einer tiefgreifenden Verédnderung nicht nur ihres Pri-
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vatlebens, sondern auch des Baus in Vypino, dessen rasche Fortschritte erst nach
dem FEintreffen des Parchens in der Taiga sichtbar werden.

Noch deutlicher und vielschichtiger zeigt sich der Einfluss dieser zentrifuga-
len Logik in dem bereits erwihnten ,,lebendigen Modell“. Als Produkt nicht des
Zentrums, sondern des sibirischen Niemandslands ist es ein untriigliches Zeichen
fiir die Teilhabe der Peripherie am Ausbau Moskaus zur Utopie. Dessen avant-
gardistisch anmutende Bilder der Zukunft, die an die architektonische Kulisse in
Fritz Langs Metropolis (1927) erinnern, lassen sich — gerade wegen ihrer periphe-
ren Herkunft — als Andeutung auf die Entkanonisierung der Avantgarde (und der
avantgardistischen Utopie) in der Zeit des Sozrealismus interpretieren. Obwohl
das ,,lebendige Modell* nur in der Hauptstadt Sinn hat, macht sich dessen Wir-
kung — genauso wie die Wirkung der VSChV in Die Schweinepflegerin — erst
in der Peripherie bemerkbar, dort, wo es herkam und wohin es einen verénder-
ten Alltag und neue Beziehungen bringt. Nur in dieser Funktion — als Ahnung
der ‘moskauisierten‘ Peripherie und nicht eines Moskau von morgen — wird das
Moskau-Modell im Film Medvedkins regelmifBig zum Anlass, das Verhalten der
handelnden Figuren zu liberdenken und neu zu bewerten. Dies passiert etwa dann,
wenn Aljosa die Moskauerin Zoja als ,,keine Patriotin® (ne patriotka) bezeichnet,
da sie sich von der Vorstellung der Moskau-Reproduktion in der Taiga nicht ohne
weiteres faszinieren ldsst und sich stattdessen an den Bequemlichkeiten des real
existierenden Moskau wie Piroggen mit Sauerkraut, Gas- und Zentralwasserver-
sorgung festhilt. Dasselbe Prinzip wird im Lied des Protagonisten als Vergleich
Moskaus mit der Sonne formuliert, die das ganze sowjetische Territorium (u.a.
auch Vypino) erwérmt:

Die Moskauer Sonne scheint tiberall,

tiberall schickt sie ihre Strahlen aus [...]

Moskau befliigelt jeden von uns

und bringt uns das Arbeiten und das Leben bei [...]".

Gerade als eine Gebrauchsanweisung flir Hinterwéldler, so soll man es wohl
sehen, wird Moskau in beiden Filmen als unvergessliche Erfahrung postuliert, als
eine Eingebung, die aus den Erinnerungen des jeweiligen Hauptstadtbesuchers
nicht mehr zu tilgen ist. Dies betrifft gleichermal3en den aus Moskau stammenden,
aber nicht mehr in Moskau wohnhaften Ingenieur Aljosa (,,l Tot, kT0 B MOCKkBe
moObIBAET XOTh pa3, / HE CMOXKET ee 1mo3adbITh™ — ,,Wer in Moskau schon einmal
gewesen ist, / wird es niemals vergessen konnen*) und die in der Provinz gebore-

14, MOCKOBCKOE COJIHIIE ITOBCIOLY TOPUT, / TIOBCIOY JIy4H CBOH JIBET [...] / MOCKBa OKpBLIsET
noboro u3 Hac / U yuur paborarb U xKHUTH".



64 Alexander Chertenko

nen Figuren wie die Schweinepflegerin Glasa oder den Schathirt Musaib (,,[dpyra
s HAKOTIIA He 3a0ymy, / eciu ¢ HUM moxapyxmics B Mockse™ — ,.Ich werde den
Freund (die Freundin) nie vergessen, / wenn ich ihn (sie) in Moskau kennenge-
lernt habe®).
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Das Funktionieren der sowjetischen Hauptstadt der 1930er- und Anfang
1940er-Jahre als einer ‘Verwandlungsmaschine‘, welche ohne den Zufluss der
Provinzbewohner nicht leben und erst in der Peripherie ihr utopisches Potenzial
entfalten kann, wirft ein paradoxes Licht auf die filmischen Projektionen der Mos-
kauer Utopie. Dass ein weitestgehend ‘provinzialisiertes‘ utopisches Zentrum die
inlédndischen Fremden zu bereitwillig, wenn auch nur provisorisch, in seine Réu-
me aufnimmt, mehr noch — dass es fast ausschlieBlich von Ortsfremden als Utopie
gesehen werden kann und wird, unterscheidet es deutlich von den traditionellen
Utopien bzw. Dystopien, die aus Sicherheitsgriinden den fremden Blick und die
Prasenz der Fremden konsequent vermeiden. Der Blick aus der Perspektive eines
Moskauers, der sich als GroBstadtbewohner definiert, ist unter diesen Bedingun-
gen nur als verdeckter und unerwiinschter moglich.

Dieser unerwiinschte Blick ist in Das neue Moskau und in Die Schweinepfle-
gerin unterschiedlich prasent. In Medvedkins Film, der die Reprisentanten der
Hauptstadt noch zu Wort kommen lésst und sich gerade dadurch ideologisch an-
greifbar macht, ist der Blick ‘von innen‘ wenigstens durch drei Figuren vertre-
ten. Zunéchst ist der Kiinstler Fedja zu nennen, der die Landschaften der schnell
verschwindenden ‘alten® Hauptstadt um die Wette malt, bevor sie buchstéiblich
weggeschleppt oder in die Luft gesprengt werden. Trotz seiner emphatischen Be-
mithungen, die Geschichte in piktoralen ,,Geddchtniskisten (Assmann 114-129)
festzuhalten, hinkt er — und hinkt die durch ihn vertretene Malerei — einer von
Ingenieuren und Bauarbeitern geformten Wirklichkeit hinterher. Fedjas Kapitu-
lation vor den provinziellen Barbaren, die der Vernichtung historischer Gebaude
Beifall schenken, wird im Film durch seine Lebensgeschichte bekréftigt. Denn
indem er eine klassen- und regioneniibergreifende Liaison mit Olja eingeht, wird
er auch als Mann zum schiilerhaften Kopierer AljoSas — genauso wie er friiher als
Maler die Realitét kopieren musste, die der sibirische Ingenieur bereits tiberholt
hatte'. Zweitens ist der Moskauer Blick in Das neue Moskau durch die Audrey
Hepburn-dhnliche Zoja vertreten. Gerade als Moskauerin lehnt sie, wie bereits
erwihnt, den Vorschlag Aljosas, in die Taiga zu {ibersiedeln, mehrmals ab und ge-

15 Zum Konflikt zwischen dem Ingenieur und dem Kiinstler im Film Medvedkins als Meta-
pher einer Konkurrenz zweier Bildmedien, ndmlich der Malerei und des Kinos, vgl. Drubek-Meyer
246-243.
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fahrdet hierdurch ihre kommunistische Familienbildung. Erst viel spéter gibt sie,
aufgeklart durch das ,,lebendige Modell, endlich nach, infiziert ihren fortschritt-
lichen Geliebten aber mit ihrem spieBigen Ideal, so dass auch dieser in der Taiga
von Piroggen und Quarkkuchen zu schwirmen beginnt. Drittens ist in diesem
Zusammenhang die Figur der namenslosen Babuschka zu erwéhnen, die sich am
Ende des Films gegen Taiga und fiir Moskau entscheidet — trotz der ungemiitli-
chen neuen Realitét, die sie schon im fritheren Handlungsverlauf mit surrealen
Bildern der abgeschleppten Héuser konfrontierte. Es ist in diesem Sinne sympto-
matisch, dass es ausgerechnet die hochnédsige Zoja und die antiquierte Babuschka
sind, die, ohne sich mit dem ,,lebendigen Modell“ auszukennen, dieses trotzdem
einschalten miissen. Indem sie hierbei das Panorama des ‘Fortschritts® riickwérts
wiedergeben lassen und das bereits in der Utopie lebende Publikum zum Lachen
bringen, beweisen sie ihre prinzipielle Riickstéindigkeit und Inkompatibilitdt mit
der Zeit — genauso wie Fedja mit seinen riickwértsgewandten Bildern.

In Die Schweinepflegerin, wo zwei kurze Moskauer Episoden als Priludien
zur Ubertragung des utopischen Impulses in die Provinz fungieren, werden da-
gegen alle expliziten Wahrnehmungen ‘von innen‘ zur Freude der Parteikritiker
konsequent ausgeklammert — als ein irrelevanter Faktor, der sich leicht ignorie-
ren lisst. Die Verweise auf eine praktische, alltagstechnische Uberlegenheit der
Hauptstadt, die in Medvedkins Film bei der Wahl des Wohnorts eine wichtige Rol-
le spielen, tauchen in Die Schweinepflegerin nur einmal auf. Sie werden im Mo-
nolog des Schurken Kuz’ma angesprochen, der Glascha damit erfolglos anwirbt:

Von Schweinen haben wir auch zu Hause genug,
Moskau ist aber die Hauptstadt!

Hier herrschen die GrofBziigigkeit und die Weite,
sie zu beschreiben reicht kein Papier aus.

Links ist der Promtorg, rechts der Mostorg

und verschiedene andere Kauthduser'e.

Im tibrigen Verlauf der Handlung ist die Moskauer tocka zrenija (Uspenskij)
nur in Andeutungen spiirbar. Diese haben weniger mit der Bildsprache, vielmehr
mit dem Wortlaut des Drehbuchs von dem Moskauer Autor Viktor Gusev zu tun.
Es geht vor allem um einige ironisch gebrochene stilistische und semantische Ver-
schiebungen — etwa dort, wo Glasa, von Kuz’mas Pliddoyer fir univermagi zu-
erst beeindruckt, iiber ein ,,marengofarbiges™ (cveta marengo) Kleid spricht oder
wo sie und Musaib in Liedform versprechen, die ,,schonen Plitze, Gassen und

16 CBUHEH-TO U j0Ma 1oHO, / a MockBa-To, risiau, cronuna! / TyT Kpyrom mupoTa U mpo-
crop, / onucarb He xBatuT Oymaru. / HaneBo — IIpoMropr, HanpaBo — MocTopr / 1 pasHbie podne
2 2
yHHBEpMaru*.
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Briicken in Moskau‘ nie zu vergessen, obwohl sie diese gar nicht gesehen haben.
Es sind diese Verschiebungen, die Pyrjevs singende Dorfler am Ende als stereo-
type Stilisierungen erscheinen lassen. Dem sozrealistischen Kanon angepasst,
personifizieren sie die Repression des Urbanen, das in der ,,Kultur 1 der 1920er-
Jahre noch als Objekt eines begeisterten Kinodokumentarismus firmierte.

EE

Die oben umrissene Spannung zwischen dem verordneten utopischen Diskurs,
welcher die Differenz zwischen Stadt und Land aufhebt, und dem verdréngten
Blick ‘von innen‘, der einen solchen entdifferenzierten Raum als Pappenkulisse
entlarvt, 14sst die etwas weniger optimistische Kehrseite der Moskau-Inszenierun-
gen der 1930er- und Anfang 1940er-Jahre erkennen. Denn trotz aller Unterschiede
in Fokalisierungsstrategien und in den Artikulationen des als kleinbiirgerlich ab-
gestempelten Stadtischen weisen sowohl das Scheitern der Stimmen des Ressen-
timents bei Medvedkin wie auch das Ausldschen nicht-landlicher Perspektiven
bei Pyrjev unmissverstindlich auf die Frustration der Utopiebewohner hin — umso
mehr, da die Hauptstéddter, wie die Regisseure beider Filme, oft selbst aus der Pro-
vinz stammen'’. Mit dieser Frustration reagieren die ,,verfaulten Intelligenzler*
(wie Fedja) und ,.kleinbiirgerlichen* Modedédmchen aus der Hauptstadt (wie Zoja)
auf die Invasion unermiidlicher Bauern und einfaltiger provinzieller Visionére.
Diese schleichen sich in die kulturellen Rdume des realen Moskaus ein und versu-
chen ‘sogar®, sich dort einzunisten, tilgen seine fiir sie unbedeutende Geschichte,
stiften mit hochster Genehmigung ihre eigene Ordnung und kompensieren ihre
eigenen Traumata — ohne auf die anderen zu achten, die mit diesen Einstellun-
gen und Traumata nichts zu tun haben. Zugleich ldsst sich darin die Befiirchtung
erkennen, die eigenen hauptstidtischen Privilegien einzubiilen und aus der Uto-
pie herausgedriangt zu werden. Neben dem banalen ,,Verderben® durch ,,die Woh-
nungsfrage®, von der Michail Bulgakovs Voland sprach (Bulgakow 195), vermit-
telt diese Beflirchtung eine fiir die Atmosphére der 1930er und Anfang 1940er
Jahre durchaus typische Angst davor, dass ein solches Herausdréngen fiir den
VerstoBenen auch ungefahr dort enden kann, wo der Regisseur Pyrjev geboren
wurde und der Ingenieur Aljosa — vielleicht nicht ohne Absicht — die Idealstadt in
Kleinkopie nachbaut. Die Frustration und die Angst bilden das verbotene und zu-
meist verschwiegene Unbewusste des Kinotextes iiber das Moskau der Vorkriegs-
zeit. Dieses ,,cinematic unconscious® fligt, wie Fabio Vighi mit Verweis auf Lacan
ausfiihrt, die Ordnungen des Symbolischen und des Realen zusammen (Vighi 17).
Auf diese Weise ldsst es den Zusammenhang zwischen der idealen Stadt und dem

17 Medvedkin ist in Penza und Pyrjev im sibirischen Dorf Kamen‘ a Ob’ geboren und aufge-
wachsen.
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Kontext des stalinistischen Terrors wenigstens ansatzweise rekonstruieren, der in
den Koordinaten des sozialistischen Realismus als dsopische Sprache und/oder als
zum Teil ungewollte Sinnverschiebungen présent ist.
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