Jiinger ablesbare Trauer in der Szene von Marid Him-
melfahrt. Von besonderer Dramatik ist die , Kreuzi-
gung“: Die Muttergottes fleht ihren Sohn nicht an, son-
dern sie leidet bitter unter seinem Schicksal, sie beweint
ihren Sohn. Die ganze Szene - die trauernde Mutter, der
betriibte Evangelist Johannes, die weinenden Engel,
der Leib des toten Christus — driicken unermeBlichen
Schmerz aus. Emotional empfunden sind auch andere
Szenen der Malerei von Wardsia.

Durch die Anwendung dieser Mittel bei der komposi-
tionellen Losung und ihre schépferische Verarbeitung
entsprechend den architektonischen Eigenheiten der
Kirche schufen die Kiinstler von Wardsia mit ihrem
wichtigsten Vertreter Giorgi Tschari ein einheitliches
Malereiensemble mit deutlich hervortretenden Beson-
derheiten, wodurch diese Malerei einen individuellen,
unwiederholbaren Charakter erhielt.

Goldie Blankoff-Scarr

Die iiberzeugende, ausdrucksvolle Linie, die hervor-
ragende Malweise und das schopferische Herangehen
an die Wiedergabe der Grundidee deuten darauf hin,
daB die Meister der Malerei von Wardsia und besonders
der Hauptmeister Giorgi Tschari ausgezeichnete Kiinst-
ler ihrer Zeit sind, die mit den kiinstlerischen Tenden-
zen gut vertraut sind und gleichzeitig der altgeorgischen
Maltradition, welche die georgische Wandmalerei im
Laufe ihrer jahrhundertelangen Entwicklung erarbei-
tete, treu bleiben. 1
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Tengis Abuladse und das Aufbliithen der georgischen Filmkunst

1. Wenn sich auf dem Gebiet der Kultur etwas Bedeu-
tendes ereignet, so sorgt das fiir Aufmerksamkeit nicht
nur in dem betreffenden Land, da die an der Oberfldche
sichtbaren Erscheinungen Prozesse enthiillen, die in der
Tiefe vor sich gehen und deren Folgeerscheinungen
weltweit wahrgenommen werden konnen. Das gilt fir
alle Kiinste, aber es gilt in besonderem MaBe fiir die
Filmkunst, die {iber die Macht verfiigt, Millionen Men-
schen in einer relativ kurzen Zeit zu bewegen. Kunst
entsteht aus realen Lebenssituationen, die durch die
Sinne und die inneren Welten talentierter Menschen
verarbeitet werden, deren Kreativitit es ihnen ermog-
licht, eine groBe Zahl von Menschen zu erreichen. Sol-
che Kiinstler beginnen einen Dialog mit uns iber die
tiefsten Realitdten unseres Lebens, derer wir selbst oft
nur dunkel gewahr werden, und die doch nicht nur un-
sere Handlungen und Reaktionen motivieren, sondern
die, was noch bedeutsamer ist, das moralische und seeli-
sche Grundmuster unserer Existenz konstituieren.

Die Auffiihrung des georgischen Films ,Die Reue* im
Herbst 1986 loste eine intensive und unmittelbare Reak-
tion aus, wenn man nach der groBen Zahl von Kritiken,
Interviews und Rundtisch-Gespriichen urteilt, die in Ta-
geszeitungen, Wochen- und Monatsschriften in der
UdSSR und anderen Lindern erschien. In den ersten
zwei Monaten sahen vier Millionen Zuschauer diesen

Film, was einen der groBten Erfolge in der Geschichte
des sowjetisch: Films darstellt-(Marcorelles 1987:1).
Die enthusiasti des Werkes hat dig Neu-

gier vieler kulturell interessierter Filmfreunde auBer-
halb der UdSSR geweckt, und das ist der Ausgangs-
punkt und die Begriindung des vorliegenden Artikels.
Die Wahrung der Einzigartigkeit der georgischen
Kultur, d.h. derjenigen Elemente, welche sie von der
Kultur anderer Volker unterscheidet und welche gleich-
zeitig ihren Beitrag zur Weltkultur konstituieren, ist ein
stindiges Anliegen der georgischen Filmproduzenten
und reflektiert einen allgemeinen Konsensus. Die nivel-
lierenden Zwinge des modernen stidtischen Lebens mit

seiner Betonung des Strebens nach materiellen Giitern
haben einen zerstorerischen EinfluB auf diejenigen
Werte und Traditionen ausgeiibt, fiir die die Qualitiit
der menschlichen Beziehungen, das Streben nach dem
Guten, Schonen und Gerechten als Eckpfeiler gelten.
Julie Christensen befragte im Jahre 1983 vier georgische
Filmregisseure. Sie berichtete:

wGeorgier lieben es, von ihren Traditionen und ihrer Kultur
zu sprechen, und sie bekennen freimiitig, daB sie alles zu tun ge-
willt sind, ihre eigene Kultur und Einzigartigkeit zu erhalten . ..
sie sehen ihren groBten Feind in den Verdnderungen, die in der
ganzen Welt in diesem Jahrhundert vor sich gehen, Veriinde-
rungen, die alle Vélker und Nationen beeintriichtigen.* (Chri-
stensen 1985:27)

In ihrem Bemiihen, ihrin der Vergangenheit wurzeln-
des Wertesystem zu erhalten und es zu einem in der Ge-
genwart und Zukunft lebensfihigen Bezugssystem zu
machen, werden die Filmregisseure durch zwei untrenn-
bare Quellen inspiriert, nimlich durch Georgiens lange,
bittere und ereignisreiche Geschichte sowie sein reiches
literarisches Erbe. Georgiens begabte Schriftsteller ha-
ben monumentale Fresken der bedeutenden " histori-
schen Epochen und bleibende Portriits der nationalen
Helden geschaffen; zu den jiingsten Beispielen gehdren
die von Nodar Dumbadse' inspirierten ,,Ich, GroBmut-
ter, Iliko und Ilarion“ (Tengis Abuladse - 1963) und
.Ich sehe die Sonne* (Lana Ghoghoberidse — 1965).

Da sind aber auch viele vom Drama des téglichen Le-
bens und der menschlichen Beziehungen ausgehende
Drehbiicher, fiir die es keine literarischen Vorbilder
gibt. Viel wiire auch zu sagen iiber die formalen Metho-
den, den Inhalt des Drehbuchs umzusetzen. Die Metho-
den variieren stark, was nicht nur vom Talent des Regis-
seurs oder des Kameramannes abhiingt, sie variieren
auch von Film zu Film ein und desselben Autors. Wir
werden spiter versuchen, das am Werk Tengis Abulad-
ses deutlich zu machen, um nur ein Beispiel zu geben.
Dariiber hinaus ist die Suche nach immer wirksameren
Mitteln zum Ausdruck innerer Realititen, die jenseits

79



der duBeren Materialitit der Dinge liegen, ein endloser
ProzeB, in dem sozusagen das Ziel die Mittel rechtfer-
tigt. Georgische Filmregisseure sind engagiert bemiiht,
die jeweils am besten geeignete Form fiir die Vermitt-
lung von Inhalt und Botschaft ihrer Filme zu finden. Es
ist fiir sie nicht ungewdhnlich, in einem Film mehrere
Stilformen zu verwenden und die poetischen Méglich-
keiten von Phantasmagorie, Allegorie und Parabel aus-
zuschdpfen. Die Form einiger Filme entzieht sich mog-
licherweise auch den Grenzen definitorischer Etikettie-
rung. Wahrer Realismus ist nicht die einfache Auf-
nahme dessen, was das ungeschulte Auge wahrnimmt,
was man reine ,,objektive Realitit* nennen konnte;
wahrer Realismus entsteht, wenn die Interpretation, die
Verarbeitung dieser ,,objektiven Realitdt“ mit der Sub-
stanz einer vom Zuschauer akkumulierten emotionalen
Erfahrung, seiner inneren Welt, seiner personlichen
Realitiit korrespondiert und diese beeinfluBt. Ein Zu-
schauer empfindet, daB etwas real ist, wenn er emotio-
nal darauf reagieren kann, wenn er an der Handlung auf
der Leinwand ,teilnimmt“. Es muB nicht betont wer-
den, daB kiinstlerische Kamerafiihrung und die Filmmu-
sik fiir einen maximalen Erfolg unerliBlich sind. Eine
weitere bemerkenswerte Dimension der Filmproduk-
tion in Georgien entsteht durch die personlichen Bin-
dungen und die Verwandtschaftsbeziehungen zwischen
denjenigen (oder doch zumindest einem betrichtlichen
Teil derjenigen), die ihr Leben der siebenten Kunst ge-
widmet haben. Bande des Blutes, der Heirat oder
Freundschaft vermitteln auch den Eindruck, daB dieje-
nigen, deren Leben sich um KARTULPILM konzen-
triert, entweder Verwandte, frithere Schulkameraden
oder enge Freunde und Kollegen sind. Jeder scheint je-
den zu kennen: Regisseure, Drehbuchautoren, Kame-
raleute, Schauspieler, Schauspielerinnen, Szenenbild-
ner und Komponisten. Horizontale und vertikale genea-
logische Linien werden sichtbar, wenn jetzt die dritte
Generation die Aufmerksamkeit auf sich lenkt. Es sol-
len nur zwei Beispiele genannt werden: N. Schengelaias
zwei S6hne (ihre Mutter war die beriihmte Schauspiele-
rin Nato Watschnadse) sind bewundernswerte Erben
der kreativen Welt ihrer Eltern. Sie verkorpern das Ta-
lent ihrer Eltern, das sie auf ihre eigene originelle Weise
ausdriicken. M.Tschiaurelis und W.Andshaparidses’
Tochter Sopiko (geboren 1937) ist heute eine der popu-
lirsten Schauspielerinnen Georgiens. Sie hat wichtige
Rollen in Filmen von T.Abuladse (,Der Baum der
Wiinsche“), L.Ghoghoberidse (,Einige Befragungen
zu personlichen Problemen“), G.Schengelaia (,Die
Melodien von Weri“), S.Paradshanowi (,,Die Festung
Surami“), S.Managadse (,,Die Ballade von Chewsu-
rien*) sowie in dem Zehn-Episoden-Fernsehfilm , Kii-
sten* gespielt, der auf dem Monumentalroman - jetzt
ein Klassiker — ,Data Tutaschchia*“ von Tschabua Ami-
redshibi’ basiert.

Der Reichtum der Quellen des georgischen Films
wird auch durch die facettenreichen Personlichkeiten
und die weitgespannten Interessen seiner bedeutenden
Vertreter bestimmt. S.Schengelaia war ein futuristi-
scher Dichter, S. Dolidse und D.Rondeli waren
Schriftsteller, M. Tschiaureli war Bildhauer. K.Mard-
shanischwili war ein brillanter Theaterregisseur, D.Ka-
kabadse, ein modernistischer Maler (er lebte von 1920
bis 1927 in Frankreich), entwickelte sein Talent bei der
Gestaltung von Szenenbildern bedeutender Filme in
den dreiBiger Jahren. Selbst heuté tragen die vielen , pe-
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ripheren Interessen“ der in der Filmindustrie Beschif-
tigten zur Vielfiltigkeit seiner Quellen bei. G. Schenge-
laias Liebe zur Kunst lieB ihn seinen Film ,,Pirosmani*
(1970) drehen, eine Biographie des beriihmten naiven
georgischen Malers. Die Liebe zur Plastik, besonders
aber zur Malerei, hat G.Schengelaias kiinstlerische
Sprache beeinfluBt, aber sein Asthetizismus ist nie auf-
gesetzt. Die Kraft der Inspiration durch eine andere ge-
orgische Kunst, die mittelalterliche georgische Archi-
tektur, ist bereits in seinem ersten Film ,, Das Alawerdi-
Fest: Zwei Geschichten* (1963), den er vor dem Hinter-
grund dieser herrlichen, am Ende des elften Jahrhun-
derts erbauten Kirche drehte, unmittelbar und deutlich
Zu spiiren.

2. Die Kenntnis des georgischen Temperaments be-
wirkt ein umfassenderes Verstindnis der georgischen
Kunst. Wie schwierig es auch ist, diesen ,,schwer faBba-
ren georgischen Charakter* zu definieren, seine Stirke,
Lebendigkeit und Farbigkeit empfindet auch der uner-
fahrenste Beobachter. Seine siidliche Lage, seinen
UberfluB an Sonne und Wein, die Berge, die See, das
fruchtbare Land hat Georgien gemeinsam mit bestimm-
ten Mittelmeerlindern. Der spezifische Humor dieses
Landes kann ironisch sein, aber er ist nie unfreundlich.
Lana Ghoghoberidse hob einen weiteren Charakterzug
der Georgier hervor, als sie sagte (Christensen 1985:29):
»Die Fihigkeit, sich selbst von der Seite anzusehen,
iiber sich selbst zu lachen und gleichzeitig auf alles voller
Sympatie zu schauen — das ist dem georgischen Charak-
ter eigen.*

Trotz der universellen Qualitit der georgischen Filme
hat das westliche Publikum selten die Moglichkeit, diese
zu sehen. Das liegt daran, daB sie fast nie im kommer-
ziellen Kinoprogramm gezeigt werden. Diese einzigar-
tige Filmkunst ist nur zu besonderen Anlédssen zuging-
lich. Der Filmliebhaber mufl aufmerksam Festivals und
Ausstellungen verfolgen, und diese Veranstaltungen ha-
ben nicht immer die ihnen gebiihrende Publizitit. Es
war ein Ereignis fiir die New Yorker, als im Oktober
1986 das Museum of Modern Art die Vorfiihrung von
siebzehn sowjetischen Filmen organisierte (gedreht in
allen Unionsrepubliken und vorgefiihrt in den entspre-
chenden Sprachen mit englischen Untertiteln). Unter
diesen Filmen befanden sich zwei georgische: ,Blaue
Berge* (E.Schengelaia — 1984) und ,,Die Legende von
der Festung Surami“ (S. Paradshanowi — 1984). In euro-
péischen Lindern gibt es héufiger Filmfestivals. Erst
kiirzlich war Frankreich Gastgeberland fiir zwei derar-
tige Veranstaltungen: Mérz 1987 ~ Quimper (,,Recont-
res Art et Cinema*), wo ein neuerer Film von Rechwia-
schwili als ,,Uberraschung von Quimper“ hohe Aner-
kennung gewann (Mingalon 1987:20).” Im Juli 1987 wur-
den fiinf georgische Filmregisseure zum 15. Festival von
La Rochelle eingeladen und prisentierten zwanzig geor-
gische Filme.

Wohin wenden sich in der UdSSR junge Leute, deren
Waunsch es ist, in der Filmbranche zu arbeiten? Seit sei-
ner Griindung im Jahre 1919 ist das Staatliche All-
unionsfilminstitut (russische Abkiirzung: WGIK) unbe-
stritten das Zentrum fiir diese Ausbildung. Dieses an-
spruchsvolle Institut hat alle bedeutenden sowjetischen,
einschlieBlich der georgischen Filmregisseure hervorge-
bracht und sie entscheidend beeinfluBt. Das Institut
zieht Talente aus dem gesamten Land an und tréigt einen
multinationalen Charakter (mehr als 100 ethnische



Gruppen leben in der UdSSR). Es erméglicht die Be-
kanntschaft mit den besten Filmen, die in aller Welt her-
gestellt werden. Diese Atmosphire, die exzellenten
Lehrer, ein anspruchsvolles Programm, der Reichtum
des Materials in den Archiven ermdglichen es dem
WGIK, den Studenten ein hohes Niveau der Filmkultur
und héchstes handwerkliches Kénnen zu vermitteln.

Alle Unionsrepubliken besitzen jetzt ihre eigenen
Filmstudios, deren Mitarbeiter zum groBten Teil Absol-
venten des WGIK sind. Einige Republiken, unter ihnen
Georgien, haben jetzt auch ihre eigenen Filminstitute.
Im Jahre 1974 begann das Theaterinstitut in Tbilissi, ein
Studien- und Experimentalprogramm fiir kiinftige Film-
regisseure anzubieten. Dieses Programm entwickelte
sich zu einem selbstiindigen Institut, das Regisseure,
Drehbuchautoren, Schauspieler, Kameraleute und
Filmkritiker ausbildet. Die Kurse werden in Georgisch
gegeben, wogegen Russisch die Sprache der interethni-
schen Kommunikation ist (eine gute Kenntnis des Russi-
schen ist eine der Voraussetzungen fiir die Zulassung
zum WGIK). Es ist nicht ungewdhnlich, daB ein Absol-
vent eines Republikinstituts dann am WGIK aufgenom-
men wird. Die Zulassung zum Studium am WGIK ist
schwierig zu erlangen.

In Thilissi werden die Filmkurse von L. Ghoghobe-
ridse und T. Abuladse geleitet. Die Absolventen arbei-
ten'schon seit zehn Jahren und bilden einen Teil der viel-
versprechenden dritten Generation. Ein Republikinsti-
tut dieses Typs hat seine Vor- und Nachteile. Wenn man
nahe den Wurzeln und Quellen seiner ethnischen Her-
kunft ist, ist man verstindlicherweise sensibler hinsicht-
lich der Notwendigkeit, das ethnisch-nationale Erbe zu
schiitzen und zu bewahren. Auf der anderen Seite ist die
Entwlcklung von Provinzialismus ein kontraproduktiver
Faktor.! Der Kontakt zum gesamtsowjetischen und in-
ternationalen Filmschaffen muB daher ein Hauptanlie-
gen bleiben. Georgische Filmregisseure sind sich der
Notwendigkeit bewuBt, diese empfindliche Balance auf-
rechtzuerhalten.

Die georgische Filmproduktion begann schon vor
1917. Quellen zitieren ,Akaki Zeretelis’ Reise nach
Ratscha und Letschchumi* (1911-1912), der in Baku fiir
Gaumont mit heimischem Personal einschlieBlich des
georgischen Kameramannes W.Amaschukeli herge-
stellt wurde, als den ersten Film mit voller Liinge iiber
eine bekannte Figur, der in einer Zeit gedreht wurde, in
der die meisten Filme lediglich einfache Hofchroniken
waren (Navailh 1982:17).

Die Herstellung des ersten rein georglschen Films,
des jetzt als Klassiker angesehenen Streifens , Kristine*
unter der Regie von A. Zuzunawa, wurde durch die 1916
unter H. Golitidse erfolgte Griindung der ersten natio-
nalen Filmgesellschaft ermoglicht (Navailh, ibid.).

Im Jahre 1923, nach der Griindung der Staatlichen
Filmindustrie, fiihrte I.Perestiani Regie in dem Film
»Die kleinen roten Teufel“, der auf einem Drehbuch
iiber die Tétigkeit der jungen Generation wihrend des
Biirgerkrieges (1919-1922) beruhte. Die Tradition der
Zusammenarbeit mit dem Rustaweli-Theater in Tbilissi
begann in den zwanziger Jahren und wurde seitdem un-
unterbrochen weitergefiihrt. Das unbestrittene Meister-
werk der zwanziger Jahre ist Nikolos Schengelaias Film
+Eliso*, der oft mit S. M. Eisensteins ,,Potemkin* und
»Oktober* verglichen wurde.

Die dreiBiger Jahre begannen mit ,,Das Salz von Swa-
netien*, einem klassischen Beispiel fiir einen Film, der
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gleichzeitig sowjetisch und georgisch ist und der gegen-
seitige Beeinflussung des georgischen Herangehens und
der Errungenschaften der russischen (Eisenstein) und
ukrainischen (Dowtschenko) Filmproduktion reflek-
tiert. Der Autor dieses Films, Micheil Kalatosischwili,
schenkte uns spiiter den 1958 in Cannes mit der Golde-
nen Palme preisgekronten Film ,,Die Kraniche ziehen*
(1957 - M. Kalatosow). Diese Dekade, die Kriegspe-
riode und die Nachkriegszeit waren eine duBerst schwie-
rige Zeit in der Geschichte des georgischen Kinos. Das
bedeutet jedoch nicht, daB die etwa zwei Dutzend Spiel-
filme und Kurzfilme dieser Jahre keine Aufmerksam-
keit verdienen. Die sogenannte erste Generation der ge-
orgischen Filmregisseure umfaBt etwa diejenigen, deren
Hauptschaffensperiode zwischen 1925-1926 und 1955 bis
1956 lag. Ihnen voran gingen die Pioniere des georgi-
schen Films, unter ihnen K.Mardshanischwili, I. Pere-
stiani und A. Zuzunawa.® Diese erste Generation schuf
eine Reihe bedeutender Filme: ,Samanischwilis Stief-
mutter” (1927 — K.Mardshanischwili - Z. Berischwili
nach einem Drehbuch von Nikolos Schengelaia), ein
Film, der so populir geblieben ist, daB 1977 eine mo-
derne Version durch Nikolos’ Sohn Eldar, einem ta-
lentierten, vielseitigen und dynamischen Vertreter der
zweiten Generation, geschaffen wurde. In diesem Zu-
sammenhang sind neben N. Schengelaias , Eliso* (1928)
auch erwiihnenswert K.Mikaberidses ,,Meine GroB-
mutter* (1929)’, M. Kalatosischwilis ,,Salz von Swane-
tien* (1930-1931), S.Dolidses ,,Die letzten Kreuzfah-
rer* (1934), M.Tschiaurelis ,Arsena“ (1937) und
D.Rondelis ,,Verlorenes Paradies* (1937). Die Filme
der dreiBiger und der vierziger Jahre sind oft durch ei-
nen monumentalen, expressiven und aufwendigen Stil
gekennzeichnet, welcher durch die stets vorhandene
Meisterschaft des Kameramannes unterstiitzt wird. Die
fiinfziger Jahre sind entscheidend in der Entwicklung
des georgischen Films. In dieser Zeit tritt die zweite Ge-
neration allméhlich in den Vordergrund. Die darauf fol-
gende kinematographische Wiedergeburt wurde durch
einen Film eingeleitet, der den Beginn der Laufbahn
zweier herausragender Vertreter der zweiten Genera-
tion der georgischen Filmregisseure markiert: Tengis
Abuladse (geboren 1924) und Rewas Tschcheidse (ge-
boren 1926). Lana Ghoghoberidse stellte im Juli 1987 in
einem Rundtisch-Gespriich in La Rochelle, Frankreich,
fest: ,,Der neue georgische Film wurde 1956 mit ,Magda-
nas kleiner Esel' von Tengis Abuladse (und Rewas
Tschcheidse) geboren. Nach der Zusammenarbeit an
diesem einen Wendepunkt darstellenden Film began-
nen beide jungen Regisseure eine eigene Laufbahn. Je-
der ihrer Filme wurde in der Folgezeit ein Ereignis fiir
die Filmwelt, das nicht nur in Georgien und in der
UdSSR, sondern auch im Ausland mit groBem Interesse
erwartet wurde. .. In der Tat haben alle Filme beider
Regisseure die Erwartungen bestitigt, die einst mit
,Magdanas kleiner Esel‘ geweckt worden waren.*

3. Es ist die Zeit gekommen, den Schleier, der uns so
lange den Blick auf die besten Werke der georgischen
Filmkunst verwehrt hat, zu liiften. Wir werden zu die-
sem Zweck versuchen, in einer Art mikrokosmischen
Studie die Laufbahn und die Schopfungen Tengis Abu-
ladses zu untersuchen. Obwohl das Werk vieler georgi-
scher Filmregisseure einer vertieften Studie wert wiire,
haben wir die Filme Tengis Abuladses aus einer Reihe
von Griinden ausgewihit. Nicht zuletzt ist einer der



Griinde auch Abuladses jiingster Film ,Die Reue“
(1986), der betrichtliches Aufsehen bei Filmleuten in al-
ler Welt — und nicht nur bei ihnen ~ hervorgerufen hat.
Die meisten Tageszeitungen, Wochen- und Monatszeit-
schriften in der UdSSR haben Artikel zu diesem Film
und zu Abuladses Trilogie in ihrer Gesamtheit verdf-
fentlicht. Dieser Film wurde als eines der sensationell-
sten Ereignisse der achtziger Jahre bejubelt (Berman
1987:1). Die Auffiihrung dieses Films hat tatsichlich ein
neues oder erneuertes Interesse fiir den sowjetischen
Film im allgemeinen hervorgerufen, insbesondere vor

dem Hintergrund dessen, was jetzt in vielen Sprachen

mit dem russischen Wort ,,Glasnost“ bezeichnet wird,
der neuen Politik der Offenheit, die durch Gorbatschow
und seine Regierung inauguriert wurde.

Fiir den Nichteingeweihten oder den Nicht-Sowjet-
biirger ist ,Die Reue* nicht einfach zu verstehen, und
auch Abuladses Leistung ist ohne wesentliche Einsich-
ten in Abuladse, den Menschen, und Abuladse, den
Kiinstler, kaum einzuschitzen. ,,Die Reue“ ist der letzte
Film einer Trilogie, die im Jahre 1968 begonnen wurde.
Es ist der sechste Spielfilm Abuladses mit voller Liinge.
Zuniichst einige Fakten iiber Abuladse.

Tengis Abuladse wurde am 31. Januar 1924 in einer
Familie georgischer Intellektueller (sein Vater war
Arzt) geboren. Von 1943 bis 1946 besuchte er das Rusta-
weli-Theaterinstitut. Danach ging er nach Moskau, wo
er bis 1953 am Staatlichen Allunionsfilminstitut stu-
dierte. Er erwarb seine praktische berufliche Ausbil-
dung bei S. 1. Jutkewitsch. Abuladse begann seine Kar-
riere in Zusammenarbeit mit Reso Tschcheidse, seinem
engen Freund und Studienkollegen am Theaterinstitut
in Thilissi und am Allunionsfilminstitut in Moskau.
Abuladse drehte seine beiden ersten Dokumentarfilme
zusammen mit Tschcheidse: ,,Unser Hof*, aus dieser be-
merkenswerten Partnerschaft der erste Spielfilm, ,Mag-
danas kleiner Esel* - ,Magdanas Lurdsha®, der auf der
Geschichte von E.Gabaschwili beruhte. Dieser Film
war ihre AbschluBarbeit am Staatlichen Allunionsfilm-
institut und muBte vor einer Jury bestehen. Im folgen-
den Jahr wurde dieser Film auf dem Internationalen
Filmfestival von Cannes prisentiert, wo er einen Preis
als bester Kurzfilm erhielt und seine Autoren beriihmt
machte.® Die Geschichte ist traurig, einfach und ergrei-
fend: Eine arme Witwe und ihre Kinder pflegen einen
verlassenen und sterbenden Esel gesund. Das Tier hat
blaue Augen, und so nennen sie ihn ,,Lurdsha®, auf ge-
orgisch: blau. Der Esel hilft der Familie, Joghurt zum
ortlichen Markt zu transportieren. Dort erkennt der rei-
che friihere Eigentiimer den Esel an einem weien Fleck
am Kopf wieder. Mit Hilfe der ortlichen Behorden ge-
lingt es ihm, den Esel wieder in seinen Besitz zu bringen.
Die Szene ist ein armes georgisches Dorf in der Nihe
von Thilissi um die Jahrhundertwende. Die Atmosphire
jener Zeit wird durch akribische Beachtung authenti-
scher Details geschaffen. Der Zuschauer ist beriihrt von
der Spontaneitit und Giite der einfachen Menschen,
wihrend er tiefe Abscheu angesichts der Tyrannei und
Ungerechtigkeit empfindet. Dieses Leitmotiv wird in
Abuladses spiterem Werk immer gegenwiirtig sein. Der
Kampf zwischen Gut und Bose wird zu seinem Hauptan-
liegen.

18958 wagt Abuladse seinen ersten eigenen Film, , Die
Kinder anderer Leute“, der durch einen Zeitungsbe-
richt inspiriert ist. Im Gegensatz zu seinem fritheren
Film, der in einem Dorf in der Vergangenheit spielt, ist
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der Handlungsort dieses Films das heutige Tbilissi, und
wir kénnen in diesem Film das Stadtleben spiiren, die
StraBen, Briicken, Bahnhofe, die Héfe der Hiuser.
Eine junge Studentin, Nato, liebt Dato und hat sich ent-
schlossen, in Datos Familie zu leben, um fiir seine jiinge-
ren Geschwister zu sorgen, die ihre Mutter verloren ha-
ben. Bald verldBt Dato jedoch Nato wegen einer ande-
ren Frau, die er schon lange leidenschaftlich liebt. Der
Inhalt dieses einfachen Drehbuchs ist komplex und in-
tensiv, denn der Regisseur versucht uns die Emotionen
zu zeigen, die hinter dem Schleier der Banalitit des tig-
lichen Lebens verborgen sind. Wieviel Gefiihl erkennen
wir im Ausdruck der Augen, in einem Lécheln oder ei-
ner einfachen Geste. Das ist ein Film iiber das Leben in
der Stadt und iiber die Wirme, die die Berithrung
menschlicher Hinde zeugt (Chitova 1978:18). Dieses
subtile Verstindnis fiir die komplexen Innenwelten
scheinbar einfacher Menschen ist ein weiteres Merkmal
von Abuladses kreativem Herangehen an seine Arbeit.

Fiinf Jahre lang bereitet Abuladse sein néichstes Werk
vor. Das Drehbuch beruht auf dem beriihmten, den
meisten Georgiern bekannten Roman ,,Ich, GroBmut-
ter, Iliko und Ilarion“ von Nodar Dumbadse (1928 bis
1984). Der Film gleichen Namens, den Abuladse 1963
dreht, ist eine Tragikomédie, eine Mischung von Humor
und Drama. In lakonischen und iiberzeugenden Bildern
aus dem Leben in einem entfernten Bergdorf spricht der
Regisseur zu uns iiber die moralische Verantwortung
des einzelnen fiir sein Land und fiir sein eigenes BewuBt-
sein. Der Krieg hat nur alte Ménner, Frauen und Kinder
in diesen Dérfern tibriggelassen, und wir empfinden die
entsetzliche Last des Krieges und seine schrecklichen
Folgen fiir das Leben der einfachen Dorfbewohner.

Als Abuladse sich zu der Filmfassung des bekannten
und populiren Romans entschlo8, nahm er ein gewisses
Risiko in Kauf, da jeder Georgier sein eigenes inneres
Bild hat von Suriko, dem jungen Helden, seiner GroB-
mutter und ihren Nachbarn, den Freuden und dem Pa-
thos ihres Lebens. Dariiber hinaus gab es schon eine
hervorragende Biihnenfassung des Romans am Rusta-
weli-Theater. Es war nach den Erfolgen des Romans
und der Biihnenfassung fiir Abuladse eine Herausforde-
rung, das Publikum mit seiner eigenen Interpretation
des Werkes zu fesseln. Und Abuladse zeigte sich in
groBartiger Weise der Herausforderung gewachsen. Die
rein georgische Szene, der Inhalt, die Charaktere sind so
natiirlich, so menschlich, daB das entfernte kaukasische
Bergdorf fiir uns nicht mehr entfernt ist. Surikos Strei-
che, seine Hoffnungen und Angste, seine Ziele werden
uns allen verstindlich. In diesem SchwarzweiBfilm
macht die Zuriickhaltung in den tragischen Szenen diese
noch ergreifender: Die Szene, in der die jungen Rekru-
ten das Dorf verlassen, um in den Krieg zu ziehen, ist ei-
nes der Meisterstiicke Abuladses. Die StraBe, die das
Dorf mit der Welt drauBen verbindet, ist sowohl im
Buch als auch im Film wichtig. Auf dieser den Horizont
bildenden StraBe verlassen die Bewohner ihr Dorf und
kehren auf ihr wieder zuriick. Das Dorf bewahrt das
Erbe ihrer Vorviter, und das Dorf ist der Ort all ihrer
materiellen und geistigen Werte. Diejenigen, die das
Dorf verlassen, die dem Land ihrer Geburt und der Le-
bensweise der Vorviiter den Riicken kehren, riskieren
es, sich dem kollektiven Gedéchtnis zu entziehen und
die lebensnotwendigen Bindungen an die Vergangen-
heit aufzugeben, die die Gegenwart bereichern und die
Zukunft erst méglich machen. Die Zusammenarbeit mit



dem talentierten Kameramann G. Kalatosischwili (Sohn
des berithmten M. Kalatosow) trug zur Schaffung dieses
auBerordentlichen Films bei, der auf den Internationa-
len Filmfestspielen von Venedig ausgezeichnet wurde.

Abuladse ist fiir die lange und akribische Vorberei-
tung jedes seiner Filme bekannt. Da sind zuniichst der
Entwurf und sorgfiltige Recherchen, und allméhlich er-
faBt ihn eine kiinstlerische Besessenheit, mit der er das
Heranreifen des Projekts, die Arbeit daran und seine
Fertigstellung durchlebt. Wenn er intensiv arbeitet, ver-
langt er sich und seinen Mitarbeitern das Hochste ab. Er
dreht mitunter die gleiche Szene fiinfzigmal, wenn das
fiir das gewiinschte Ergebnis erforderlich ist. Hartnik-
kig strebt er danach, den adéiquaten Ausdruck seiner in-
neren Visionen zu finden. Jeder seiner sechs Spielfilme
ist eine Arbeit aus Liebe, ein Werk, dem sein Genie den
Stempel aufgedriickt hat.

Abuladse drehte Dokumentarfilme als Vorbereitung
auf seine lingeren Filme, ebenso wie ein Maler Dut-
zende von Skizzen anfertigt, bevor er den Pinsel an der
Leinwand in die Hand nimmt. Vor ,,Das Flehen* (1968),
dem ersten Film seiner nunmehr beriihmten Trilogie,
fiihrte er in dem Dokumentarfilm ,,Skizzen aus Swane-
tien* (1965) Regie, der in einer Bergregion Nordwest-
georgiens gedreht wurde, einer Umgebung, die in sei-
nem ersten Spielfilm wiederkehrte. Wir gehen auf ,,Das
Flehen* spiter als Teil des Triptychons ein. In der Zwi-
schenzeit, nachdem er mit dem ,,Flehen“ seinen offenen
Zyklus begonnen hatte, drehte er den Dokumentarfilm
»Daghestan: Freilichtmuseum* (1972) als Vorbereitung
auf seinen ersten Spielfilm in Farbe ,,Eine Halskette fiir
meine Geliebte“ (1973).

Verzaubert von Daghestan, drehte Tengis Abuladse

»Eine Halskette fiir meine Geliebte* nach der wunder-
baren Erzihlung ,Eine Halskette fiir meine Serminas*
von A. Abu-Bakar, einem zeitgendssischen daghestani-
schen Schriftsteller dargischer Herkunft.” Dieser Film
beginnt und endet wiederum mit dem Symbol der
StraBe, der StraBe des Lebens, der StraBe, die Vergan-
genheit und Zukunft verbindet. Tatséchlich fiihrt uns
die StraBe von dem Bergdorf Surikos nach Tschocha in
ein hochgelegenes Bergdorf in Daghestan, in dem uns
der Zauber der burlesken und derben Abenteuer des
jungen Dichters Bahadur umfiéingt. Bahadur ist wie ein
Held aus dem Mittelalter auf der Suche nach einer
Gabe, die seiner Geliebten wiirdig ist, und folgt damit
einem uralten Brauch. Die Handlung gibt den Vorwand
fiir Bahadurs Reise durch Daghestan, auf der er die Na-
turschonheiten seines Heimatlandes entdeckt, wo hoch-
gelegene Dérfer den Himmel zu beriihren scheinen, wo
es Dorfer gibt, in denen geschickte Handwerker ihre
alte und schéne Kunst fortsetzen und zugleich erste Ver-
bindungen mit dem modernen Leben kniipfen. Dieser
Film ist auch als ethnographisches Dokument wertvoll,
zeigt er doch die bemerkenswerte Orginalitit der Le-
bensweise in diesem Teil Daghestans.

Mehr als einmal wird Bahadur hereingelegt und ge-
tauscht, aber er leidet nicht darunter, denn sein Humor,
sein Glauben an das Gute, seine Freigebigkeit und
Weisheit bewahren ihn vor den erniedrigenden Gefiih-
len des Argers, der Bitterkeit und der Enttéuschung. In
Wirklichkeit besteht die Halskette fiir Serminas aus den
Eindriicken, mit denen Bahadur in sein heimatliches
Dorf und zu seiner Geliebten zuriickkehrt. Am Ende
des Films sechen wir den Sohn des Helden seine ersten
Sthritte auf der DorfstraBe machen, wiihrend ein sehr

alter Mann aus dem Dorf seinem Nachbarn eine Frage
stellt, die er dann selbst beantwortet:

»Worauf ruht die Exde?

Auf der Wiirme menschlicher Hinde.*

4. Eine Diskussion des intellektuellen, moralischen und
geistigen Gehalts der Filme von Abuladse wiirde iiber
die Grenzen dieses Artikels hinausgehen, aber es wire
irrig, die Untersuchung seines Werkes nur im Hinblick
auf seinen Unterhaltungswert vorzunehmen. Dieser Re-
gisseur, will uns nicht nur unterhalten, er will uns anre-
gen, iliber die moralischen Werte des Lebens nachzuden-
ken. Das ist eines seiner Hauptanliegen. In einem kiirz-
lich gegebenen Interview stellte er fest'”: ,Ich mochte
Harmonie und Frieden, die zerstért wurden, wiederent-
decken, und besonders den moralischen Aspekt der Ti-
tigkeit des Menschen machte ich wiederentdecken. Das
ist das entscheidende Merkmal des Menschen. Der Rest
ist nur Illusion.* In den meisten neueren Interviews be-
zieht sich Abuladse immer wieder darauf, was er in sei-
nen Filmen symbolisch ausgedriickt hat. Besonders
deutlich wird die Suche nach der verlorenen Harmonie -
verloren durch die moralische Zerstérung des Menschen
- in seiner Trilogie. Und der Tempel, der in der letzten
Szene des dritten Teils erwihnt wird, ,,ist ein Symbol der
Schonheit, der Wahrheit: nur die StraBe zum Humanis-
mus, zur Wahrheit und zur Liebe wird uns zu diesem
Tempel fithren.“"!

Die Trilogie besteht aus den drei folgenden, in sich ei-
genstindigen Filmen:
1. ,Das Flehen*“ (1968) — Wedreba;
2. ,,Der Baum der Wiinsche* (1977) — Natwris che;
3. ,Die Reue (1986) - Monanieba.
Obwohl zwischen dem ersten und dem dritten Teil eine
Zeitspanne von zwanzig Jahren liegt, eine Zeitspanng,
die durch stindige Forschung und Reflexion charakteri-
siert ist, hat diese Trilogie doch eine zeitlose Qualitiit,
die es ermdglicht, die einzelnen Teile in beliebiger Rei-
henfolge zu untersuchen. Die drei formal verschiedenen
Filme sind durch tiefe innere Themen miteinander ver-
bunden, es ist jedoch der letzte Film, der die Riickschau
auf die beiden anderen erméglicht und den Zuschauerin
die Lage versetzt, Konzeption und Bedeutung des ge-
samten Werks zu erfiihlen und zu erkennen. Aus diesem
Grunde haben viele die Teile 1und 2 erst angesehen, als
sie durch ,,Die Reue* Abuladse fiir sich ,,entdeckt* hat-
ten. Dariiber hinaus ist es jeder Film wert, mehr als ein-
mal angesehen zu werden, um den ganzen Reichtum der
Botschaft, die der Regisseur vermitteln will, zu verste-
hen. \

»Das Flehen* ist eine philosophische Parabel iiber das
Gute und das Bose, iiber Liebe und HaB, Leben und
Tod, Moral und Unmoral. Die eindrucksvollen Schwarz-
weiBbilder des in den hohen Bergen Chewsuriens ge-
drehten Films sind mit den durch den ganzen Film im
Hintergurnd zu hérenden Versen Washa-Pschawelas'
unterlegt, denn Abuladse lieB sich von drei Epen des
Dichters inspirieren, die auch die beiden Teile des Films
ausmachen: ,,Der Schlangenesser”, ,,Aluda Ketelauri*
und ,,Gast und Gastgeber“. Diese Verse sind bewegen-
der Ausdruck tiefer philosophischer Konflikte und Wi-
derspriiche. Der Dichter versteht die heiligen Traditio-
nen der Vergangenheit, den Kult militirischer Tapfer-
keit und ménnlicher Ehre als einen Teil seines eigenen
menschlichen Wesens. Aber ein anderer Teil seiner
Seele sucht nach einer héheren Wahrheit, die es den

,
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Menschen ersparen wiirde, zu hassen, Rache zu nehmen
und Blut zu vergieBen. Die Photographie des Films in
klaren Schwarz- und WeiBtdnen ist atemberaubend.
Chewsuriens ernste, himmelaufragende, schneebe-
deckte Berge, aus denen schwarze Felsen herausragen.
Die Gesichter der Menschen, die der Landschaft glei-
chen - gezeichnet von der Zeit und den Elementen ...

Das erste Thema des Films entfaltet sich in einem
chewsurischen Dorf. Chwtisia, der Held, ist auf tragi-
sche Weise in den Konflikt zwischen Gut und Bése ver-
strickt. Das Gute wird durch die reine, in Wei geklei-
dete Dewa verkorpert, die Inkarnation eines heiligen
Traumes, des hohen Ideals, des Dichters Muse und Ver-
lobte. Verkorperung aller Krifte des Bosen, besonders
auch der Schwiche der Seele des Dichters, ist der ruch-
lose, infame Mazila. Aluda, ein Chewsure, stellt sich ge-
gen uraltes Recht, als er sich weigert, die rechte Hand ei-
nes getdteten Feindes, eines Kisten, abzutrennen. Das
ruft den Zorn des Dorfes hervor. Dieser Zorn erreicht
seinen Hohepunkt, als Aluda seine Schuld noch vergro-
Bert, indem er seinen Feind mit einem Opfer ehrt.
Aluda und seine Familie werden verbannt, ihr Herd
wird zerstdrt.

Das zweite Thema nimmt das erste wieder auf. Dies-
mal ist es ein Dorf der Kisten: Dshoqola, ein Kiste, hat
Swiadauri, einem Chewsuren, Schutz gewihrt und mit
ihm Freundschaft geschlossen. Andere Kisten brechen
das Gesetz der Gastfreundschaft, ergreifen den Chew-
suren und schneiden ihm auf dem Grab eines seiner er-
schlagenen Feinde die Kehle durch. Damit folgen sie ei-
nem alten blutigen Brauch. Der Dichter und sein Held
sind aufs duBerste verzweifelt und von Widerspriichen
zerrissen: Woran kann man glauben? Was bedeutet
mehr: das Gesetz der Freundschaft und das Recht auf
Briiderlichkeit oder das nicht minder alte Gesetz der
Stammesfeindschaft und Blutrache? Selbst Dshoqolas
Frau trauert um Swiadauri und geht auf den Friedhof,
um seine Leiche vor den Raubvogeln zu schiitzen. Aber
selbst dieser Akt menschlichen Mitleids schiitzt das Dorf
der Kisten nicht vor der Blutrache der Chewsuren. Als
sich Mazila einmischt und sich als eine ewige, uniiber-
windliche Kraft bezeichnet, verliert der Held allen Wil-
len zu kimpfen und fiihlt, daB er Dewa nicht verteidigen
kann. Mazila legt dann seine Pranke - die Fingernéigel
sind wie Krallen - auf sie und zieht sie in Schindung und
Tod. Das Bose herrscht in der Welt und droht alles Le-
ben zu zerstdren. Aber bald taucht Dewa aus der Tiefe
des Bildes wieder auf, inmitten eines reifen Weizenfel-
des, mit einem Eichenzweig in der Hand. ,Der erha-
bene Geist der Menschlichkeit kann nicht sterben.”
Diese Worte sind das Motto des ersten und abstrakte-
sten Teils von Abuladses Trilogie.

Dieser Film, der den Ruf hat, ,,schwierig“ zu sein, ist
meines Wissens noch nicht auBerhalb der Sowjetunion
gezeigt worden. Fiir den nichtgeorgischen Zuschauer ist
eine Einfiihrung notwendig, um die thematischen Situa-
tionen, die stindige Wiederholung des Visuellen und
des Verbalen, den Gedanken, der zu seinem Ursprung
zuriickkehrt, um dann wieder in Kreisen aufzusteigen,
zu verstehen ... ,Das Flehen* mit seiner komplexen
kiinstlerischen Struktur, seinen zahlreichen Unterglie-
derungen und eingewobenen poetischen Einfillen, sei-
nem Symbolismus ist provozierend und verwirrend und
enthiillt keinen Ausweg aus der sich wiederholenden
Antithese. Die Formen und Gesichter, Gesten und Ob-
jekte sind mehr Zeichen des Lebens als Leben. Der Tod
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liegt stindig auf der Lauer. Abuladse denkt iiber den
Wert von Sterblichkeit und Unsterblichkeit nach.

Nach dieser gewichtigen schwarzen und weilen Ab-
straktion, die Washa-Pschawelas (und durch ihn Abu-
ladses) philosophische Studien zu Bedeutung und Wert
des Lebens illustrierte, vergingen neun Jahre des Heran-
reifens neuer Werke, die nur durch das vergleichsweise
leichte Zwischenspiel des Dokumentarfilms iiber Da-
ghestan, ,Eine Halskette fiir meine Geliebte*, akzentu-
iert wurden.

Obwohl Abuladses grundlegende Themen unveriin-
dert sind, wiederholt sich doch niemals deren formale
Behandlung. Er ist Koautor der meisten Drehbiicher
seiner Filme. Diesmal wird dem Zuschauer die Bot-
schaft durch ein Drehbuch vermittelt, das auf den poeti-
schen Reminiszenzen von G. Leonidse in seinen Erziih-
lungen iiber ein kachetisches Dorf am Beginn des
20.Jahrhunderts beruht. Diese Welt hat L. Achwlediani
meisterhaft in Farbe gefilmt. Die erste Szene, in der ein
weiBes Pferd auf einer tippig griinen Wiese voller Mohn-
blumen im Sterben liegt, ist phantastisch. Das trium-
phierende Rot, Symbol von Leben und Tod, ist zugleich
ein warnendes Zeichen.

Abuladse baut seinen Film auf kontrapunktischen

tischen Motiven auf, ihrer Entwicklung und ihrem
bergang vom Bedeutenden zum Unbedeutenden.
Nach der brillanten Einleitung betritt eine groBe Zahl
schrulliger und exzentrischer Dorfbewohner die Szene:
der  groBsprecherische  Schulmeister  Bunbula
(E.Mandshgaladse) mit seinen Tiraden iiber die GroB-
artigkeit Georgiens, der arme Bauer Elios (O. Meghwi-
netuchuzesi), der auf stindiger Suche entweder nach
dem ,,Stein des Uberflusses“ oder dem ,,wunderbaren
Baum der Wiinsche* ist, anstatt fiir seine sechs kleinen
Tochter zu sorgen, Schietie, die Dorfschénheit, der
Dorfpriester Ochrochrine (R. Tschchikwadse), die riih-
rende, leicht verriickte Pupala (S.Tschiaureli), aufs
feinste gekleidet und endlos die Geschichte ihrer einge-
bildeten Liebe erziihlend, der lahme rastlose Ioram
(K.Kawsadse), lokaler Anarchist und Champion des
technischen Fortschritts (die unvergeBliche Szene, woer
und eine Reihe Kinder einen Zug imitieren), der stindig
sein Ohr an den Boden legt, um das Grollen der bevor-
stehenden Revolution zu vernehmen. Nur wenige neh-
men seinen Wortschwall ernst, nicht aber der alte Zizi-
kore, der Dorfilteste, selbsternannter Hauptling und
Meister, Wichter der moralischen Grundsitze und der
weltlichen Traditionen, dessen Wort Gesetz ist. Er ver-
birgt seine Antipathie gegeniiber Ioram nicht, die in ih-
rer Konfrontation deutlich wird, als Joram unvermeid-
lich zurtickweichen muB.

Die Protagonisten in ,,Der Baum der Wiinsche* leben
in einer Traumwelt, in der Reales und Imidginéres so
miteinander verwoben sind, daB ihnen alles gleicherma-
Ben mdglich erscheint: der verzauberte Stein, der Zau-
berbaum, der Donner der Revolution, den man hort,
wenn man das Ohr an den Boden legt. Als Ioram Zizi-
kore mit der Revolution droht, die die alte Ordnung und
den Zaren zerstoren wird, antwortet letzterer: ,Du
willst mir sagen, daB du nicht weiBt, daB sie Zerstorung,
Blut und Elend bringen wird? Alles wird zu Asche wer-
den, der SchweiB und die Arbeit der Menschen.* Aber
trotz seines gesunden Menschenverstandes und seiner
Voraussicht ist Zizikore die unangenehmste Person in
der Erzihlung, und er ist es, der die Verantwortung fiir
das Drama trigt, das sich im Dorf vollzieht. Auf sein Be-



treiben wird Marita (L.Kawtaradse), Symbol der

Schonheit, die spiter verkauft und gettet wird, von ih-

rem geliebten Gedia (S. Dshatschwliani), dem Sohn ei-

ner armen Witwe, getrennt und an Tschete, einen rei-
chen jungen Mann, verheiratet. Aber diese Heirat
bringt niemandem Gliick, und fiir eine einzige Umar-
mung der Liebenden nach Maritas Heirat miissen beide
mit dem Leben bezahlen. Die schéne Marita verfillt der
Schande (vgl. Dewa in ,Das Flehen“) und muB riick-
wiirts auf einem Esel sitzend durch das Dorf reiten (eine
mittelalterliche Strafe fiir Huren). Gedia und Ioram
werden getdtet, als sie Marita zu retten suchen. Aber am
schlimmsten ist die Tatsache, daB die Dorfbewohner,
die Marita so liebten, die ersten sind, die sie nun mit

Schmutz bewerfen. Elios, der Triumer, erfriert wih-

renddessen auf seinem Baum irgendwo zwischen Him-

mel und Erde. Wer oder was ist fiir diese Tragddie ver-
antwortlich? Archaische Briuche, Ignoranz, ékonomi-
sche Ungleichheit, moralisches und geistiges Analpha-

betentum? Diese Fragen bleiben unbeantwortet .. .

Symbolik ist ein sehr wichtiges Element in Abuladses

Schaffen. Fiir das geschulte Auge werden die Symbole

in , Das Flehen“ verstindlich, wihrend der poetische

Sybolismus in ,,Der Baum der Wiinsche“ verborgener

ist. Hiufige Bilder eines Falken (Schlimmes und Béoses

ankiindigend), und der tote Vogel unmittelbar vor Mari-
tas Demiitigung und Tod. Und der ,Baum der Wiin-
sche® ist eine Leiter, ein Weg von der Erde in den Him-
mel und auch ein verallgemeinertes Symbol der Men-
schen (Bozovi¢ 1987:208). Man hat Abuladses friihen

Stil mit dem italienischen Neorealismus verglichen, aber

in der Trilogie ist eine direkte Reflexion der Wirklich-

keit den Erfordernissen der Parabel und der Allegorie
untergeordnet, eine Tendenz, die in ,Die Reue* noch
deutlicher ausgeprigt ist. Der Kontakt zu dieser tieferen

Realitiit ist notwendig, denn die Trdumer sehen nicht,

wie das Bose in der wirklichen Welt triumphiert. Viele

Charaktere in ,,Der Baum der Wiinsche* sind von ihren

Phantasien und Leidenschaften besessen: Elios erfriert

auf der Leiter seiner Trédume, Pupala und Bunbulaleben

in einer unwirklichen Vergangenheit, loram in einer un-
wirklichen Zukunft. Der Kampf fiir das Gute, Schone,

Wabhre und Gerechte kann von solchen Menschen nicht

gefiihrt werden. In einem Interview nach der Premiere

seines Films ,,Der Baum der Wiinsche“ beantwortete

Abuladse die folgenden beiden Fragen:

F: — Was ist Ihre Vorstellung vom Leben?

A: — Das Leben ist unmbglich ohne groBe Ideale. Ohne Glau-
ben an das Schéne und Wunderbare kann man nicht le-
ben. Wenn die Niitzlichkeit der Dinge ihre Poesie iiber-
trifft, ist eine Gesellschaft in Gefahr. In ,Der Baum der
Wiinsche“ sage ich, daB Tyrannei und Hegemonie das
Denken und das Leben toten. Allesim Leben ist vergéng-
lich, auBer einem: der Schénheit.

F: - Wie lautet Thre Wahl zwischen Inhalt und Form?

A: - Es ist die Aufgabe des Kiinstlers, das Chaos zu ordnen,
Form aus Formlosigkeit zu schaffen: Das ist das Wesentli-
che des kreativen Prozesses. Dann verschmelzen Inhalt
und Form .. ."

Der Baum, verallgemeinertes Symbol der Menschen,
des Dorfes, hat Zweige, die in alle Richtungen wachsen,
denn die einzelnen — oder die Zweige - sind nicht iden-
tisch. Aber zusammen konnen beide Einheiten eine har-
monische Ganzheit bilden und eine Krone des Baumes
sein. Wenn jemand versucht, die Zweige, die nicht ,,in
die richtige Richtung* wachsen, oder die Menschen, die

nicht ,in der richtigen Weise* denken, zu elimieren,
wird das Bose triumphieren. In ,,Das Flehen* war dieser
wBaumchirurg” Mazila, in ,Der Baum der Wiinsche*
Zizikore, und in dem Film ,Die Reue*“ wird er Warlam
Arawidse genannt werden (BoZovi¢ 1987:209).

5. ,Die Reue* ist ein Film, der Abuladse bedeutende
internationale Anerkennung brachte und der die Auf-
merksamkeit auf die in sich sehr differenzierte georgi-
sche Filmproduktion als ganze richtete. Wenn auch die
beiden ersten Teile der Trilogie nur eine begrenzte Zu-
schauerzahl hatten, so ist ,,Die Reue* schon von Millio-
nen in der Sowjetunion (mehr als 1000 Kopien sind im
Umlauf), Tausenden in Westeuropa und selbst in den
USA (Center for Workers in the Arts, Washington,
D.C. im Herbst 1986) gesehen worden. Dariiber hinaus
wollen diejenigen, die ,,Die Reue“ gesehen haben, die-
sen Film noch einmal sehen und interessieren sich nun
fiir die beiden anderen Teile der Trilogie, um das Werk
in seiner dritten Dimension zu verstehen. Viele betrach-
ten nun diese Trilogie in umgekehrter Reihenfolge ...
Das ist so im Falle des Moskauer Kritikers A. Bitow (Bi-
tov 1987:13), der ,,Das Flehen* als abstrakte Versionvon
»Die Reue* empfindet. Tatsichlich gehen die Filme in
der einen oder anderen Form ineinander iiber, nicht in
linearer Folge, sondern als Sphiiren, als eine Art Kos-
mos. Bitow meint, daB , Das Flehen* nach ,,Der Baum
der Wiinsche* und ,Die Reue* angesehen werden
sollte, da es eine philosophische Verdichtung der Aus-
sage der Trilogie ist.

Der Film ,,.Die Reue* hat eine Vielzahl 6ffentlicher
Kommentare in der UdSSR ausgelost, da er an einem
Wendepunkt der sowjetischen Geschichte, die unter
Gorbatschow unter dem Banner von Glasnost und Pere-
stroika — Worte, die jetzt in andere Sprachen aufgenom-
men sind — begann, gedreht und verdffentlicht wurde.
Die angestrebte Neubewertung der Vergangenheit auf
der ,,Suche nach Wahrheit" hat viel Bewegung hervor-
gerufen. Der Film kam zur rechten Zeit. Seine emotio-
nale Wirkung auf das sowjetische Publikum ist uner-
meBlich. Wenn auch Kritiker glauben, daB ,der Film
eine kinematographische und philosophische Analyse
verdient, wiire es im Augenblick unmdglich, ja ein Sa-
krileg, wenn man das kritische Skalpell ansetzte“.
(Chlopjankina 1987:6-7)

Auch wenn wir annehmen miissen, ein Sakrileg zu be-
gehen, werden wir versuchen, den Film zu beurteilen,
der von einigen Fachleuten als die sensationellste Pro-
duktion des sowjetischen Films seit Beginn der achtziger
Jahre angesehen wird. Gegenstand dieses Teils der Tri-
logie ist die Geschichte der Tyrannei von Menschen, die
sich iiberall und zu jeder Zeit Macht anmaBten. Die Per-
son des Tyrannen ist hier ein verallgemeinertes Symbol,
obgleich viele der schrecklichen Taten Fakten aus der
georgischen Geschichte sind, viele Namen sind die von
Menschen, die wirklich gelebt haben . .. Abuladse sagte
einmal, daB
~in Georgien die Geschichte so surrealistisch, so absurd, so
grausam gewesen ist, daB der Realismus der Vorstellung nicht
in der Lage ist, sie ganz und authentisch wiederherzustellen.
Daher habe ich Symbole und Allegorien benutzt, so wie Hie-
ronymus Bosch in seinen Gemilden ...* (Baldewyns
1987:117).

Der Regisseur suchte nach allen moglichen Mitteln,
um die Kraft der inneren Visionen seines schwierigen
Themas herauszuarbeiten. Diese Mittel — sie sind
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schwierig zu analysieren - kann man zuallererst auf der
emotionalen Ebene wahrnehmen. Die Handlung des
Films ist relativ einfach: Die Leiche eines fritheren Dik-
tators, Warlam Arawidse (im Georgischen wértlich
wNiemand“) (A. Macharadse), wird ausgegraben und in
den Garten seines Sohnes gelegt'?. (Die Rolle des Abel
Arawidse wird gleichfalls von A. Macharadse gespielt).
Obwohl der Leichnam mehrere Male wieder begraben
wird, erscheint er immer wieder. Die Person, die fiir
diese blasphemische Handlung verantwortlich ist, wird
schlieBlich festgenommen und vor Gericht gestellt. In
der folgenden Gerichtsverhandlung schildert Ketewan

Barateli (S.Bozwadse) Ziel und Griinde ihres Han-

delns. Die Ereignisse, von denen sie berichtet, verwan-
deln den ProzeB gegen sie in den ProzeB gegen A. Ara-
widse und seine Kollaborateure und all jene, die bereit
waren, die Wahrheit zu verschleiern und Seiten aus dem
Buch der Geschichte auszuléschen. Das muB zur Lehre
fiir zukiinftige Generationen werden, so.daB unschuldi-
ges Blut nicht vergeblich vergossen wurde.

Abuladse benutzt Parabel, Metapher und die Sprache
der Legende nicht, um seine Ideen zu verschliisseln,
sondern um sie deutlicher ins Blickfeld zu riicken, um
die formale Seite des Films auf BewuBtsein und Gefiihl
der Zuschauer wirken zu lassen (BoZovi¢ 1987:209).

Der Konflikt des Films beruht auf der Konfrontation
zwischen Herrscher und Kiinstler. Er beginnt mit War-
lams Antrittsrede auf dem Platz, wo der Maler Sandro
Barateli (E. Georgogiani) wohnt und wo er voller Ab-
scheu das Fenster schlieBt. Von nun an fiihlen beide Pro-
tagonisten instinktiv, daB der andere ein Feind ist. [hre
Konfrontation, die sich um das Schicksal einer alten Kir-
che kristallisiert, ist nicht zufillig, denn der Tempel in
»Die Reue“ ist das Symbol moralischer Kraft, sinner-
fiillten Lebens und der Vernunft menschlicher Existenz.

Der Tyrann hat das Ziel, die Wurzeln der Kultur aus-
zurotten, die innere Kraft und den Sinn des Lebens der
Menschen zu zerstéren und die Gesellschaft in eine wil-
lige Masse umzuwandeln. Warlam beginnt sein Spiel mit
Sandro und dessen Familie, ein Spiel, in dem er sich vie-
ler Masken bedient. In dem Bemiihen, Sandro zu kor-
rumpieren, besucht er ihn in seinem Haus (eine der bril-
lantesten Episoden des Films), wo er mit sanftziingiger
Schmeichelei, verdeckten Drohungen und schlauen So-
phismen Sandro verlocken will, die Rolle eines Uber-
menschen, eines iiber der Moral Stehenden, anzuneh-
men. Aber Sandro, der in einer anderen Dimension
lebt, bleibt gegeniiber Warlams Werbungen standhaft.
Warlam, der kein wahres Gesicht hat, agiert hinter ver-
schiedenen Masken. Seine Possen und Launen sind Teil
seines Wesens. Die Téauschung durch diese Masken ist
ein Gesetz des Bosen, das Geheimnis seiner Vitalitit
(Bozovi¢ 1987:210). Warlam hat einen Mummenschanz
um sich geschaffen, bei dem jedes Ding nicht ist, was es
zu sein scheint: hysterische Reden, Verhaftungen durch
Wiichter in mittelalterlicher Riistung, die die rituellen
Worte ,Friede diesem Hause* sprechen, bevor sie die
Unschuldigen ihrem Schicksal zufiihren. In einer Szene
spielt der Anklédger im schwarzen Smoking Mendels-
sohns Hochzeitsmarsch auf einem weien Fliigel, wih-
rend eine Hure, als Braut gekleidet, die Gottin der Ge-
rechtigkeit darstellt. Wertbegriffe und moralische Prin-
zipien zu verwirren, ist der Zweck der ganzen Farce.

Mit scheinheiligem Bezug auf sich selbst rezitiert
Warlam Shakespeares Sonett 66. In der Welt, die in die-
sen Versen beschrieben wird, sind Ehre, Wahrheit und
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Unschuld entheiligt, es ist eine Welt, in der ein anstéindi-
ger, ehrlicher Mensch nicht leben kann. Dies ist die
Welt, die Warlam selbst geschaffen hat, und in Wahrheit
ist es der Herr dieser Welt, der das Schicksal des Malers
Sandro Barateli bestimmt, welcher in moralischen und
physischen Qualen verderben soll. Arawidse will nicht
nur Barateli, sondern auch Shak , Beethoven,
Botticelli und alle Schopfer groBer Kunst ,auf seiner
Seite* haben, denn ohne die Korruption der Kunst kann
seine Macht nicht bestehen. Geistige Unabhiingigkeit
und Tyrannei sind nicht miteinander vereinbar. GroBe
Kunst existiert in einer anderen Dimension und entzieht
sich der Kontrolle durch Diktatoren. Schopfer von
Kunst sterben physisch, aber die geistige GroBe ihrer
Meisterwerke macht solche auBerordentlichen Men-
schen unsterblich. Und es ist diese geistige Unsterblich-
keit durch Kunst, Literatur und Musik, die dem Zugriff
der Tyrannen entzogen ist. In einer eindrucksvollen
Szene, in der Sandro seinem unvermeidlichen Tod ent-
gegengeht, singt Helen Koriseli (N. Sakaridse), die die
von Warlam betrogene Generation symbolisiert, die
triumphierende Melodie von Beethovens ,,Ode an die
Freude* und hebt so die Tragik seines Todes hervor.

Die Widerspriiche verschirfen sich, als H. Koriselis
Mann. Warlams alter Freund Micheil Koriseli (K. Kaw-
sadse — Ioram in ,,Der Baum der Wiinsche*) verhaftet
wird. Im Gefingnis wird er zu absurden Gestiindnissen
gezwungen, Warlams pervertierte Logik bringt ihn um
den Verstand. Nach dieser Logik und in einer Welt jen-
seits von Kafka kann eine Liige der Wahrheit dienen
und Verrat dem Triumph der Gerechtigkeit. Koriseli ist
iiber Nacht ein alter Mann geworden; er und sein ehe-
maliger Schiiler Sandro Barateli werden in Anwesenheit
des Ankldgers zusammengefiithrt. Wihrend Micheil mit
seiner Taktik des Absurden prahlt, die zur Demaskie-
rung der Schuldigen fithren wird, schaut ihn Sandro mit-
leidsvoll an, und unter diesem Blick beginnt der un-
gliickliche Koriseli voller Verzweiflung und Seelen-
schmerz wie ein gequiltes Tier aufzuheulen. ..

Warlam, der mit dem ,, Kampf gegen die Feinde* be-
traut wurde, hat eine Geheimpolizei zu seiner Verfi-
gung und entscheidet allein, wer ein Feind ist. Sein Witz
wird infam. So weist er seine Anhinger an, ,eine
schwarze Katze in einem dunklen Zimmer zu fangen,
selbst wenn sie nicht darin ist“. ,Von drei Leuten sind
vier Spione. . .*

UnvergeBlich ist die bewegende Szene, in der eine
endlose Reihe von Frauen mit Kopftiichern und in dhnli-
cher Weise dunkel gekleidet wie Schwestern in einem
antiken griechischen Chor sich zu einem anonymen
Loch in der Gefiingnismauer bewegen, aus dem eine
Stimme erklért, ob ein Gefangener Post von seiner Fa-
milie erhalten darf. Dazu ist Musik aus einem franzosi-
schen Film der dreiBiger Jahre zu héren, der Film wird
im Kino gleich neben diesem infamen Gefingnis ge-
zeigt . .. Die Grenze zwischen Realitit und Alptraum ist
ausgeloscht.

Die Worte ,,Wo gehobelt wird, fallen Spane* sind fiir
sowjetische Menschen von besonderer Bedeutung,
wenn sie auf die stalinistische Periode Bezug nehmen.
Die Worte meinten, daB, ,,da das Ziel groB ist, auch un-
sere Fehler groB sind“. Helen Koriseli, Michails Frau,
sagt diese Worte, um die Verhaftung vieler Menschen zu
rechtfertigen, und fiigt hinzu, daB ,unsere Lieben*
durch ein Versehen ins Gefingnis gerieten.

Die Metapher ,, Wo gehobelt wird, fallen Spéne* wird



in einem der dramatischsten Momente des Films weiter-
entwickelt. Als Nino Barateli erfihrt, daB ein Zug mit
Baumstémmen, in die Namen von Gefangenen einge-
kerbt sind (das war die einzige Moglichkeit fiir die Ge-
fangenen, mit der AuBenwelt Verbindung aufzuneh-
men), angekommen sei, eilt sie mit ihrer kleinen Toch-
ter Keto zum Eisenbahndepot. Sie gehen im Regen zwi-
schen den Hunderten von Baumstimmen, von denen je-
der ein Menschenleben symbolisiert, das von Warlam
zerstort wurde. Eine Frau entdeckt auf einem Baum-
stamm den eingeschnitzten Namen ihres Mannes, sie
streichelt den Baumstamm voller Sehnsucht, wihrend
sie im Geist bei ihrem Mann weilt. Der Anblick all die-
ser Baumstimme, all dieser Menschenleben, gibt der
kiinstlerischen Verallgemeinerung eine intensive tragi-
sche Kraft und verwandelt ihn in ein trauervolles Re-
quiem fiir die Opfer von Warlams Tyrannei.

Die absolute Macht schafft dem Diktator keine Ruhe,
denn Furcht verdunkelt sein Leben. Und durch die
Tridume seines Enkels Tornike (M. Ninidse) sehen wir
Warlam véllig geistesgestort. Er versteckt sich vor der
Sonne in einem Bunker, weil er glaubt, daB die Sonnen-
strahlen bewirken, daB er sein Blut verliert. Sein letzter
wahnsinniger Wunsch ist es, die Sonne auszuléschen,
das Symbol des moralischen Gewissens derjenigen Men-
schen, die er trotz aller Macht und allen Wahnsinns nicht
zerstoren konnte. Aber die Gerechtigkeit triumphiert
nicht durch sich selbst: Wir miissen kimpfen, um ihren
Sieg zu sichern (BoZovi¢ 1987:212).

. Ketewan Barateli hat, obwohl sie durch Warlams Re-
gime des Terrors schon als Kind zur Waise wurde, den
Leichnam des Diktators nicht aus einem Gefiihl der Ra-
che ausgegraben. Sie will sich selbst und ihre Mitbiirger
von den Verbrechen der Vergangenheit reinigen. Die
korruptesten Menschen sind jedoch Warlams Nachfol-
ger, insbesondere sein Sohn Abel, der ohne Nachden-
ken alles angenommen hat, was durch Liige und Terror
angeeignet worden ist. Aber das Gewissen dieser Men-
schen ist nicht rein. Deshalb geraten sie angesichts der
Wabhrheit in Panik, selbst wenn diese Wahrheit nur von
den Lippen einer schwachen Frau kommt,

Der Schliissel zur Losung ist Warlams Enkel, der Ju-
gendliche Tornike, das Symbol der jungen Generation.
Die von Ketewan ausgehende Kraft des Gewissens hat
den jungen Mann erfaBt, fiir den die Widerspriiche un-
ertriglich geworden sind. Er ist dazu bestimmt, mit sei-
nem Leben zu bezahlen (er begeht Selbstmord mit dem
Gewehr, das ihm Warlam gegeben hatte), um die Ver-
schworung des Schweigens zu zerstoren, die die domi-
nierende Rolle seines GroBvaters in der dunkelsten Pe-
riode der Geschichte seines Landes verschleierte. Der
verzweifelte Abel hat sein einziges Kind verloren, ein
bitterer Preis fiir seine Erkenntnis, aber nur wenn man
sich der Wahrheit stellt, wird man zukiinftigen Genera-
tionen die tragischen Irrtiimer der Vergangenheit erspa-
ren. Abel Arawidse selbst entfernt den Leichnam seines
Vaters aus dem Grab und schleudert ihn in eine Schlucht
und fiihrt so die notwendige , heilige Handlung der Rei-
nigung* aus.

Aber der Film endet nicht mit dieser Szene, er endet
mit einem kurzen Gespriich iiber den Tempel. Eine sehr
alte Frau fragt Ketewan, ob die StraBe, auf der sie geht,
zum Tempel fiihrt. Keto antwortet, daB die StraBe nach
Warlam Arawidse benannt ist und deshalb nicht zu dem
Tempel fithren kann. ,Was niitzt eine StraBe, die nicht
zum Tempel fiihrt?“ fragt die alte Frau (Weriko And-

shaparidse) uns, die Zuschauer, und ihre Augen sind
voller Mitleid und Verwirrung.

6. Die mehr abstrakten Helden der beiden fritheren
Teile der Trilogie sind in ,,Die Reue* zu Menschen aus
Fleisch und Blut geworden. Abuladses geistige und mo-
ralische Reife wurde zur vitalen Kraft seiner Kreativitit,
die es ihm ermdglichte, neue Hohen in der Konzeption
seiner Themen, im Drehbuchschreiben und in der
Regiefilhrung zu erreichen. Die Kameraarbeit von
A. Agranowitsch ist diskret; seine Entscheidungen, die
nicht immer sofort deutlich werden, erwachsen aus inne-
ren Zwiingen. Viele Szenen bleiben lange im Gediicht-
nis.

Die formalen Aspekte dieses Films verdienen eine
spezielle Studie, denn sie sind umfangreich und kom-
plex, ordnen sich aber stets Abuladses Ziel unter, die in-
nere Vision seiner Schopfung zu exteriorisieren. Die
Phantasmagorie von Ninos prophetischen Tréumen, die
absichtsvoll gemischte und anachronistische Verwen-
dung von Kostiimen, Fahrzeugen und historischer Aus-
stattung sind nur einige Beispiele fiir Abuladses Ein-
fille.

Die Form der doppelten Erzihlung, bestehend aus
Ketewans Geschichte und ihrer Vision, entwickelt sich
auf mehreren Bedeutungsebenen, verliert aber nie ihre
Eindeutigkeit. Die metaphorischen und realen Mo-
mente sind durch die Bilder des Films immer zueinander
in Beziechung gesetzt und tragen so zur Verstirkung der
Bedeutung bei. Abuladse betonte, daB ,der Stil jedes
Films durch das Drehbuch bestimmt ist, durch die Idee,
die am Beginn des Themas steht*. (Tchekalova
1987:31).

Filme konnen unter verschiedenen Aspekten bewer-
tet werden: unter dsthetischem, intellektuellem, emo-

. tionalem Aspekt. Der Zweck dieser Studie, dieses Blik-

kes aus der Vogelperspektive, der nur auf die Oberfla-
che eines lebendigen, die Forschung stimulierenden Fel-
des fiel, sollte nicht eine Zergliederung von Abuladses
Werk vornehmen, sondern wollte es einem gréBeren
Publikum leichter zugénglich machen durch seine Dar-
stellung als groBe Kunst. Aber man kénnte am Ende der
Analyse fragen: MuB man denn wissen, zu welcher bota-
nischen Kategorie eine Blume gehort, um ihre Schon-
heit zu schitzen. ..?

7. Die Betrachtung der Projektionen von Abuladses in-
neren Visionen regt uns an, iiber die grundlegenden Fra-
gen, die er uns stellt, nachzudenken:

1. Wie koénnen wir die grundlegenden moralischen
Werte des Lebens - Wahrheit, Gerechtigkeit, Schon-
heit und Giite — am besten verteidigen?

2. Wie konnen wir die reichen ethnisch spezifischen
kulturellen Werte der Vergangenheit am besten ge-
gen die iiberall spiirbaren nivellierenden Tendenzen
verteidigen? Das kollektive Gedichtnis gibt unserer
Gegenwart Bedeutung und unserer Zukunft Rich-
tung. ,Der Mensch, der seine eigene Vergangenheit
zerstort, kann sich der Realitéit nicht anndhern und
sich die Zukunft nicht ausmalen.“'* Worin besteht
unsere personliche Verantwortung fiir die Kontinui-
tit der menschlichen Kultur?

3. Wie kann die moralische Harmonie des Menschen
und der Gesellschaft wiederhergestellt werden?

Wenn Abuladse, der sein.georgisches Erbe intensiv er-

lebt, behauptet, ,,je mehr ein Film in seinem Geist eth-
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nisch ist, desto mehr ist er international und damit den
anderen Vélkern um so niher“'®, dann meint er damit,
daB es méglich ist, alle Menschen zu erreichen und die
kiinstlichen Grenzen zu iiberwinden, die durch Nationa-
lismus und selbstsiichtige Rivalitét geschaffen wurden,
daB es moglich ist, in jene lebenswichtige Kommunika-
tion einzutreten, welche mit Notwendigkeit Bestandteil
menschlicher Bedingungen ist. Und die Grundlage die-
ser Kommunikation ist die Universalitit der grundle-
genden Werte, die Bewahrung des kollektiven Gediicht-
nisses mit all den darin akkumulierten charakteristi-
schen Elementen des kulturellen Erbes, Elementen, die
entscheidend sind fiir die Bewahrung der individuellen
menschlichen Wiirde. Als Erben und Beschiitzer der

Anmerkungen

1 Nodar Dumbadse (1928-1984). Fiir eine kritische Studie
des Schaffens dieses Schriftstellers wie auch des Werkes von
Tschabua Amiredshibi vgl. Blankoff-Scarr 1986:55-99.

2 Beriihmte georgische Schauspielerin, die zuletzt in der letz-
ten Szene von ,Die Reue“ zu sehen war, Ehefrau von
Giorgi Schengelaia.

3 Vgl. Titel der Filme im Anhang.

4 Wie es mitunter in Filmen der Fall ist, die in der Ukraine
oder in den zentralasiatischen Republiken gedreht wurden.

5 Akaki Zereteli (1840-1915): beriihmter georgischer Dich-
ter, bekannte Gestalt des 6ffentlichen Lebens.

6 Eine Ubersicht iiber die wichtigsten Regisseure und ihre
Filme sieche im Anhang.

7 Erstauffiilhrung 1967 in der UdSSR, wurde in Frankreich
beim La Rochelle Festival im Juli 1987 gezeigt.

8 Wurde auch auf dem Edinburgh Film Festival ausgezeich-
net.
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Georgische Filmregisseure und ihre Filme (Auswahl)

1. Pioniere

K. Mardshanischwili (1872-1933) Samanischwilis Stiefmutter
(1927)

I. Perestiani (1870-1959) Die kleinen roten Teufel
(1923)

A. Zuzunawa (1881-1955) Kristine (1916)

Il. Die erste Generation

M. Tschiaureli (1894-1974) Chabarda (1931)
Arsena (1937)
Giorgi Saakadse (1942)

S. Dolidse (1903-1983) Die letzten Kreuzfahrer
(1934)

N. Schengelaia (1903-1943) Eliso (1928)

K. Mikaberidse (1896-1973) Meine GroBmutter (1929)

IH. Diejenigen, deren Werk iiber zwei Generationen reicht

M. Kalatosow (1903-1973)
(Kalatosischwili)

D. Rondeli (1904-1976)

IV. Die zweite Generation
T. Abuladse (geb. 1924)

R. Tschcheidse (geb. 1926)
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Thr Kénigreich (1928)

Das Salz von Swanetien
(1930)

Treue Freunde (1954)

Die Kraniche ziehen (1957)
Die Klippe von Arschaula
(1936)

Das verlorene Paradies
(1938)

Die Feuer der Kolchis
(1941)

Mein Freund Nodar (1968)
Das Midchen aus

Zimmer 25(1971)
Luftbriicke (1975)

Magdanas kleiner Esel
(1955)

Die Kinder anderer Leute
(1958)

Ich, GroBmutter, Iliko und
Tlarion (1963)

Skizzen von Swanetien
(Dokumentarfilm) (1965)
Das Flehen (1968)
Daghestan: Ein Freilicht-
museum (Dokumentar-
film 1972)

Eine Halskette fiir meine
Geliebte (1973)

Der Baum der Wiinsche
(1977)

Die Reue (1986)
Magdanas kleiner Esel
(1955)

Der Vater des Soldaten
(1965)

Griinschnibel (1973)

O Erde, dein Sohn! (1981)

RoZdestvenskij, R.: Sovsem ne recenzija — o filme ,Pokaja-
nie“. Literaturnaja Gazeta, Nr.4 (5122): 8, 21.1.1987.

Tchekalova, V.: La Mémoire qui ne pardonne pas. Etudes So-
viétiques 24-31, Mai 1987,

Tsereteli, K.: Aux studios de Thilissi. Culture et Vie 7, 1967.

Zimmer, C.: La face cachée du pouvoir. Le Monde diplomati-
que: 14, Septembre 1987.

Kino. Enciklopediteskij slovar'. Moskva. 1986.

Pro (1965)

Liebe auf den ersten Blick
(1978)

Die Nylontanne (1986)

Ich sehe die Sonne (1965)
Grenzen (1970)

Wenn die Mandelbiume
blithen (1973)

Krawall (1976)

Einige Befragungen zu
persdnlichen Problemen
(1979)

Ein Tag linger als die Nacht
(1984)

Die Blatter fallen (1968)
Es war einmal eine Sing-
drossel (1971)

Lindlich (1976)

Die Lieblinge des Mondes
(1984)

Tod eines Philatelisten
(1970)

Sibirischer GroBvater
(1972)

Die Hochzeit (1965)

Der Regenschirm (1967)
Musikanten

(1969)

M. Kokotschaschwili (geb. 1935) Micha (1965)

Das groBe griine Tal (1968)
Der Krug (1970)

Die Stadt Anara (1977)
Der Schwimmer (1982)
Die Geschichte einer Ehe
(1975)

Der Friihling geht voriiber
(1984)

Eine einfache Sache (1959)
Die Entfithrung des
Mondes (1973)

Nuza (1972)

Eine georgische Chronik "
des 19. Jahrhunderts (1974)
Der Weg nach Hause (1982)
Eine ungewdhnliche Aus-
stellung (1969)
Sonderlinge (1974)
Samanischwilis Stiefmutter
(1978)

Die blauen Berge oder Eine
unglaubliche Geschichte
(1984)

R. Esadse (geb. 1934)

L. Ghoghoberidse (geb. 1928)

0. Ioseliani (geb. 1934)

G. Kalatosischwili (1929-1984)
(Kalatosow)
M. Kobachidse (geb. 1939)

1. Kwirikadse (geb. 1939)

N. Managadse (geb. 1943)

T. Meliawa (1929-1972)

A. Rechwiaschwili (geb. 1938)

E. Schengelaia (geb. 1933)



G. Schengelaia (geb. 1937) Zwei Geschichten (Das
Alawerdi-Fest) (1963)
Pirosmani (1970)

Komm ins Tal der Trauben
(1977)

Das Médchen mit der Néh-
maschine (1980)

Die Reise eines jungen
Komponisten (1985)

Irina Arsenischwili

Die Anfiinge der georgischen Ateliermalerei
(Zum EinfluB der westeuropaischen Kunst)

Die georgische Malerei des Mittelalters ist im Laufe ih-
rer jahrhundertelangen Entwicklung durch zahlreiche
Denkmiiler der monumentalen Malerei, durch Heili-
genbilder und Miniaturen von hohem kiinstlerischem
Wert hervorgetreten.

Die Malerei des 16.~18. Jahrhunderts, die die letzte
Entwicklungsetappe der georgischen mittelalterlichen
Kunst verkérpert, ist wie jede Kunst einer Ubergangs-
epoche von kompliziertem Charakter und zeichnet sich
durch stilistische Mannigfaltigkeit aus. Zwar kennzeich-
net die Malerei dieser Zeit die grundsiitzliche Orientie-
rung auf die postbyzantinische Richtung, doch gleichzei-
tig sind in den Kunstdenkmilern dieser Periode sowohl
Einfliisse der iranischen als auch der westeuropéischen
Kunst zu erkennen. Bis zum heutigen Tag wurden
hauptsichlich jene Denkmaler und Kunstrichtungen er-
forscht, die sich an der Malerei der Athos-Schule und
der sogenannten ,volkstimlichen* Malerei orientier-
ten.

Trotz der schwierigen geschichtlichen Situation, in
der die Tiirkei und der Iran Georgien zu unterwerfen
suchten, brach die schopferische Titigkeit in Georgien
nicht ab, obgleich das kiinstlerische Niveau der damali-
gen Malerei im Vergleich zur vorhergehenden Zeit
sank. Die Wiederherstellung jener Denkmiiler, die in-
folge der islamischen Kriegsziige zerstért worden wa-
ren, und der Bau neuer gewannen politische Bedeutung.
Weil die schopferischen Krifte nicht ausreichten, holten
die georgischen Konige und Kirchenviter oft auslindi-
sche Kiinstler ins Land, nicht nur Griechen, sondern
auch Russen. Schon Ende des 16. Jahrhunderts wurden
Moskauer Meister vom kachetischen Konig Teimuras I.
nach Kachetien gerufen',

Die einzige Quelle fiir die Uberwindung der entwick-
lungshemmenden Prozesse in der georgischen Malerei
und fiir neue schépferische Erkundungen war nicht die
retrospektive postbyzantinische Kunst, sondern die
Kunst Westeuropas, die die weitere Entwicklung der
neuen georgischen Malerei bestimmte.

In Georgien gab es zwei Quellen des Einflusses west-
europidischer Kunst. Die erste bildeten unmittelbare
Einfliisse der westeuropiischen Kunst, die im 17. bis
18. Jahrhundert durch die Tiétigkeit katholischer Missio-
nare, die in Georgien den Katholizismus propagierten,
besonders stark wurden. Infolge ihres fruchtbaren Wir-
kens wurde die georgische Kultur der Kultur Europas
teilhaftig. In den dreiBiger und vierziger Jahren betrie-
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V. Die dritte Generation: Debiitanten

T. Babluani Der Bruder
Der Flug des Sperlings

G. Tschocheli Eine lange Reise auf der
Suche nach einer Verlobten

N. Dshordshadse Mein englischer GroB-
vater, Robinsonade

N. Mischedlidse Imeretische Skizzen

D. Taqaischwili Die Pest (Animationsfilm)

ben die Missionare in Tbilissi eine Schule, in der die ge-
orgische Jugend neben der Muttersprache auch Italie-
nisch und Latein lernte. Besonders intensiv betitigten
sich die Ménche des Theatinerordens. Einer der ersten
war Don Christifor de Castelli, der 1628 mit Pater Anto-
nio Giardini und dem Ménch Claudios nach Georgien
kam. In den Jahren 1638—1649 wirkte in Georgien, im
Fiirstentum Odischi, ein weiterer italienischer Missio-
nar, Archangelo Lamberti, spiter Giuliani, Tocinelli
und andere. Fast alle waren auBer Verkiindigern des
Glaubens versierte Kiinstler. Die Italiener brachten Ge-
genstdnde der italienischen Kunst nach Georgien, vor
allem Heiligenbilder und Kleinplastiken sowie Kreuze.
Es gab auch Ateliers, wo Kopien italienischer Kunst-
werke angefertigt wurden.

Die zweite Quelle des Einflusses westeuropiischer
Kunst war die russische Malerei des 17.-18.Jahrhun-
derts, die sich schon seit dem Ende des 15. Jahrhunderts
unter einer gewissen Beeinflussung der Kunst Westeu-
ropas entwickelte. Seit 1490 kamen erst nach Moskau,
dann nach Petersburg zahlreiche auslindische Kiinstler:
Italiener, Deutsche, Skandinavier, Englinder, Holldn-
der, Flamen, Franzosen®. Die Einfliisse der russischen
Kunst nahmen ihrerseits vor allem vom Beginn des
18. Jahrhunderts an zu, als die politischen Kontakte zwi-
schen RuBland und Georgien stirker wurden. Diese
neuen Einflisse der westeuropiischen Kunst zeigten
sich auf verschiedenen Gebieten der bildenden Kunst,
in der Monumentalmalerei, in der Miniatur, den Ikonen
und der Goldschmiedekunst. In einer bestimmten
Gruppe von Kunstwerken dieser Zeit ist eine neue, pro-
fane Weltsicht zu spiiren, und entsprechend treten
Merkmale auf, die fiir ein realistisches System der Aus-
druckssprache kennzeichnend sind.

Die ersten Atelierbilder der georgischen Malerei be-
gegnen uns in der zweiten Halfte des 18. Jahrhundertsin
der Portritkunst. Es handelt sich um Portrits von Ver-
tretern des Konigsgeschlechts und des Konigshofs. In
der georgischen Monumentalmalerei und den Miniatu-
ren des Mittelalters bestand eine lange Tradition der
Darstellung von historischen Personlichkeiten und Stif-
tern, bei deren Wiedergabe portrithafte Merkmale,
charakteristische Gesichtsziige, Gewand und Attribute
in Erscheinung traten. Diese ,ikonenhaften“ Portrits
waren keine Portriits in der wahren Bedeutung des Wor-
tes, obgleich die hier innewohnenden Tendenzen die
Grundlage fiir das Aufleben des Atelierportriits schufen



