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Goldie Blankoff-Scarr
Die »Siebente Kunst« in Georgien

Alle Formen der Kunst reflektieren nicht
nur das individuelle Genie ihres Schop-
fers, sondern auch die Quellen der Inspi-
ration, die ihn dazu bewegten, mit ande-
ren zu kommunizieren. Georgier bilden
da keine Ausnahme.

In wenigen Jahren (1996) wird der ge-
orgische Film seine Hundertjahrfeier be-
gehen. Diese Form der Kuns( hat niemals
aufgehort, als Mittel zum Ausdruck per-
sonlicher Ansichten zu allen Aspekten
des menschlichen Lebens zu dienen. Die
Wertschétzungen, die durch die »siecbente
Kunst« Gibermitlelt werden, sind tief ver-
wurzelt in einem geistigen Erbe, das auf
wundersame Weise Hunderte von Jahren
uberdauerte.!

Dieser Abrif} der Filmproduktion wird
versuchen, die spezifischen Quellen, Ein-
flisse und Ausdrucksmittel zu erldutern,
welche die georgischen Filme charakteri-
sieren. Die nationalen Eigenheiten, die
georgische Filme von anderen unterschei-
den,2 werden dabei besonders berucksich-
tigt.

Die Anfinge

Das 20.Jh. begann mit unabldssiger po-
litischer, dkonomischer und sozialer Agi-
tation, die sich durch hiaufige Demonstra-
tionen und Streiks in Thilisi, Erewan und
Baku ausdriickte. Georgien war am Ran-
de einer Agitation, die zur Abgrenzung
von Bolschewiken und Menschewiken
filhrte. Streiks und Demonstrationen
lihmten die georgischen Stiddte und

brachten die neuerrichtete Eisenbahn-
strecke zwischen Erewan und Thilisi zum
Erliegen. Auch die Provinz war in Auf-
ruhr kurz vor Ausbruch des Russisch-Ja-
panischen Krieges. Dic soziale Demokra-
tie triumphierte 1907 unter Akaki Zere-
teli. Trotz stdndiger Unruhen wurde 1904
eine Gesellschaft gegriindet, deren Ziel
es war, die Verteilung ausliandischer Fil-
me lberall im Land zu sichern.

Vier Jahre spidter wurde Wasili Ama-
schukeli, ein Pionier des Dokumentar-
films, zum ersten Produzenten eincs ge-
orgischen Films, 1909 gefolgt von Alek-
sandre Zuzunawa, dem Autor des ersten
georgischen Films liber volle Linge: Be-
rikaoba-Qeenoba. Gleich von Anfang an
waren die Themen ausschlieBlich geor-
gisch: Einer dieser ersten Filme berichtet
uber ein Ritual, das zu heidnischen Zeiten
vollzogen wurde, wihrend der zweite, der
nach der Einfithrung des Christentums
spielt, eine politische Satire ist, in der die
Schauspieler verkleidet und maskiert
sind. Eine satirische Vorstellung von der
neuen Welt wird durch die Wiederbele-
bung dieser uralten Traditionen geschaf-
fen.

Der fritheste der Offentlichkeit noch
zugingliche Film ist Amaschukelis »Rei-
se Akaki Zeretelis durch Ratscha und
Letschchumi«. Dieser Film, der sich dem
hervorragenden georgischen Schriftstel-
ler widmet, ist auch ein nationales Doku-
ment in dem Sinne, daB der Poet Akaki
unter Georgiern als Inkarnation ihrer
Traditionen und geistigen Werte, als In-
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terpret ihres nationalen BewuBtseins,

kurz: als.ihs redegewandtester Sprecher .

gilt. Der Umstand, daf3 die erste Doku-
mentation uber volle Linge in Georgien
Uber einen seiner Poeten gedreht wurde,
gibt uns einen Hinweis auf die Bedeutung
der Literatur im Wertesystem dieser Na-
tion.

Kurz vor Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs gab es neunundzwanzig Filmhiu-
ser in Georgien. Im Jahre 1915 kehrte
German Gogitidse aus Frankreich zu-
riick, wo er an der Universitat Nantes
Jura studiert hatte, um mit dem Erbe
seiner Ehefrau eine Filmproduktionsge-
sellschaft zu grinden. Zwei Jahre spiter
prisentierte er »Kristine«, ein reprisen-
tatives soziales Drama, einem enthusia-
stischen Publikum. Obwohl der Film ein
Erfolg war, ging Gogitidse bankrott.
Aber er lie8 sich davon nicht beeindruk-
ken, seine Beharrlichkeit war nicht gebro-
chen; er leitete die georgische Filmpro-
duktion weitere dreizehn Jahre lang>. Mit
seinem unerschitterlichen Enthusiasmus
organisierte er die erste Retrospektive
georgischer Filme 1924 in Paris, auBler-
dem richtete er Spezialkinos flir die Auf-
flihrung georgischer Filme in europii-
schen Stidten ein. Bis dahin konnten
ausschlieBlich Dokumentations- und
Stummfilme hergestellt werden. Obwohl
Zahl, Qualitit und Bedeutung der geor-
gischen Filme sich stindig vervielfachten,
fanden sie in der europdischen Offent-
lichkeit und der Ubrigen Welt selten Auf-
merksambkeit.

Die Stummfilme

Die Filmproduktion wurde direkt be-
einfluBt und hervorgebracht von dem li-
terarischen und kinstlerischen Aufbruch
der zwanziger Jahre des 20.Jh.s. Das ge-
orgische Talent wurde oft von Einfliissen
stimuliert, deren Ursprung jenseits der
georgischen Grenzen lag.

Ab 1918 erschien eine gro3e Anzahl von
Literatyrmagazingn,und LiteratyrjQurna-
len, zu viele, um sie alle hier aufzulisten.
Begabte russische Poeten, unter ihnen
Osip Mandel3tam, wirkten zusammen mit
literarischen Genies wie Galaktion Ta-
bidse. Die Futuristcn prigten deren Er-
scheinungsbild. Der junge Lado Gudia-
schwili, Dawit Kakabadse und Elene
Achwlediani, die dazu bestimmt waren,
drei der herausragendsten Maler dieses
Jahrhunderts zu werden, kamen nach Pa-
ris, wo sie Kontakt zu Personlichkeiten
wie Modigliani fanden. Sie nahmen aktiv
teil an der kinstlerischen, aufriihreri-
schen Umgestaltung des intellektuellen
Lebens in Paris zu jener Zeit. Als sie
spdter nach Hause zuriickkehrten, tber-
flutete die Originalitdt und erfrischende
Qualitit ihrer Kreationen andere Gebie-
te der georgischen Kultur, besonders aber
den Film.

Georgische Lyrik und Prosa haben
mehr als jede andere Form von kunstle-
rischem Ausdruck einen groBen Einfluf3
auf die Entwicklungsgeschichte von Dra-
ma und Film ausgeibt. Im 19.Jh. waren
georgische Romane durchdrungen von
humanistischen Idealen mit einem Hang
zu sozialer Gerechtigkeit, was mit dem
Streben der einfachen Menschen iber-
einstimmte. Schriftsteller iibernahmen
die geistige Verantwortung und versuch-
ten die Kimpfe und Gefihle der sozial
Schwachen auszudriicken. Die sozialen
Themen, die kritisch und realistisch be-
handelt wurden, standen im Zentrum des
tiglichen Lebens. Die Filmproduktion,
inspiriert von dieser Art Literatur der
intensiven sozialen Konfrontation, war
meist stereotyp und von einer mittelmési-
gen Qualitit.

Nattirlich gab es eine Anzahl von Fil-
men, die eine Ausnahme bildeten. Die
alten und neuen Techniken, die einst ge-
orgische Klassiker auf die Leinwand pro-
jizierten, wurden nun benutzt, um die
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Ideen der Revolution auszudricken. Iwa-
ne Perestiani préisentierte 1923 »Die klei-
nen roten Teufel«, eine erfrischende Ab-
kehr von den sentimentalen birgerlichen
Melodramen, die die Kraft verloren hat-
ten, das Interesse der Offentlichkeit zu
wecken. Die dynamischen Themen, die
von der Revolution hervorgebracht wur-
den, konnten ein breites Publikum anzie-
hen. Iwane Perestiani und Pawel Bljachin
waren Zeugen des enormen Erfolges von
importierten Abenteuer- und Detektivfil-
men gewesen. Das Kino jener Zeit wurde
mehr und mehr zu einer Quelle des En-
tertainments, einer Flucht vor dem
Schmutz und der Frustration des tagli-
chen Lebens.

Zwei Jahre friher drehte Perestiani den
ersten sogenannten Sowjetfilm. Er zeigte
das Attentat auf General Grjasnow durch
den jungen Terroristen Arsen Giorga-
schwili. Der Film, der zunichst den Titel
»Das Attentat«, spiter »Arsen Giorga-
schwili« trug, ist eine romantisch verklir-
te Version eines historischen Fakts. Auf
Befehl einer Gruppe von Revolutionéren
ermordete Arsen General Grjasnow, den
Fithrer der zaristischen Armee jener Zeit
in Georgien. Das Interessante an diesem
Film ist, daB er die Verschmelzung von
europiischen und georgischen Kulturtra-
ditionen zeigt. Ilia Tschawtschawadse, die
fithrende politische Figur am Ende des
19. und Anfang des 20.Jh.s in Georgien,
war ein Bewunderer Garibaldis. Perestia-
nis Film beinhaltet Postkartenansichten
vom Italien und Tbilisi des frithen
20.Jh.s. Die szenische Komposition zeigt
den direkten EinfluB3 dieser Fotografien.

Dieser Film wird jetzt als erster revolu-
tiondrer georgischer Film betrachtet. Im
Gegensatz zur Meinung sowjetischer
Filmkritiker, die diesen Streifen in die
Kategorie »sozaler Film« einordneten,
empfanden georgische Spezalisten ihn
im Zusammenhang mit der bolschewisti-
schen Revolution als politische Stellung-

nahme gegen die Besatzungsmacht. 1921
ist das Jahr, in dem Georgien seine Un-
abhingigkeit verlor und sowjetisch wur-
de. Das behandelte Thema ist kontrovers
und daher offen fiir verschiedene Inter-
pretationen.*

Mit »Die kleinen roten Teufel« (1923)
war ein neues Filmgenre geboren, in dem
alles jung, frisch und unerwartet war. Die
jugendlichen Helden, spontan und ernst-
haft, waren physisch kraftvoll und mora-
lisch unantastbar. Der Film wurde im
Geist der jungen Romantik und des lei-
denschaftlichen Verlangens nach dem
Sieg tber das Bose gedreht. Die Kunst
dieses Films hat ihn zu einer heroischen
Legende gemacht, zu einem Spiegel sei-
ner Zeit, zu einem Film, der das revolu-
tiondre Pathos der frithen zwanziger Jah-
re des 20.Jh. s reflektiert. Mehr noch: Der
Streifen ebnete der sowjetischen Film-
produktion einen vollig neuen Weg.

Im folgenden Jahr (1924) zeigte Pere-
stiani einen weiteren bemerkenswerten
Film: »Drei Leben« nach Giorgi Zeretelis
Roman »Der erste Schritt«. Damals pries
Anatolij Lunatscharskij diesen Film, in-
dem er erklirte, daB er nicht nur den
besten auslindischen Produktionen
gleichkdme, sondern auch weit iiber alles,
was anderswo in der UdSSR gemacht
wurde, hinausragte. Perestianis weiterer
berithmter Film, »Die Festung Surami«,
basiert auf dem gleichnamigen Buch von
Daniel Tschonkadse.

Obwohl diese Werke weder die georgi-
sche Realitdt noch die georgische Kultur
reflektierten, ist es ihr Verdienst, vorre-
volutionire russische Kinoerfahrung
nach Georgien gebracht zu haben. Dank
Perestiani und seinem Team konnten
Filmdirektoren nun einen professionel-
len Status fiir sich in Anspruqh nehmen,
und Schauspielgruppen wurden fidr Film-
rollen ausgebildet.

Die nichste wichtige Personlichkeit, die
es zu betrachten gilt, war Aleksandre
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Zuzunawa (1881-1955), der von »SACH-

KINMBEZWI, (Staajliche Filmgesel]- |

schaft) eingeladen wurde, dessen Aktivi-
titen zu leiten. Zuzunawad, der bei der
Inszenierung der ersten  georgischen
Opern behilflich war, galt eigentlich als
Mann des Theaters mit nur einem Film,
»Kristine« (1916), auf seinem Konto. Im
Zusammenhang mit dem Jahr 1924 sollte
daran erinnert werden, daB3 das Kino als
untergeordnete Kunst betrachtet wurde,
das in keiner Weise mit seiner ilteren
Schwester, der Btithne, konkurrierte. Vie-
le Dramen wurden der Leinwand ange-
pafit, und vorher generalisierte Charak-
tere erhielten eine Individualitit durch
Theaterschauspieler mit ausgepragter
Personlichkeit. Das gesprochene Worl
war aber kein Mittel fir dei: stummen
Ausdruck des Kinos, und vollig neue
Techniken und Fihigkeiten muf3ten ein-
gefithrt werden, um Gefiihle auszudriik-
ken: Gestik, Mimik, Korperbewegungen
usw. Zuzunawa predigte MiBigung und
legte groBeren Wert auf die innere
»Flamme« des Schauspielers als auf den
Gesichtsausdruck. Wahrscheinlich kennt
man Zuzunawa durch seinen klassischen
Film »Chanuma« (1926), ein wahrhaft
soziales Dokument, das den georgischen
Adel karikiert, ihm den fritheren Status
nimmt und ihn aufgrund der wachsenden
Macht der Kaufmannsgilde von den Neu-
reichen abhidngig macht. Erwartungsge-
miB gieren die verarmten Adligen nach
Geld und die Neureichen nach Titeln ...
Seine scharfen Beobachtungen und das
Erkennen der Ublen Zige der menschli-
chen Natur ausnutzend, verspottet Zuzu-
nawa die Vertreter beider Klassen und
legt deren Ambitionen, Egoismus und
Gier offen°.

Die zwanziger Jahre des 20.Jh.s wurden
vollig vom Talent Zuzunawas und Kote
Mardshanischwilis bestimmt, wihrend
die Hauptquelle der Unterstiitzung und
Inspiration des georgischen Kinos noch

in den Kinderschuhen steckte. Die Peri-
pdg des Ubergangs von dieser »Siug-
lings— zur »Kindheitsphase« ist durc
Mardshanischwilis »Samanischwilis Stief-
mutter« (1927) charakterisiert, eine
Adaption von Dawit Kldiaschwilis gleich-
namiger Erzdhlung. In dieser Geschichte,
die 1897 verfaB3t wurde, behandelt der
Autor den georgischen Adel mit Hoflich-
keit und Sympathie, ohne die sehr ernsten
sozialen Probleme, die die Bevolkerung
in verschiedene Segmente spalteten, zu
ignorieren. Mardshanischwili modifizier-
te die Struktur der Geschichte vollig
durch eine Einbindung in das Thema
Klassenkampf, das zu jener Zeit in
Georgien akut war. Diese Strategie wur-
de von Mardshanischwili haufig bei der
Adaption georgischer und ausldndischer
Stiicke des 19.Jh.s fir das Theater ge-
nutzt. Seine moderne Leinwandfassung
von Kldiaschwilis Erzdhlung ergab eine
bissige soziale Satire, die die schmerzhaf-
te und oft tragische soziale Fehlplazie-
rung der georgischen Gesellschaft jener
Zeit in den Vordergrund stellte.

Zuzunawa und Mardshanischwili kon-
nen als zwei Gotter des georgischien Films
aufgefal3t werden, die die besten Theater-
traditionen und die Schauspielkunst ein-
ander anniherten. Literarische Klassiker
wurden modernisiert, und die spezifi-
schen Merkmale des georgischen Natio-
nalcharakters wurden auf geschickte Art
zur Schau gestellt. Personlichkeiten wie
Nikolos Schengelaia und Micheil Kalato-
sischwili, die das georgische Kino weiter-
filhrten, waren Erben von Theater- und
Kinotraditionen, die die Entwicklung des
georgischen Filmlebens bereicherten und
stimulierten.

Der intellektuelle Aufruhr des Uber-
gangs von den zwanziger zu den dreiBiger
Jahren iibte auch einen starken EinfluB3
auf die Filmkunst aus. Tbilisi war damals
das Zentrum einer »kulturellen Revolu-
tion«, was surrealistische und radikale
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Schriftsteller, Kiinstler, Schauspieler und
Theaterdirektoren anzog, die sehr gut
informiert waren und hiufig uber kultu-
relle Kontakte mit RuBland und Westeu-
ropa verfugten. Kontakte zwischen der
georgischen  Intelligenz,  russischen
Schriftstellern und Filmproduzenten wie
z.B.  W.Majakowskij, S.Tretjakow,
W.Sklowskij, L.Kuleschow und Ester
Sub sowie georgischen Kiinstlern, die aus
dem Ausland zurilckkehrten wie Lado
Gudiaschwili und Dawit Kakabadse, wa-
ren hiufig und intensiv. Gudiaschwili war
der Verfasser des ersten Zeichentrick-
films »Dic Argonauten« (1936), und Ka-
kabadse schuf Biihnenbilder fitr verschie-
dene Filme. Nikolos Schengelaia, ein fu-
turistischer Dichter aus Berufung, und
Micheil Tschiaureli, ein Bildhauer, lie3en
Feder und MeiB3el zugunsten der Kamera
im Stich. Viele junge Schauspieler und
der junge Kameramann Micheil Kalato-
sischwili (Kalatosow) stellten ihr Talent
und ihre Ambitionen dieser neuen Form
des Ausdrucks zur Verfiigung.

Nach Angaben von Fachleuten des ge-
orgischen Films bildeten die frithen
dreiBBiger Jahre eine herausragende Peri-
ode. Diese Jahre reflektieren eine grofie
Vielfalt der Inspirationsquellen, eine
meisterhafte Filmsprache und cine aus-
gereifte Klarheit iiber das Potential des
urspringlichen kulturellen Erbes Geor-
giens. Soziale, 6konomische und politi-
sche Themen stehen im Zentrum der
meisten Filme dieser Zeit. Da sind z.B.
Schengelaias »Eliso« (1928), basierend
auf einem Roman von Aleksandre Qas-
begi, »Die 26 Kommissare« (1932), Kala-
tosischwilis »Salz filr Swanetien« (1930),
ein Meisterwerk dieser Periode, Tschiau-
relis »Chabarda« (1931) und »Arsena«
(1937), Giorgi Makarows »Leb wohl«
(1934), Semion Dolidses »Die letzten
Kreuzritter« (1934), Wladimer Mudshiris
»Die Argonauten« (1936) und Dawit
Rondelis »Das verlorene Paradies«

(1936) zu nennen. Die meisten dieser
Filme behandeln die Konflikte und Mi3-
geschicke des Adels im 19.Jh. Der letzt-
genannte Film, »Das verlorene Paradies«,
stellt den Prototyp des bitter-siBen und
bissigen Humors dar, der so sehr in der
georgischen Tradition verwurzelt ist...

Dieses Entwicklungsstadium ist charak-
terisiert durch zwei Haupteinfliisse: das
Literaturschaffen des 19.Jh.s, basierend
auf georgischen Themen, und die leiden-
schaftlichen, sogar gewalttatigen Kontro-
versen, die die Befirworter und Gegner
der formalistischen, symbolistischen und
futuristischen Theorien auf allen Gebie-
ten des Kunstschaffens in Ruf3land aus-
trugen und in dic auch Georgier aktiv
eingebunden waren®. Es gibt georgische
Vertreter der meisten Tendenzen, die
von russischen Innovatoren eingefiihrt
wurden, und die neuen Filmtechniken
und der Inhalt standen sowohl in Moskau
als auch in Tbilisi im Zentrum der Pole-
mik. Die Futuristen und Formalisten wa-
ren sehr gegensitzlich. Auf der anderen
Seite billigten sie Meyerholds und Eisen-
steins Theaterkonzeptionen. In ihrem
Verlangen nach der Einfilhrung einer
neuen Kultur negierten die Futuristen
Errungenschaften der Vergangenheit
und begriBten Kino und Zirkus als dyna-
mische Kunstformen. Sie befilrworteten
den Konstruktivismus in der Architektur,
den Kubismus in der Malerei und den
Futurismus in der Literatur. Sie wollten
sich volistindig vom Theater 16sen und
brachten fiir Theater und Drama ausge-
bildeten Schauspielern offene Feind-
schaft entgegen.

Die Futuristen waren grof3e Anhénger
des Stummfilms und empfahlen sogar
eine Beseitigung von Untertiteln. Sie be-
haupteten, daf3 die Situation auf der Lein-
wand, falls logisch gestaltet, keine verba-
len Anhingsel brauche. Fir sic muBiten
GroBaufnahmen die innere Welt des Hel-
den durch den Ausdruck seiner Augen
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darstellen, durch Bewegungen der Ge-

sichtsmuskeln, Binger und Bging. Der po-.

sitive Nebeneffekt dieser extremen Hal-
tung bestand darin, dal Regisseure und
Kameramidnner gezwungen wurden,
GroBaufnahmen zu meistern, eine Fihig-
keit, die ihnen bis 1924 gefehlt hatte.

Das sogenannte silberne Zeitalter des
georgischen Films zwischen 1924 und
1937 war eine Zeit der Verdnderung in
allen Formen des kreativen Ausdrucks in
der UdSSR. Es war eine Periode, die von
neuen Tendenzen dominiert wurde, die
von dem nachrevolutiondren politischen
und intellektuellen Wandel hervorgeru-
fen wurden. Auf der Suche nach Moderne
entstanden unterschiedliche Meinungen
daritber, welche Aspekte der Vergangen-
heit positiv und daher zu bewahren und
welche Aspekte schidlich und zu elimi-
nieren seien. BEs gab sttindig Treffen, De-
batten, Manifeste und ein immenses Ver-
trauen in die Moglichkeiten. Der Georgi-
sche Schriftstellerverband war Gastgeber
zahlloser ideologischer Diskussionen
uiber formale Techniken und den sozialen
und politischen Inhalt der Literatur, Alle
diese Debatten umfaBiten auch die Welt
des Films, da die meisten Protagonisten
sich kannten und viele auch auf verschie-
denen Gebieten des Kulturschaffens tatig
waren, Wihrend dieser Zeit der Rebel-
lion gegen alte Wertmalstibe und der
Suche nach neuen Idealen und Methoden
gab es manchmal generelle Verwirrung
iiber die Rolle und Beziehung der unter-
schiedlichen Elemente in dem neu zu
entwickelnden System. Ein ideologischer
Filminhalt wurde gefordert, um Armut,
Ignoranz, Religion und Aberglauben zu
verbannen.

Nikolos Schengelaias »Eliso« (1928) ba-
siert auf historischen Fakten, die in Do-
kumenten beschrieben werden, die in
staatlichen Archiveninder Terek-Region
gefunden wurden. Das Material berichtet
von einem zaristischen Erlaf3, die tsche-

tschenische Bevolkerung des Kaukasus in

.die Trkei zu.dgportjeren, upd,ihy Lapd,

den Kosaken zu iibergeben. Dieser Film
ist viel mehr als eine Illustration oder
Dokumentation dieses Ereignisses. Er ist
einkomplexes und asthetisch verfeinertes
Unternehmen, von welchem viel gelernt
werden kann. Er gibt eine vollig spiritu-
elle und philosophische Dimension mit
Bezug auf das immense Unglick einer
Nation, die aus ihrer angestammten Hei-
mat vertrieben wird und zum Untergang
verurteilt ist. Schengelaia bringt einen
georgischen Volkstanz, einen Bezug zu
Georgiens tragischer Geschichte, in die
SchiuBepisode ein. Dieser gewaltige Film
driickt mit besonderer Beredtheit die kol-
lektive Psychologie eines Volkes aus, das
ungerechterweise zum Opfer der Depor-
tation gemacht wurde. Der Gegensatz
zwischen Gut und Bose ist klar von indi-
viduellen Rollen abgegrenzt, Auf der an-
deren Seite beschreibt Schengelaias »Die
26 Kommissare«, der 1932 in Baku pro-
duzierte, vollig andere Filmtyp, eine kom-
plexe kollektive Psychologie, indem er
Metapher, Allegorie, Symbol, Satire, Ka-
rikatur und sogar die Groteske verwen-
det.

Im Jahr 1928 vollzog sich ein kompletter
Wandel im thematischen Material der
georgischen Filme, die nun fast aus-
schlieBlich sozialen Konflikten des der-
zeitigen Lebens gewidmet waren: antago-
nistischen Beziechungen zwischen Kula-
ken und armen Kleinbauern, der
Notwendigkeit der Liquidierung von
Spuren vergangener Praktiken, die das
Voranschreiten des Sozialismus behin-
derten, usw. Die meisten dieser Filme
spielen in Gebirgsgegenden, da das Le-
ben in abgelegenen Dorfern am reichsten
und konservativsten war in bezug auf alte
Briiuche und rituelle religiose Zeremo-
nien. Es besteht kein Zweifel daran, daf3
»Salz fur Swanetien« (1930) von Micheil
Kalatosischwili der herausragende Film



132

dieser Serie ist. Mehr in Form eines Do-
kumentar- als eines Spielfilms wurde vom
Autor eine Hymne auf die ilberwiltigen-
de Schonheit Swanetiens und seine muti-
gen Bewohner geschaffen. Der Bedarf an
Salz dient als zentrales I eitmotiv, um das
sich das tégliche Leben der swanischen
Bauern rankt. Dawit Kakabadse, der
Kiinstler, der kurz zuvor aus Paris zuriick-
gekommen war, arbeitete mit Kalato-
sischwili an diesem Film. Bezaubert von
den swanischen Landschaften, kreierte
Kakabadse einen Zyklus von exzellenten
Gemilden. Sowohl Kakabadse als auch
Gudiaschwili beteiligten sich an der Ar-
beit von Micheil Tschiaurelis Filmen
»Saba« (1929) und »Chabarda« (1931).

Das neue Themenmaterial, das Begriffe
wie Alkoholismus und Emanzipation ent-
hielt, war der georgischen Realitét fremd
und wurde trivialisiert durch einen didak-
tischen Ton, der an den Stil der Poster
jener Zeit erinnert. Diese Filme sanken
letztendlich auf das Niveau schlechter
Propaganda.

Die manchmal opportunistische Heran-
gehensweise gewisser Filmemacher die-
ser Zeit war der neuen Intelligenz ver-
traut, die glaubte, daB der einzig mogliche
Weg zur Schaffung einer neuen sozialisti-
schen Kultur durch die bedingungslose
Negation aller friheren Errungenschaf-
ten fithren miisse. Das ist Tschiaurelis
Meinung in »Chabarda«, wo er die Posi-
tionen der alten Intelligenz licherlich
macht und den hohen Standard der tech-
nischen Kultur der jingeren Generation
preist. Solch eine systematische Opposi-
tion, bis auf die Spitze getrieben, wurde
zur Karikatur und verlor ihre Uberzeu-
gungskraft.

Wie wir spiter sehen werden, wird
Tschiaureli sein Talent in den Dienst der
stalinistischen Bitrokratie stellen, deren
Order er gewissenhaft und in einem in
wachsendem MaBe grandiosen und pom-
posen Stil erfiilllen wird. Vor AbschluB8

dieses Kapitels sollte mit Kote Mikabe-
ridses »Meine GroBmutter« (1929) der
erste in Georgien verbotene Film er-
wihnt werden, eine 4tzende Satire iiber
Birokratie, Protektionismus, soziale La-
ster und engstirnige Mentalitit sowie das
Benehmen der Bourgeoisie, welche wirk-
lichen sozialen Fortschritt verbauen. Hier
wurden Phantasie und Groteske auf ori-
ginelle und fir diese Zeit einzigartige
Weise personifiziert. Dieser Film, der die
Riénke und Machtfiille bestimmter Biiro-
kraten und deren niedriges intellektuelles
Niveau demaskiert, wurde erst 1967 auf-
gefuhrt, 36 Jahre nach seiner Entstehung.
Die asthetischen Errungenschaften der
Stummfilmzeit trugen zur Herausbildung
eines neuen poetischen Zweiges bei, der
ethnische Originalitit ausdriickte und in
den weltlichen Traditionen Georgiens
verwurzelt war.

Der Beginn des Tonfilms

Der Ubergang vom Stumm- zum Ton-
film fand in Georgien mit dem Film
»Schagqiri« (1932) von Leo Esakia statt.
Dic Qualitiit des Streifens war rundum
mittelméBig, aber dieser entscheidende
Schritt wurde sehr schnell getan.

Die Themen der meisten Filme, die in
den dreiBiger Jahren gedreht wurden,
waren ideologisch, der Kampf zwischen
armen und reichen Bauern, die Kollekti-
vierung, die Vervollkommnung des tech-
nischen Fortschritts, die Kampagne ge-
gen religiosen Aberglauben, die Elimi-
nierung der Volksfeinde und der
sozialistische Staat von innen und au-
en... Eine Liste von Richtlinien stand
am Beginn eines jeden Films: Verun-
glimpfe die Vergangenheit, verspotte die
burgerliche Kultur, indem duihre Vertre-
ter als Feinde des Volkes verurteilst, zer-
store die Saat der Gesellschaft und tradi-
tioneller moralischer Werte! Das Kino
wurde in den Klassenkampf eingebun-
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«len. Die Vergangenheit wurde verurteilt

Tschiaurelis war ihre schopferische Ar-

und jede Maaifestation geasgischer Ei-. .bgit geJahmy, png sie mpBfen sich in ad-

genheiten negiert. Durch Glitten der
Vergangenheit und den Versuch, das rei-
«che Ursprungsiand zu leugnen, das iiber
so viele Jahre eifersiichtig bewacht wor-
den war, fiel der georgische Film auf die
Stufe dienerischen Gehorsams und der
Dekadenz. Nur durch eine Ruckkehr zur
eigenen Nationalliteratur als Inspira-
tionsquelle war es diesem Film moglich,
seine Identitéit zu bewahren.

Das aufgezwungene Schema beraubte
die Filme jeglicher Spontaneitit, Phanta-
sie oder Romantik. Konflikte vollzogen
sich im Betrieb, im Staat oder in der
Kolchose. Die Leinwandbilder wurden zu
einem einfachen UmriB reduzert, ohne
reale Situationen widerzuspiegeln. Das
Repertoirekomitec verlangte, daBl ein
Arbeiter oder Genossenschaftsbauer im-
mer vollkommen positiv dargestellt wer-
den missse. Rollen wurden rein symbo-
lisch, Filme verloren ihre Berufung, wah-
re Begebenheiten und die Komplexitat
des Lebens darzustellen. Stereotype ver-
driangten Individuen aus Fleisch und Blut.

Wihrend der dreiBiger Jahre wurden 21
Filme produziert. Die besten Regisseure,
die unter sehr schwierigen Umstédnden
arbeiten muBten, waren Dawit Rondeli,
Micheil Tschiaureli, Siko Dolidse, Leo
Esakia, Nikolos Schengelaia, Kote Mika-
beridse, Iwane Perestiani, Sakaria Bere-
schwili. Sogar drei neue Namen tauchten
auf: Aleksandre Taqaischwili, Diomide
Antadse und Konstantine Pipinaschwili.

Als 1937 Sduberungsaktionen von Stalin
und Beria durchgefithrt wurden, kam es
in Georgien wie iiberall in der UdSSR zur
systematischen Verfolgung, Deportation
und Ermordung der Intelligenz, wobei es
aber verhiltnismaBig wenig Opfer in der
Filmbranche gab. Die Terrorherrschaft
machte Leben und Arbeit vieler Filmdi-
rektoren, Drehbuchautoren und Schau-
spieler zum Alptraum. Mit Ausnahme

ministrative Aufgaben stiirzen, um zu
Uberleben.

Der Beginn der Tonfilmzeit war ge-
kennzeichnet durch eine primitive Ver-
herrlichung der Macht der Technologie,
die Religion und geistiges Leben ersetzte.
Der herausragende Film dieser Zeit isl
Dolidses »Die letzten Kreuzritter«
(1934), der die Vorteile der sozialisti-
schen Arbeitsethik und -organisation her-
vorhob. Die Herangehensweise bleibt
manisch, wobei der gleiche Schauspieler
in verschiedenen Filmen die Heuchelei,
Treu- und Kraftlosigkeit der Feinde des
Sozialismus verkorpert. Die Erfahrung
hat gelehrt, daB3 es unmaglich ist, kilnst-
lerisch iberzeugend zu sein, wenn die
Errungenschaften der Vergangenheit sy-
stematisch geleugnet oder degradiert
werden.

Vom technischen Standpunkt brachte
der Ton viele neue Probleme mit sich. Die
Wiedergeburt in einem komplexeren Me-
dium bedeutete das Schaffen von Dialo-
gen, audiovisueller Koordination und an-
derer Strategien. Tschiaureli gelang die
erste Synthese in seinem Film »Die letzte
Maskerade« (1934), der als Stummfilm
gedreht und dem der Ton nachtraglich
beigefiigt wurde. Aber es war noch ein
weiter Weg bis zur Verbesserung der
audiovisuellen Filmtechniken. Wihrend
der dreiBBiger Jahre blieben die Filme vom
Theater abhingig, statt ihren eigenen
Weg zu gehen, wobei das Theater ¢inen
dynamischen Wandel vollzog. Die oft po-
sterartigen Stummfilme, den ideologi-
schen  Bediirfnissen  untergeordnet,
brauchten keinen Ton. Die Parolen der
Partei wurden in den Untertiteln be-
kanntgegeben.

Das ideologische und kulturelle Er-
scheinungsbild der stalinistischen Peri-
ode wurde in Tschiaurelis Filmen immer
deutlicher. Nach »Arsena« (1937) und
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dem Einfall von Hitlers Armeen in die
Sowjetunion produzierte er »Giorgi Saa-
kadse« (1942-43). Dieser Film, eine Art
nationale Epik, basierte auf Episoden der
georgischen Geschichte, in denen Saa-
kadse versuchte, georgische Prinzen ge-
gen den persischen Herrscher aufzuwie-
geln. Sein hochtrabender patriotischer
Ton ist vergleichbar mit bestimmten Mo-
menten Alexander Newskijs. Aber ohne
Eisensteins Genie sind Saakadses Tira-
den zur Unterstitzung der Mobilma-
chung der Landjugend pompds und alt-
modisch. Der geschwollene Stil crreichte
seinen HOhepunkt in Tschiaurelis néch-
sten zwei Filmen: »Der Schwur« (1946)
und »Der Fall von Berlin« (1949).

Die Filme, die vor dem Krieg gemacht
wurden, wiesen alle das gleiche Konzept
auf, das den Richtlinien der iibermichti-
gen Biirokraten folgte. Nach dem Aus-
bruch des Krieges 1941 war eine Genera-
tion talentierter Filmemacher vier Jahre
lang von ideologischem Terrorismus und
dem Verschwinden der Elite der georgi-
schen Intelligenz geldihmt.

Nach der Invasion von 1941 galt die
ganze Energie des Kinos, das inden Krieg
zog, der Produktion von Kurzfilmen, die
sich der Stirkung der Moral der Bevol-
kerung widmeten. Aber die Widerspri-
che zwischen dem Mythos, der in den
Filmen proklamiert wurde, und der Rea-
litdt des Krieges wurden unertréglich. Zu
dieser Zeit besann sich Tschiaureli auf die
Geschichte Georgiens und benutzte Saa-
kadse, um die patriotische Botschaft zu
verkiinden.

Die Nachkriegsproduktion von Filmen
war iiberall in der UdSSR begrenzt und
von schlechter Qualitdt. Die dreiBliger
und vierziger Jahre behiclten den pom-
posen Stil bei sowie stereotype Charak-
tere und eine idyllische Version der Rea-
litdt. Zwischen 1945 und 1955 wurden in
den Studios von Tbilisi nur neun Filme
Uber volle Lange gedreht. Wiahrend die-

ser Zeit war es untersagt, den Konflikt
zwischen Gut und Bose darzustellen, weil
es nach den festgelegten Regeln das Bose
nicht gab. Nur das Gute existierte auf
Erden. Kein lalentierter Schauspieler
wilrde es akzeptieren, so zu spielen, und
so wurde auf Handzetteln mit Wohlstand,
kreativer Aktivitdit und Vollbeschifti-
gung geworben.

Ein resignierendes Publikum wartete
geduldig ab und wunderte sich, wie lange
die Herrschaft von »Gottes Engeln«wohl
dauern wiirde. Deren Abdankung war
tatsdchlich nicht fern. Es war Zeit fir
einen qualitativen Wandel, und es niher-
te sich ein kritischer Moment. Im Jahre
1955 zeigten Tengis Abuladse und Reso
Tschcheidse »Magdanas Esel«, Dieses
Werk kennzeichnet die Renaissance der
»siebenten Kunst« in Georgien und den
Beginn einer asthetischen Revolution’.

Die Filmproduktion der Neuzeit

Nach einer Periode der Stagnation der
Kreativitat war die Aktivitdt einer neuen
Generation darauf gerichtet, das Vaku-
um, das in der UdSSR durch den Zerfall
der Strukturen und die enttduschende
Qualitdt der Nachkriegsfilme entstanden
war, aufzufillen. Die jungen georgischen
Erben der groBartigen Errungenschaften
auf dem Gebiet des Films der dreiBliger
Jahre studierten alle in Moskau am Staat-
lichen Allunions-Institut fiir Kinemato-
grafie (VGIK). Im Verlauf der fiinfziger
Jahre zog dieses Institut vielversprechen-
de junge Leute aus fast allen Teilrepubli-
ken an. Das VGIK wurde zu dieser Zeit
von bedeutenden Regisseuren geleitet:
Alexander  Dowtschenko, Michail
Romm, Lew Kuleschow und Sergej Jut-
kewitsch, die ihre heterogene Studenten-
schaft in Kursen, Diskussionen und Pro-
jektrealisationen anleiteten. Die intereth-
nischen Kontakte und der Austausch
zwischen solch dynamischen Gruppen er-
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Offneten Perspektiven, die frithere Gene-
rationen aicht gekanat hatten.. Qbwohl
Stalin tot war, hatten sich die dogmati-
schen stalinistischen Filmtraditionen
noch nicht fir Alternativen gedffnet.
w»Magdanas Esel« (1955) nach einem Ro-
rnan von Ekaterine Gabaschwili, verfilmt
won Tengis Abuladse und Reso
Tschcheidse, war die erste Herausforde-
rung fiir den unrealistischen und empha-
tischen Stil, der sich durch Jahre ideolo-
gischen Kriechertums herausgebildet
hatte. Der einfache und direkte Ton von
»Magdanas Esel, der jegliche Lehrmei-
sterei vermied, wurde als Schlag gegen
das Establishment empfunden, und es
wurden Versuche unternommen, um sei-
me Auffihrung zu verhindern. Die geor-
gischen Intellektuellen liefen dagegen
‘Sturm, und schlieBlich wurde der Film zur
‘Vorfihrung freigegeben.

Die dramatisierte Handlung war sowohl
hinsichtlich der Charaktere als auch des
Bithnenbilds mit einem Maximum an De-
tailtreue ausgestattet, was in jener Zeit
eine Innovation bedeutete. Es war sehr
schwierig fiir den Betrachter, sichvon den
Konfliktsituationen nicht betroffen zu
fithlen, die, obwoh! die Handlung 100
Jahre zuvor spielt, die universellen mora-
lischen Eindriicke, die Rolle menschli-
cher Gerechtigkeit und die primire Wich-
tigkeit des Bewahrens personlicher Wiir-
de in das Zentrum der Debatte stellen.

Die moralische Wiirde des Helden, ei-
ner der Grundsteine dieses Films, wurde
von Tschcheidse noch ausgebaut in sei-
nem Film »Der Vater des Soldaten«
(1964), in dem ein einfacher Bauer als
Resultat seiner Kriegs-Odyssee auf der
Suche nach seinem Sohn ein gewaltiges
Format erlangt. Das Thema des Zweiten
Weltkriegs wurde durch Tschcheidses mi-
nutidse Beschreibung der Realitit und
seine poetisch-lyrische Vorgehensweise
von der stalinistischen ldeologie gesidu-
bert.

Unter dem EinfluBl des italienischen
Neorgalispnys war ging Reihe von Film-
direktoren der flnfziger und sechzger -
Jahre erfolgreich in ihren Bemiihungen,
den georgischen Film wiederzubeleben,
weil sie auf den angehduften Reichtum
georgischer Kunsttraditionen zurtickgrif-
fen. Diese jungen Minner versuchten, die
Komplexitit des Lebens durch eine Syn-
these der Gegensitze darzustellen, eine
Technik, die in direktem Kontrast zu den
fraheren Vereinheitlichungstendenzen
steht. Das georgische Temperament
bleibt nachteilig fir eine Vereinheitli-
chung sowohl! des Lebens als auch seines
kiinstlerischen Ausdrucks. Das Ziel eines
einfachen poetischen Stils ist s, die kom-
plizierte Dialektik und die emotionalen
Zwischenbeziehungen, die das Aussehen
der tdglichen Existenz ausmachen, auszu-
drticken. Diese Meinung wird in Abula-
dses »Die Kinder eines anderen« (1958)
und in »Ich, GroBmutter, Iliko und [Ila-
rion« (1962) deutlich. Dieser Streifen war
eine Adaption des bekannten gleichnami-
gen Romans des gefeierten georgischen
Schriftstellers Nodar Dumbadse (1928-
1984)%. Der Stil dieses Films verkiindete
den Beginn einer poetisch-bildlichen
Konzeption, die indirektem Widerspruch
zu den damit veralteten Dokumentarten-
denzen stand.

Mit jeder Produktion wurde Abuladses
Stil personlicher, diversifizierter, weil er
erfolgreich seine moralischen, geistigen
und asthetischen Konzepte durchsetzte.
Seine Philosophie vom Leben und der
Kunst wurde auf die notwendigen Ele-
mente reduziert, und dieser ProzeB3 der
Reinigung hatte einen Einflu} auf das
bemerkenswerte Triptychon, das das
»Flehen« (1967), der »Zauberbaume«
(1976) und die »Reue« (1984) bilden. Die
ersten beiden dieser Filme interpretieren
literarische Arbeiten von Washa-Pscha-
wela (Pseudonym des Luka Rasikaschwi-
li, 1861-1915) bzw. Giorgi Leonidse
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(1899-1966). In »Die Reue«, einem Vor-
laufer der Perestrojka, wurde der Wech-
sel realistischer, surrealistischer, absur-
der und grotesker Sequenzen dem Zweck
des Films unterworfen: der Darlegung
des psychologischen Mechanismus, der
die Macht von Tyrannen heraufbe-
schwort und die Bestédndigkeit ithrer Herr-
schaft. Abuladses moralische Prinzipien,
der Konflikt zwischen Gut und Bose,
Licht und Dunkelheit, dienen der Inspi-
ration zu diesem bemerkenswerten Film,
dessen phantastische Bilder alleinder Be-
leuchtung historischer und psychologi-
scher Wahrheiten dienen.®

Reso Tscheheidse und Tengis Abuladse
leiteten ein bedeutendes Umdenken in
bezug auf die Berufung des georgischen
Films und seine Mission als Kunstart ein.
Sie zeigten zweifellos, daB Inspiration in
der Originalitdt der reichen Traditionen
und ihrer hervorragenden Errungen-
schaften auf dem Gebiet der Literatur,
Musik, der Malerei, der Bildhauerei, Ar-
chitektur usw. liegt. Das Universelle der
menschlichen Existenz kann nur heraus-
gefunden werden, wenn es seine Wurzeln
in der Spezifik der verschiedenen Kultu-
ren, im kollektiven Gedichtnis ganzer
Volker hat.

Die neue Atmosphire der sechziger
Jahre ermutigte einige neue Regisseure,
deren originelle Filme nicht iibersehen
werden diirfen. Die Schengelaia-Briider
Eldar und Giorgi, die Sohne von Nikolos
Schengelaia und Nato Watschnadse, Me-
rab Kokotschaschwili, Otar loseliani und
viele andere. lhre besten Filme haben
Bedeutung fir uns, weil diese Autoren
die Probleme angehen, die universellen
Charakter haben: die Industrialisierung
und die Transformation einer Gesell-
schaft, die konfrontiert wurde mit dem
Verlust ihrer Wurzeln, ihres Wertesy-
sterns und der Spezifik ihrer Kulturen, die
ihr Uberleben jahrhundertelang sicherte
und sie in die Lage versetzte, einheitliche

Forderungen an die schwindende Hete-
rogenitdt der menschlichen Spezies zu
stellen. Das Verlorengehen von Sprachem
und Kulturen als deren Trager bedeutet
sowoh! einen Verlust filr die Individuen
als auch fur die gesamte Menschheit.1?
Ioselianis Filme zogen immer besondere:
Aufmerksamkeit wegen ihrer eleganten.
Einfachheit auf sich. Das in menschlichen
Beziehungen in spezifischen sozialen Si-
tuationen Notwendige wird auf amilsan-
te, unerwartete Weise dargestellt.

Die oben genannten Regisseure setzten
die Filmproduktion in den siebziger Jah-
ren fort und wurden von neuen Talenten
wie Lana Ghoghoberidse, Irakli Kwiri-
kadse, Alexander Rechwiaschwili, Reso
Esadse, Nana Mitschedlidse, Soso
Tschchaidse, Gela Kandelaki und Nodar
Mandagadse auf ihrem Weg begleitet.
Die verfeinerte dsthetische Qualitét, die
verfithrerische Komposition der Filme
Sergej Parajanows, eines in Tbilisi gebo-
renen Armeniers, der sich filr sein spate-
res Werk die Schirmherrschaft von »Kar-
tuli Pilmi« sicherte, brachten ihm viele
Bewunderer ein.

Als in den siebziger und achtziger Jah-
ren neue Talente zum Vorschein kamen,
gab es keine Konfrontationen oder Kon-
flikte zwischen der jungen und der alten
Generation. Erfahrene Regisseure wur-
den zu Mentoren der Neophyten an der
Schule fiir Filmstudien, die 1974 in Thilisi
gegriindet wurde. An dieser Schule ent-
falteten sich die Aktivitdten der experi-
mentellen Gruppe »Debut, in der sich
junge Studenten erstmals auf dem Gebiet
ihres zukinftigen Berufes versuchen kon-
nen. Am Ende der siebziger Jahre iber-
raschten Temur Babluani und andere Pu-
blikum und Kritiker mit der Kihnheit
und Originalitéit ihrer Werke. Temur Ba-
bluanis erster Film »Die Auswanderung
der Spatzen« (1980) war eine Offenba-
rung der technischen Fahigkeiten und der
Regiekunst dieses jungen Autors. Im fol-
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gendenJahr (1981) vollendete Irakli Kwi-
wikadse den »Schwimmery, gine bissige
Satire auf die stalinistische Gesellschaft,
die die Feindschaft der Zensur in Moskau
herausforderte und erst vier Jahre spiter
dank Glasnost™ und Perestrojka aufge-
ffilhrt wurde. Die Themen der besten ge-
orgischen Filme der Gegenwart beinhal-
tten oft die Beziehung zwischen Menschen
iin besonderen sozialen Situationen und
«ie Harmonie zwischen Mensch und Na-
ttur. Die Behandlung dieser Themen ge-
schieht sehr unterschiedlich und persén-
llich. Abuladse fiihlt sich zu realistischem
Symbolismus hingezogen, Rechwiaschwi-
Ili ist h4ufig mystisch, wéhrend die Schen-
gelaia-Brider den Naturalismus bevorzu-
gen.

Die Filme von Reso Gabriadse, Erlom
Achwlediani und Amiran Tschitschina-
dse haben entscheidenden Anteil am
wachsenden Erfolg des georgischen
IFilms. Die Zusammenarbeit von Gabri-
adse mit Eldar Schengelaia in Georgien
wnd mit Giorgi Danelia in Moskau ist
besonders bemerkenswert. Die magische
(Originalitdt von Gabriadses Universum
lhat das internationale Publikum fiir ihn
eingenommen, das er als Autor und Di-
rrektor zu Auffidhrungen seines in Thilisi
Ibeheimateten Marionetten-Theaters ein-
llud. Reso Gabriadse schrieb das Dreh-
ibuch fur Eldar Schengelaias »Die Spin-
mer« (1973) und fiir Danelias georgische
"Version von »Mein Onkel Benjamin«
(1968) sowie fur »Mimino« (1977). Ga-
Ibriadses innere Welt entsprang einer er-
ifolgreichen Synthese von georgischen
"Traditionen, Sensibilitit, Wertvorstellun-
gen und seinem ilberschaumenden kiinst-
llerischen Talent. Er erhebt seine seltsa-
yme, aber griindliche Psychoanalyse eines
:ganzen Volkes zu einer Generalisierung,
«lie auch fur Nichtgeorgier zugénglich ist.
{Sein unnachahmlicher Humor wird von
sseiner Fahigkeit, die Enttduschungen des
ILebens und Tragédien durch das Provo-

zieren von Lachen zu meistern, charakte-

sisiest. Off ist es ain Lachenugtey Tripep,
aber ist nicht solch ein Lachen angesichts
der Traurigkeit des Lebens das Wichtig-
ste?

Kurzfilme

In den sechziger Jahren wurden Kurz-
filme zu einem niltzlichen und erfolgrei-
chen Medium fiir eine Reihe begnadeter
Regisseure. Das Poetische in Micheil Ko-
bachidses »Die Ehe« (1964), »Der Re-
genschirm« (1967) und »Die Musiker«
(1969), in Kartlos Chotiwaris »Serenade «
(1968) und Irakli Kwirikadses »Der
Krug« (1970) steht in volligern Gegensatz
zu Merab Kokotschaschwilis Kurzfilm
»Micha« (1965), in dem er auf realistische
und objektive Weise das wachsende Di-
lemma der Dorfbauernschaft enthiillt, die
eingeholt wird vom Konflikt zwischen
uralten, ererbten Wertetraditionen und
neuen Perspektiven, die durch unver-
meidliche Einflusse der Industrialisie-
rung und Modernisierung entstehen. Der
Verlust der Verbundenheit mit Land und
Natur fithrt nach Meinung dieses Regis-
seurs zu einem Verlust der Wurzeln und
folglich zum Abhandenkommen der per-
sonlichen Identitat. Das Recht auf eine
eigene Meinung und die Verteidigung der
menschlichen Wiirde stehen im Zentrum
von »Drei Tage eines glihenden Som-
mers« (1981).

Viele gute Filme, die hiufig liber die
Beziehung des Individuums zu seinem
sozialen Milieu erzihlten, wurden in den
siebziger  Jahren  gedreht.  Soso
Tschchaidses »Tuschische Schiferhun-
de« (1976), Lana Ghoghoberidses »Eini-
ge Interviews itber persOnliche Proble-
me« (1978) und Reso Tschcheidses
»Q Erde, dein Sohn« (1980) gehoren zu
den wichtigsten.

Wie Kokotschaschwili nutzt auch Giorgi
Schengelaia in seinen Filmen »Pirosma-
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ni« (1969), »Die Reise eines jungen Kom-
ponisten« (1984) und »Komm zum Tal
der Trauben« (1977) das Dorf, das Kreuz
und das Reservoir von zeitlosen mensch-
lichen Werten als Hintergrund fiir die
Entfaltung individueller Konflikte, aus-
getragen mit eigenem BewuBtsein auf der
Suche nach dem eigenen Ich und nach
einem Platz in der Welt.

Die herausragenden Filme der achtziger
Jahre kamen von Neulingen wie z. B. von
Dimitri Batiaschwili mit »Ein nicht ganz
ernsthafter Mensch« (1980). Batiaschwili
erobert Neuland. Seine Charaktere und
deren Konflikte wurden vorher nie auf
der Leinwand gezeigt. Der intellektuelle
Inhalt seines Werkes ist von groflerer
Bedeutung als seine formalistischen
Merkmale. Durch seine sehr personliche
Wahrnehmung stellt er bis dahin unbe-
achtete Aspekte des Lebens dar. Zwei
Jahre nach der Produktion von »Die Aus-
wanderung der Spatzen« drehte Babluani
den Film »Der Bruder«. Seine zahlrei-
chen Anhinger warten gespannt auf wei-
tere Filme.

Trickfilme

Die achtziger Jahre waren Zeuge des
Comebacks des Zeichentrickfilms, der in
den dreiliger Jahren in Thilisi dank der
erfolgreichen Zusammenarbeit von Wla-
dimer Mudshiri und dem berithmten Ma-
ler Lado Gudiaschwili, die 1936 »Die
Argonauten« drehten, entstand. Die Ent-
wicklung dieses Filmgenres durchlief Ho-
hen und Tiefen. Nach einem vielverspre-
chenden Anfang drang Walt Disney in
dieses Gebiet ein, und die Entfaltung
anderer Talente wurde systematisch un-
terdriickt. Es muB erginzt werden, dafl
die Verwendung von Trick filmen fir rein
didaktische und ideologische Zwecke zu
einer Verarmung von Inhalt und Form
fohrte. Die derzeitige Wiederbelebung
war moglich durch die Adaption der Er-

zdhlungen von Sulchan-Saba Orbeliani
und Washa-Pschawela.

Die ersten funf Trickfilmproduzenten,
die in Thilisi ausgebildet wurden, schlos-
sen ihr Studium 1981 ab (Dawit Taqai-
schwili, Dawit Sicharulidsc, Lado Sulak-
welidse, Lewan Tschqonia und Rewas
Gwarliani). »Die Krihe« (D. Tagaischwi-
i, 1981), »Der -eingerostete Rifter«
(L. Tschqonia, 1984) und »Das Portrit«
(L.Sulakwelidse, 1981) illustrieren die
Qualitit ihrer Arbeit am besten. Es ist
die Berufung dieser jungen Leute, Zei-
chentrickfilme mit einer speziell georgi-
schen Note zu kreieren, die einem grof3en
Publikum offenstehen.

Gegenwarlsfilme

Seit 1980 wenden sich georgische Filme-
macher mehr und mehr den Themen zu,
die den moralischen Status der georgi-
schen Gesellschaft reflektieren. Pere-
strojka und Glasnost” ermoglichten es,
jene sozialen Themen offen aufzugreifen,
die vorher ignoriert worden waren wie
z.B. das Streben nach weitgehender Un-
abhingigkeit, das am 9. April 1989 durch
die tragischen Ereignisse verstirkt wur-
de, was einen groBlen Einflu auf die
jungen Regisseure ausiibte. Der erste
professionelle Film des Lewan Kitia,
»Die Kreuzung« (1991), wurde unmittel-
bar durch diesen Wendepunkt in der ge-
orgischen Geschichte beeinfluBt. Der jun-
ge Aliko Zabadse brachte die herunter-
gekommenen Randgebiete der Stddte
und die Industriegebiete der Provinz auf
die Leinwand. Der Film »Nachttanz« ent-
hillt den Geist und die Seele des sowije-
tischen Proletariats. Tato Kotetischwilis
Film » Anamie« zeigt einen der Wege, auf
denen die jingere Generation versucht,
das zu Uberwinden, was »geistige« oder
»zivile Anidmie« genannt wird, ihre Indif-
ferenz gegeniber allem, was um sie her-
um geschieht.
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Seit dem Ende der achtziger Jahre set-

zon dioctabliesten Regisseureihre Arbeit .

fort, und die Offentlichkeit wartet nun
darauf, was sie unter den neuen Bedin-
gungen zu sagen haben. Junge Regisseure
begannen andererseits damit, auf eine bis
dahin unbekannte Weise die Aufmerk-
samkeit auf die Probleme der sozialen
Eingliederung des Wohnungsmarktes
und der Suche nach dem eigenen Ich in
Konfliktsituationen zu lenken, wobei die
Protagonisten Stellung beziehen missen.
Helden versuchen, eine Einengung durch
die Suche nach einem Ziel, nach ciner
Richtung fur ihr I.eben zu verhindern...

Viele scheinbar konstante Elemente
des georgischen Films wie Lyrik und
Humor gingen verloren und wurden er-
setzt durch Gemeinhcit, Hirte und Bru-
talitit. Unmenschlichkeit ist das Thema
von Gegenwartsfilmen wie »Die Unter-
mieter« (1990) von Dato Dshanelidse
und »Lolita« (1991) von Ramas Gior-
gobiani. Weiche Pastelltone sind ver-
schwunden, statt dessen sehen wir niich-
terne, distere, sogar brutale Kontraste.
In »Noah« (1991) beleuchtet Nodar Ma-
nagadse die vielen negativen Seiten des
Lebens: Gewalt in jeder Form, Prosti-
tution, Drogenabhingigkeit, Beste-
chung, grofle und kleine AusmaBe der
Korruption. Der Held, ein Richter, ver-
zweifelt an einer Arbeit, die er aus
beruflichen Griinden zu tun gezwungen
ist. Er zieht sich in die Berge zuriick,
um als Einsiedler zu leben und morali-
sche Liuterung nach einem Leben voller
Sunde zu erstreben. Das Problem der
sozialen und moralischen Eingliederung
junger Leute, insbesondere junger Mén-
ner, die durch das Leben mehr als Be-
obachter denn als Teilnehmer zu tau-
meln scheinen, ist von Lewan Ghlonti
kiinstlerisch in »Tag« (1991) gestaltet
worden, in seinem ersten professionellen
Film uber volle Linge. Ein anderes
Mitglied dieser talentierten jungen Ge-

neration, Goderdsi Tschocheli, ist der
Autar vop »Die. Kinder der Schande
(1990), der vor kurzem bei den inter-
nationalen Filmwettbewerben in Tokio
(1991) und Monte Carlo (1991) jeweils
den zweiten Platz belegte. Dieser Film
basiert auf der ethnischen Konfrontation
im Kaukasus und ist bezeichnend fiir
das heutige Alltagsleben in vielen Teilen
der Erde. Inspiriert von den philosophi-
schen Konzeptionen Washa-Pschawelas
(wie auch T.Abuladses »Das Flehen«),
illustriert »Die Kinder der Schande« die
besten humanistischen Traditionen des
georgischen Films, ist faszinierend fur
Menschen unterschiedlicher ethnischer
Herkunft, Glaubensrichtung und An-
sichten und fordert Toleranz und Ver-
stindnis in deren Beziehungen.

Die Vielfalt neuer Gegenstinde bringt
auch ein erneuertes Interesse an histori-
schen Themen mit sich. Aleksandre
Shghenti arbeitet jetzt an einem Film iiber
die Geschichte Thilisis als Mikrokosmos
Georgiens.

Die neuen Talente sind so unterschied-
lich wie die Themen, und es gibt verschie-
dene Herangehensweisen und Arten der
Behandlung des Materials. Es wird inter-
essant sein zu sehen, ob eine der Tradi-
tionen des georgischen Films, namlich die
der bitter-siiBen humoristischen Darstel-
lung tragischer Themen, auch bei der
Beleuchtung der Unmenschlichkeit itber-
leben wird.

Perspektiven des georgischen Films

Das 20.Jahrhundert und das zweite
Jahrtausend nihern sich dem Ende. Die
kulturellen Errungenschaften eines Vol-
kes konnen nicht gemessen, verstanden
und geschiitzt werden, ohne ihre Wurzeln
7u betrachten. Trotz einer langen Ge-
schichte, in der Georgien oftmals als ei-
gene Nation zerstort werden sollte, hat es
auf wunderbare Weise liberlebt.
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Der Film ist eines der Mittel zum Aus-
druck kultureller Identitdt, fir das die
Georgier eine besondere Vorliebe zu ha-
ben scheinen. Er zieht die georgische
Kreativitdt an und ist fahig, eine Synthese
mit vielen anderen Ausdrucksformen wie
gesprochenem und geschriebenem Wort,
Vorstellung, allen Formen der graphi-
schen Kunst, Architektur, Musik und
Tanz einzugehen.

Mit Perestrojka und Glasnost’ kamen
ein neuer Aufbau und ein neues Klima in
das georgische Filmschaffen. Die Not-
wendigkeit eines strengeren Umgangs
mit dem Budget hat ein schwer zu 10sen-
des Dilemma heraufbeschworen. Wenn
die Filmproduktion von rein kommerziel-
len Uberlegungen geleitet wird, wandelt
sich die Kunstform zum Geschift. Geld-
bringende Filme miissen ein Massenpu-
blikum anziehen, und in den meisten Lan-
dern ist es so, daB3 die Filme, die die
groBten Besucherzahlen erzelen, meist
von mittelméaBiger geistiger, intellektuel-
ler oder asthetischer Qualitdt sind. Die
Zahl der Anhidnger von scharfsinnigen
Filmen (oder von Anhingern jeglicher
authentischer Kultur) ist leider Uberall
begrenzt.

Kultur sollte allen Teilen der Gesell-
schaft offenstehen. IThr Anliegen, das kul-
turelle Erbe eines Volkes zu bereichern,
ohne es von anderen Kulturen zu isolie-
ren, ist anspruchsvoll und komplex. Man
braucht Jahre und nattrlich finanzielle
Unterstitzung, um junge Filmemacher
auszubilden. Die Bildung, ein geldver-
schlingendes, nicht profitables Unterneh-
men, liegt in der Verantwortlichkeit der
gesamten Gesellschaft. Innerhalb dieses
neuen Gebildes der finanziellen Unab-
hingigkeit milssen die filr das Vorantrei-
ben der Reformen Verantwortlichen be-
sonders aufmerksam sein, wenn es darum
geht, neue Zustindigkeiten zu definieren.
Es besteht berechtigte Kritik daran, daf3
die georgische Filmproduktion als Ge-

samtheit nicht nur dic auserlesenen Fil-
me, die in dieser Studie erwidhnt wurden,
behandelt, sondern auch eine ganze Rei-
he von mittelméigen, leicht verstindli-
chen und unterhaltsamen Filmen fir eim
anspruchsloses Publikum.

Andererseits erfordern Filme, die fiir
internationale Festivals ausgewahlt und
fur ihre hohe Qualitét gewiirdigt werden,
eine geschultere Betrachtungsweise und
tiefere Einsichten sowie Fachwissen. Die
Filmschaffenden dieser Kategorie mus-
sen ermutigt und dabei unterstiltzt wer-
den, den Film als Kunstform weiterzuent-
wickeln und die Traditionen, die der Ein-
zigartigkeit  Georgiens dienen, zu
unterstiitzen. Georgien ist Geburtsort in-.
dividualistischer Talente, die nun von
duerem Druck befreit, aber auch einiger
positiver Aspekte der frilheren Zwinge
beraubt sind. Wachsende Freiheit und
Unabhingigkeit werden jetzt jedem indi-
viduellen Arbeiten beim Film zugebilligt,
weil das das Wichtigste in einem demo-
kratischen Proze8 ist.

Versuche, die alten Strukturen in der
Filmproduktion Georgiens zu reformie-
ren, begannen 1991. Thr Hauptziel war es,
die drei Hauptsektoren Kreation, Pro-
duktion und Verkauf bzw. Verleih der
Filme zu trennen. Auslindische Erfah-
rungen, besonders schwedische, halfen
den Georgiern auf der Suche nach Losun-
gen. Sechsmonatige Verhandlungen fithr-
ten zur Griindung der GSFG, der »Geor-
gischen Staatlichen Filmgesellschaft« (die
»Kartuli Pilmi« oder »Grusia Film« er-
setzt), und von »Mematiane«, einem Do-
kumentarfilmstudio. Innerhalb der GSFG
gibt es jetzt 23 Einzelstudios, die von
verschiedenen Regisseuren geleitet wer-
den: 13 fiir Spielfilme, 9 fir Dokumentar-
und 1 fiir Zeichentrickfilme.

Die georgische Regierung stellt der
Filmproduktion einen gewissen Etat zur
Verfigung. Zusitzliche finanzielle Un-
terstitzung muB auf der Basis jedes
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einzelnen Films ausgehandelt werden.

Das- fghst zu. Kookurrgnzkimpfgn, Es.
ist Aufgabe und Verantwortung des

Kunstrates, der aus zwanzig hervorra-

genden PersOnlichkeiten der Filmwelt

besteht, die besten Szenarien auszuwih-

lien, die mit notwendigen Zuwendungen

wnterstitzt werden. Eines der wichtig-

sten Anliegen des Kunstrates ist es,

wahres Talent zu unterstiitzen.

Das plotzliche Verschwinden von Tabus
wund Zwiingen kann sich entwaffnend und
werunsichernd auswirken, bis neue Richt-
liinien geschaffen werden, an denen sich

ANMERKUNGEN

Regisseure orientieren konnen. Georgien

besitzt . kpltprellgs  upd, hurmpagisgisghgs
Rohmaterial, das es auf eine neue Stufe
der kreativen Filmproduktion zu erheben
gilt. Diese Periode wird sehr erfolgreich
sein, wenn die georgischen Filmemacher
sich weiterhin von den einzigartigen Ele-
menten und Perspektiven, die in Geor-
giens kultureller Vergangenheit liegen,
beeinflussen lassen und dabei fiir den
belebenden EinfluB anderer Kulturen of-
fen bleiben. Der Aufbau einer Zukunft,
die der Vergangenheit wiirdig ist, hdngt
von dieser Synthese ab.

L Vgl. G.Blankoff-Scarr, Revue des Pays de I'Est (1990) 2, 121-132; dies. JluteparypHas I'py3aus

(1990) 3, 212-222.

[

Le cinéma géorgien (1988).

Der gegenwirtig vollstindigste AbriB des georgischen Films liegt vor in: J.Radvany {ed.),

3 Im Jahre 1921 wurde German Gogitidse zum Verwaltungsdirektor der SACHKINMREZW1-
Studios (Staatliche Filmproduktion) in Georgien und Amo Bek-Nasarow zum kiinstlerischen

Direktor berufen.

4 Aus einem Interview mit Marina Kereselidse, Filmkritikerin, 11.9.1991.

5 Zuzunawa war nicht der einzige Regisseur, der sich in seinen Filmen iiber den Adel lustig
machte. In einem Gesprich zwischen Dawit Rondeli und Lawrenti Beria im Jahre 1937 wies
letzterer Rondeli an, in der Verunglimpfung des georgischen Adels nicht zu weit zu gehen,

da diese Klasse einst Georgien rettete.

8 omagm gogbdo, bymegbgds (1991) 6, 135-148 (in georg. Sprache).
7 Natia Amirejibi, La Montée des Dogmes: les années trente-quarante, in: Le Cinéma Géorgien

(1988) 61-65.

8 Vgl. G.Blankoff-Scarr, Revue des Pays de 'Est (1986) 1, 55-99; dies. JIurepatyphas I'py3us

(1988) 7, 157-164 (in russ. Sprache).

9 Fiir eine detailliertere Analyse der Arbeit von Tengis Abuladse im Zusammenhang mit der
dynamischen Entwicklung des georgischen Films s. folgende Beitrige, die ausgewihlte Listen
hervorragender Filme enthalten: G.Blankoff-Scarr, Revue des Pays de I'Est (1987) 2, 65-97,;
dies. Central Asian Survey 8, 3 (1989) 61-86; dies. Georgica 12 (1989) 79-91.

10 vgl. G.Blankoff-Scarr, Revue des Pays de I’Est (1990) 2, 121-132.
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