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Goldie Blankoff­Scarr 

Die »Slebente Kunst« in Georgien 

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

In wenigen Jahren (1996) wird der ge- 
orgische Film seine Hundertjahrfeier be- 
gehen. Diese Form der Kuns l hat niemals 
autgehort, aJs Mittel zum Ausdruck per- 
sonlicher Ansichten zu allen Aspekten 
des menschlichen Lebens zu dienen. Die 
Wertschatzungen, die durch die »siebente 
Kunst« ubermittelt werden, sind tief ver- 
wurzelt in einem geistigen Erbe, das auf 
wundersarne Weise Hunderte von J ahren 
Oberdauerte.1 

Dieser AbriB der Filmproduktion wird 
versuchen, die spezifischen Quellen, Ein- 
flusse und Ausdrucksmittel zu erlautern, 
welche die georgischen Filme charakteri- 
sieren. Die nationalen Eigenheiten, die 
georgische Filme von anderen unterschei- 
den, werden dabei besonders berUcksich- 
tigt. 2 

Die Anfange 

Das 20. Jh. begann mit unablassiger po- 
litischer, okonomischer und sozialer Agi- 
tation, die sich durch hauflge Demonstra- 
tionen und Streiks in Toilisi, Erewan und 
Bairn ausdrUckte. Georgien war am Ran- 
de einer Agitation, die zur Abgrenzung 
von Bolschewiken und Menschewiken 
fOhrte. Streiks und Demonstrationen 
lahmten die georgischen stacte 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. Die soziale Dernokra- 
tie triumphierte 1907 unter Akaki Zere- 
teli. Trotz standiger Unruhen wurde 1904 
eine Gesellschaft gegrundet, deren Ziel 
es war, die Verteilung auslandischer Fil- 
me uberall im Land zu sichern. 

Vier Jahre sparer 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 Uber voile Lange: 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, wahrend der zweite, der 
nach der EinfUhrung des Christentwns 
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 fruheste der Offentlichkeit noch 
zugangliche Film ist Amaschukelis »Rei- 
se Akaki Zeretelis durch Ratscha und 
Letschchurni«. Dieser Film, der sich dem 
hervorragenden georgischen Schriftstel- 
ler widmet, ist auch ein nationales Doku- 
ment in dem Sinne, daB der Poet Akaki 
unter Georgiem aJs Inkarnation ihrer 
Traditionen und geistigen Werte, als In- 
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terpret ihres nationalen Bewu8tseins, 
kun: als.ihi redegewandtester Sprecher . 
gilt. Der Umstand, daB die erste Doku- 
mentation Uber voile Lange 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 Filmhau- 
ser in Georgien. Im Jahre 1915 kehrte 
German Gogitidse aus Frankreich zu- 
rilck, wo er an der Universitat Nantes 
Jura studiert hatte, um mil dem Erbe 
seiner Ehefrau eine Filmproduktionsge- 
sellschaft zu grunden, Zwei Jahre spater 
prasentierte er »Kristine«, ein reprasen- 
tatives sozi.ales Drama. einem enthusia- 
stischen Publikum. Obwohl der Film ein 
Erfolg war, ging Gogitidse bankrott. 
Aber er lieB sich davon nicht beeindruk- 
ken, seine Beharrlichkeit war nicht gebro- 
chen; er leitete die georgische Filrnpro- 
duktion weitere dreizehn J ahre Iang3• Mit 
seinem unerschOtterlichen Enthusiasmus 
organisierte er die erste Retrospektive 
georgischer Filme 1924 in Paris, auBer- 
dem richtete er Spezi.alkinos fur die Auf- 
fuhrung georgischer Filme in europai- 
schen Stadten ein. Bis dahin konnten 
ausschlieBlich Dokumentations- und 
Stummfilme hergestellt werden. Obwohl 
Zahl, Oualitat und Bedeutung der geor- 
gischen Filrne sich standig vervielfachten, 
fanden sie in der europaischen Offent- 
lichkeit und der ubrigen Welt selten Auf- 
merksarnkeit. 

Die Stummfilme 

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

Ab 1918 erschien eine gro8e Anzahl von 
Literaturmagazinenund l.,i�r�tqrjoucnll- 
len, zu viele, um sie alle hier aufzulisten. 
Begabte russische Poeten, unter ihnen 
Osip Mandelstarn, wirkten zusammen mit 
Iiterarischen Genies wie Galaktion Ta- 
bidse. Die Futuristcn pragten 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 kunstlerischen, aufruhreri- 
schen Umgestaltung des intellektuellen 
Lebens in Paris zu jener Zeit. Ats sie 
spater nach Hause zuruckkehrten, uber- 
flutete die Originalitat und erfrischende 
Oualitat 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 gro8en Einflu8 
auf die Entwicklungsgeschichte von Dra- 
ma und Film ausgeubt. Im 19.Jh. waren 
georgische Romane durchdrungen von 
humanistischen ldealen mit einem Hang 
zu sozialer Gerechtigkeit, was mit dem 
Streben der einfachen Menschen Uber- 
einstimmte. Schriftsteller Obernahmen 
die geistige Verantwortung und versuch- 
ten die Karnpfe und GefOhle der sozi.al 
Schwachen auszudrucken. Die sozi.alen 
Themen, die kritisch und realistisch be- 
handelt wurden, standen im Zentrum des 
taglichen Lebens. Die Filrnproduktion, 
inspiriert von dieser Art Literatur der 
intensiven sozialen Konfrontation, war 
meist stereotyp und von einer mittelmalli- 
gen Oualitat. 

NatOrlich gab es eine Anzahl von Fil- 
men, die eine Ausnahrne 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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ldeen der Revolution auszudrOcken. I wa- 
ne Perestiani prasentierte 1923 »Die klei- 
nen roten Teufel«, eine erfrischende Ab- 
kehr von den sentimentalen burgerlichen 
Melodramen, die die Kraft verloren bat- 
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 J ahre frOher drehte Perestiani den 
ersten sogenannten Sowjetfilm. Er zeigte 
das Attentat auf General Grjasnow durch 
den jungen Terroristen Arsen Giorga- 
schwili. Der Film, der zunachst den Titel 
»Das Attentat«, sparer »Arsen Giorga- 
schwili« trug, ist eine romantisch verklar- 
te Version eines historischen Fakts. Auf 
Befehl einer Gruppe von Revolutionaren 
ermordete Arsen General Grjasnow, den 
Fuhrer der zaristischen Armee jener Zeit 
in Georgien. Das Interessante an diesem 
Film ist, daB er die Verschmelzung von 
europaischen und georgischen Kulturtra- 
ditionen zeigt. Ilia Tschawtschawadse, die 
fUhrende 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 frOhen 
20. Jh. s. Die szenische Komposition zeigt 
den direkten EinfluB dieser Fotografien. 

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

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

Mit »Die kleinen roten Teufel« (1923) 
war ein neues Filmgenre geboren, in dem 
alles jung, frisch und unerwartet war. Die 
jugendlichen Heiden, 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 Ober das Be>se gedreht. Die Kunst 
dieses Films hat ihn zu einer heroischen 
Legende gemacht, zu einem Spiegel sei- 
ner Zeit, zu einem Film, der das revolu- 
tionare Pathos der frOhen 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 erklarte, daB er nicht nur den 
besten auslandischen Produktionen 
gleichkame, sondem auch weit Ober alles, 
was anderswo in der UdSSR gemacht 
wurde, hinausragte. Perestianis weiterer 
beruhmter Film, »Die Festung Surarni«, 
basiert auf dem gleichnamigen Buch von 
Daniel Tschonkadse. 

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

Die nachste wichtige Personlichkeit, die 
es zu betrachten gilt, war Aleksandre 
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Zuzunawa (1881-1955), der von »SACH- 
�WI<� {Si,tallic;h� .FilJn&e�ll- , 
schaft) eingeladen wurde, dessen Aktivi- 
taten zu leiten. Zuzunawa, der bei der 
Inszenierung der ersten georgischen 
Opem behilflich war, gait eigentlich als 
Mann des Theaters mil nur einern Film, 
»Kristine« (1916), auf seinem Konto. Im 
Zusamrnenhang mit dem Jahr 1924 sollte 
daran erinnert werden, da8 das Kino als 
untergeordnete Kunst betrachtet wurde, 
das in keiner Weise rnit seiner alteren 
Schwester, der Buhne, konkurrierte. Vie- 
le Dramen wurden der Leinwand ange- 
pa8t, und vorher generalisierte Charak- 
tere erhielten eine Individualitat durch 
Theaterschauspieler mit ausgepragter 
Personlichkeit. Das gesprochene Wort 
war aber kein Mittel fur den stummen 
Ausdruck des Kinos, und vollig neue 
Techniken und Fahigkeiten muBten ein- 
gefUhrt werden, um Gefuhle auszudrtik- 
ken: Gestik, Mimik, Korperbewegungen 
usw. Zuzunawa predigte MaBigung und 
legte gro8eren Wert auf die innere 
»Flarnme« des Schauspielers als auf den 
Gesichtsausdruck. Wahrscheinlich kennt 
man Zuzunawa durch seinen klassischen 
Film »Chanurna« (1926), ein wahrhaft 
soziales Dokument, das den georgischen 
Adel karikiert, ihm den fruheren Status 
nimmt und ihn aufgrund der wachsenden 
Macht der Kaufmannsgilde von den Neu- 
reichen abhangig macht. Erwartungsge- 
maB gieren die verarmten Adligen nach 
Geld und die Neureichen nach Titeln ... 
Seine scharfen Beobachtungen und das 
Erkennen der Ublen Zuge der menschli- 
chen Natur ausnutzend, verspottet Zuzu- 
nawa die Vertreter beider Klassen und 
legt deren Ambitionen, Egoismus und 
Gier offen5. 

Die zwanziger J ahre des 20. Jh. s wurden 
vollig vom Talent Zuzunawas und Kote 
Mardshanischwilis bestimmt, wahrend 
die Hauptquelle der UnterstUtzung und 
Inspiration des georgischen Kinos noch 

in den Kinderschuhen steckte. Die Peri- 
�� \;le� �rJ39-g!i ':Of! gie�ei: ».Sl\U&- 
lings-« zur »Kindheitsphase« ist durch 
Mardshanischwilis »Samanischwilis Stief- 
rnutter« (1927) charakterisiert, eine 
Adaption von Dawit Kldiaschwilis gleich- 
namiger Erzahlung, In dieser Geschichte, 
die 1897 verfaBt 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 modifizicr- 
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 auslandischer 
Stocke des 19. Jh. s fUr das Theater ge- 
nutzt. Seine moderne Leinwandfassung 
von Kldiaschwilis Erzahlung 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 georgischen Films 
aufgefaBt werden, die die besten Theater- 
traditionen und die Schauspielkunsl ein- 
ander annaherten. 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- 
fuhrten, waren Erben von Theater- und 
Kinotraditionen, die die Entwicklung des 
georgischen Filmlebens bereicherten und 
stimulierten. 

Der intellektuelle Aufruhr des Ober- 
gangs von den zwanziger zu den dreilliger 
Jahren ubte auch einen starken EinfluB 
auf die Filmkunst aus. Tbilisi war damals 
das Zentrum einer »kulturellen Revolu- 
tion«, was surrealistische und radikale 
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Schriftsteller, Kunstler, Schauspieler und 
Theaterdirektoren anzog, die sehr gut 
informiert waren und haufig 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 Kunstlern, die aus 
dem Ausland zuruckkehrten wie Lado 
Gudiaschwili und Dawit Kakabadse, wa- 
ren haufig und intensiv. Gudiaschwili war 
der Verfasser des ersten Zeichentrick- 
films »Dic Argonauten« (1936), und Ka- 
kabadse schuf Btihnenbilder Iur verschie- 
dene Filme. Nikolos Schengelaia, ein fu- 
turistischer Dichter aus Berufung, und 
Micheil Tschiaureli, ein Bildhauer, lieBen 
Feder und MeiBel zugunsten der Kamera 
im Stich. Viele junge Schauspieler und 
dcr junge Karnerarnann Micheil Kalato- 
sischwili (Kalatosow) stellten ihr Talent 
und ihre Ambitionen dieser neuen Form 
des Ausdrucks zur VerfOgung. 

Nach Angaben von Fachleuten des ge- 
orgischen Films bildeten die fruhen 
drei8iger Jahre eine herausragende Peri- 
ode. Diese Jahre reflektieren eine groBe 
Vielfalt der Inspirationsquellen, eine 
meisterhafte Filmsprache und eine aus- 
gereifte Klarheit Ober das Potential des 
ursprunglichen kulturellen Erbes Geor- 
giens. Soziale, okonomische und politi- 
sche Themen stehen im Zentrum der 
meisten Filme dieser Zeit. Da sind z.B. 
Schengelaias »Elisa« (1928), basierend 
auf einem Roman von Aleksandre Qas- 
begi, ))Die 26 Kommissare« (1932), Kala- 
tosischwilis »Salz fur 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 MiB- 
geschicke des Adels im 19.Jh. Der letzt- 
genannte Film, »Das verlorene Paradies«, 
stellt den Prototyp des bitter-sU8en und 
bissigen Humors dar, der so sehr in der 
georgischen Tradition verwurzelt ist ... 

Dieses Entwicklungsstadium ist charak- 
terisiert durch zwei HaupteinflOsse: das 
Literaturschaffen des 19. Jh. s, basierend 
auf georgischen Thernen, und die leiden- 
schaftlichen, sogar gewalrtatigen Kontro- 
versen, die die BefOrworter und Gegner 
der forrnalistischen, symbolistischen und 
futuristischen Theorien auf aUen Gebie- 
ten des Kunstschaffens in RuBland aus- 
trugen und in die auch Georgier aktiv 
eingebunden waren6. Es gibt georgische 
Vertreter der meisten Tendenzen, die 
von russischen Innovatoren eingeftihrt 
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 gegensatzlich, Auf der anderen 
Seite billigten sie Meyerholds und Eisen- 
steins Theaterkonzeptionen. In ihrem 
Verlangen nach der Einfuhrung einer 
neuen Kultur negierten die Futuristen 
Errungenschaften der Vergangenheit 
und begrUBten Kino und Zirkus als dyna- 
mische Kunstformen. Sie befOrworteten 
den Konstruktivismus in der Architektur, 
den Kubismus in der Malerei und den 
Futurismus in der Literatur. Sie wollten 
sich vollstandig vom Theater losen und 
brachten fur Theater und Drama ausge- 
bildeten Schauspielern offene Feind- 
schaft entgegen. 

Die Futuristen waren groBe Anhanger 
des Stummfilms und empfahlen sogar 
eine Beseitigung von Untertiteln. Siebe- 
haupteten, daB die Situation auf der Lein- 
wand, falls logisch gestaltet, keine verba- 
len Anhangsel brauche. Fur sie muBten 
GroBaufnahmen die innere Welt des Hei- 
den durch den Ausdruck seiner Augen 
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darstellen, durch Bewegungen der Ge- 
sichts•n•kela, Jinter. uadB@ine. Der po-, 
sitive Nebeneffekt dieser extremen Hal- 
tung bestand darin, da8 Regisseure und 
Kameramanner gezwungen wurden, 
GroBaufnahmen zu meistern, eine Fahig- 
keit, die ihnen bis 1924 gefehlt hatte. 

Das sogenannte silberne Zeitalter des 
georgisehen Films zwischen 1924 uncl 
1937 war eine Zeit der Veranderung in 
alien Forrnen des kreativen Ausdrucks in 
der UdSSR. Es war eine Periode, die von 
neuen Tendenzen dorniniert wurde, die 
von dem nachrevolutionaren politischcn 
und intellektuellen Wandel hervorgeru- 
fen wurden. Auf der Suche nach Modeme 
entstanden unterschiedliche Meinungen 
daruber, welche Aspekte der Vergangen- 
heit positiv und daher zu bewahren und 
welche Aspekte schadlich und zu elirni- 
nieren seien. Es gab standig Treffen, De- 
batten, Manifeste und ein irnmenses Ver- 
trauen in die Moglichkeiten. Der Georgi- 
sche Schriftstellerverband war Gastgeber 
zahlloser ideologischer Diskussionen 
Ober formale Techniken und den sozialen 
und politischen lnhalt der Literatur. Aile 
diese Debatten umfaBten auch die Welt 
des Films, da die meisten Protagonisten 
sich kannten und viele auch auf verschie- 
denen Gebieten des Kulturschaffens tatig 
waren. Wahrend dieser Zeit der Rebel- 
lion gegen alte W ertmalsstabe und der 
Suche nach neuen Idealen und Methoden 
gab es manchmal generelle Verwirrung 
Ober die Rolle und Beziehung der unter- 
schiedlichen Elemente in dem neu zu 
entwickelnden System. Ein ideologischer 
Filminhalt wurde gefordert, um Arrnut, 
Ignoranz, Religion und Aberglauben zu 
verbannen. 

Nikolos Schengelaias »Eliso« (1928) ba- 
siert auf historischen Fakten, die in Do- 
kumenten beschrieben werden, die in 
staatlichen Archiven in der Terek-Region 
gefunden wurden. Das Material berichtet 
von einem zaristischen Erlal3, die tsehe- 

tschenische Bevolkerung des Kaukasus in 
-� l'Q.r�i iu.,deportjer�J\ upd.ihJ I,av,d. 
den Kosaken zu ubergeben. Dieser Film 
ist vie! mehr als eine Illustration oder 
Dokumentation dieses Ereignisses. Er ist 
ein komplexes und asthetisch verfeinertes 
Unternehmen, von welchem vie! gelernt 
werden kann. Er gibt eine vollig spiritu- 
elle und philosophische Dimension mit 
Bezug auf das immense Ungluck 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 Geschichtc, in die 
Schlu8episode ein. Dieser gewaltige Film 
druckt 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 RoUen abgegrcnzt. Auf der an- 
deren Seite beschreibt Schengelaias »Die 
26 Kommissare«, dcr 1932 in Baku pro- 
duzicrte, vollig andere Filmtyp, eine korn- 
plexe kollektive Psychologie, indem er 
Metapher, Allegoric, 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- 
sch1ie8lich sozialen Konflikten des der- 
zeitigen Lebens gewidmet waren: antago- 
nistischen Beziehungen zwischen Kula- 
ken und armen Kleinbauem, 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 
Brauche und rituelle religiose Zererno- 
nien. Es besteht kein Zweifel daran, daJ3 
»Salz for Swanetien« (1930) von Micheil 
Kalatosischwili der herausragende Film 
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dieser Serie ist. Mehr in Form eines Do- 
kumentar- als eines Spielfilms wurde vom 
Autor eine Hymne auf die uberwaltigen- 
de Schonheit Swanetiens und seine muti- 
gen Bewohner geschaffen, Der Bedarf an 
Salz dient als zentrales I .eitmoriv, um das 
sich das tagliche Leben der swanischen 
Bauern rankt. Dawit Kakabadse, der 
Kunstler, der kurz zuvor aus Paris zurUck- 
gekommen war, arbeitete mit Kalato- 
sischwili an diesern Film. Bezaubert von 
den swanischen Landschaften, kreierte 
Kakabadse einen Zyklus von exzellenten 
Gernalden. Sowohl Kakabadse als auch 
Gudiaschwili beteiligten sich an der Ar- 
beit von Micheil Tschiaurelis Filmen 
»Saba« (1929) und »Chabarda« (1931). 

Das neue Thernenrnaterial, das Begriffe 
wie Alkoholismus und Emanzipation ent- 
hielt, war der georgischen Realitat 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, da8 der einzig rnogliche 
Weg zur Schaffung einer neuen sozialisti- 
schen Kultur durch die bedingungslose 
Negation aller fruheren Errungenschaf- 
ten filhren musse. Das ist Tschiaurelis 
Meinung in »Chabarda«, wo er die Posi- 
tionen der alten Intelligenz lacherlich 
macht und den hohen Standard der tech- 
nischen Ku1tur der jungeren Generation 
preist. Solch eine systematische Opposi- 
tion, bis auf die Spitze getrieben, wurde 
zur Karikatur und verlor ihre Uberzeu- 
gungskraft. 

Wie wir sparer sehen werden, wird 
Tschiaureli sein Talent in den Dienst der 
stalinistischen Burokratie stellen, deren 
Order er gewissenhaft und in einem in 
wachsendem Ma8e grandiosen und porn- 
posen Stil erfullen wird. Vor Abschlu8 

dieses Kapitels sollte mit Kote Mikabe- 
ridses »Meine GroBmutter« (1929) der 
erste in Georgien verbotene Film er- 
wahnt werden, eine atzende Satire Ober 
Burokratie, Protektionismus, soziale La- 
ster und engstirnige Mentalitat sowie das 
Benehmen der Bourgeoisie, welche wirk- 
lichen sozialen Fortschritt verbauen. Hier 
wurden Phantasie und Groteske auf ori- 
ginelle und fOr diese Zeit einzigartige 
Weise personifiziert. Dieser Film, der die 
Ranke und Machtfulle bestimmter Buro- 
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 Originalitat ausdruckte 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 
»Schaqiri« (1932) von Leo Esakia statt. 
Die Oualitat des Streifens war rundwn 
mittelrnabig, aber dieser entscheidende 
Schritt wurde sehr schnell getan. 

Die Themen der meisten Filme, die in 
den dreilliger 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- 
Ben ... Eine Liste von Richtlinien stand 
am Beginn eines jeden Films: Verun- 
glimpfe die Vergangenheit, verspotte die 
burgerliche Kultur, indem du ihre Vertre- 
ter als Feinde des Volkes verurteilst, zer- 
store die Saal der Gesellschaft und tradi- 
tioneller moralischer Werte! Das Kino 
wurde in den Klassenkampf eingebun- 
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den, Die Vergangenheit wurde verurteilt 
m<i jtd• Maaif.es&ation. gear�e, Bi-. 
,genheiten negiert. Durch Glatten der 
Vergangenheit und den Versuch, das rei- 
che Ursprungsland zu leugnen, das Ober 
so viele Jahre eifersuchtig bewacht wor- 

.den war, fielder georgische Film aui die 
Stufe dienerischen Gehorsams und der 
Dekadenz. Nur durch eine RUckkehr zur 
eigenen Nationalliteratur als Inspira- 
tionsquelle war es diesem Film rnoglich, 
seine Identitat zu bewahren. 

Das aufgezwungene Schema beraubte 
die Filme jeglicher Spontaneitat, Phanta- 
sie oder Romantik. Konflikte vollzogen 
sich im Betrieb, im Staat oder in der 
Kolchose. Die Leinwandbilder wurden zu 
einem einfachen Umrill reduziert, ohne 
reale Situationen widerzuspiegeln. Das 
Repertoirekomitec verlangte, da8 ein 
Arbeiter oder Genossenschaftsbauer im- 
mer vollkommen positiv dargestellt wer- 
den rnusse. Rollen wurden rein symbo- 
lisch, Filme verloren ihre Berufung, wah- 
re Begebenheiten und die Kornplexitat 
des Lebens darzustellen. Stereotype ver- 
drangten Individuen aus Fleisch und Blut. 

Wahrend der dreiBiger Jahre wurden 21 
Filme produziert. Die bes ten Regisseure, 
die unter sehr schwierigen Umstanden 
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 Sauberungsaktionen von Stalin 
und Beria durchgefUhrt wurden, kam es 
in Georgien wie uberall in der UdSSR zur 
systematischen Verfolgung, Deportation 
und Ermordung der Intelligenz, wobei es 
aber verhaltnismalsig wenig Opfer in der 
Filmbranche gab. Die Terrorherrschaft 
machte Leben und Arbeit vieler Filmdi- 
rektoren, Drehbuchautoren und Schau- 
spieler zum Alptraum. Mit Ausnahme 

Tschiaurelis war ihre schopferische Ar- 
,beit .gejHlpnJ, 'Pfl'1 �e JI1118Jeq s!ch. i(! af • 
ministrative Aufgaben sturzen, 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, da8 es unrnoglich ist, kUnst- 
lerisch uberzeugend zu sein, wenn die 
Errungenschaften der Vergangenheit sy- 
stematisch geleugnet oder degradiert 
werden. 

Yorn 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 
beigefugt wurde. Aber es war noch ein 
weiter W eg bis zur Verbesserung der 
audiovisuellen Filrntechniken. W ahrend 
der dreilliger J ahre blieben die Filme vom 
Theater abhangig, statt ihren eigenen 
Weg zu gehen, wobei das Theater einen 
dynamischen Wandel vollzog. Die oft po- 
sterartigen Stummfilme, den ideologi- 
schen Bedurfnissen 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 Anneen 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 Unterstutzung der Mobilma- 
chung der Landjugend pompos und alt- 
modisch. Der geschwollene Stil crreichte 
seinen Hohepunkt in Tschiaurelis nach- 
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 
aut, das den Richtlinien der uberrnachti- 
gen Btirokraten folgte. Nach dern Aus- 
bruch des Krieges 1941 war eine Genera- 
tion talentierter Filrnernacher vier Jahrc 
lang von ideologischern Terrorismus und 
dem Verschwinden der Elite der georgi- 
schen Intelligenz gelahmt, 

Nach der Invasion von 1941 galt die 
ganze Energie des Kinos, das in den Krieg 
zog, der Produktion von Kurzfilmen, die 
sich der Starkung der Moral der Bevel- 
kerung widmeten. Aber die Widerspru- 
che zwischen dem Mythes, der in den 
Filmen proklamiert wurde, und der Rea- 
litat des Krieges wurden unertraglich. Zu 
dieser Zeit besann sich Tschiaureli auf die 
Geschichte Georgiens und benutzte Saa- 
kadse, um die patriotische Botschaft zu 
verkunden, 

Die Nachkriegsproduktion von Filmen 
war i.iberall in der UdSSR begrenzt und 
von schlechter Oualitat, Die dreiBiger 
und vierziger Jahre behielten den porn- 
posen Stil bei sowie stereotype Charak- 
tere und eine idyllische Version der Rea- 
litat. Zwischen 1945 und 1955 wurden in 
den Studios von Tbilisi our neun Filme 
Uber voile Lange gedreht. Wahrend 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. Keio talentierter Schauspieler 
wurde es akzeptieren, so zu spielen. und 
so wurde auf Handzetteln mit Wohlstand, 
kreativer Aktivitat und Vollbeschafti- 
gung geworben. 

Ein resignierendes Publikum wartete 
geduldig ab und wunderte sich, wie lange 
die Herrschaft von »Gottes Engeln« wohl 
dauern wurde. Deren Abdankung war 
tatsachlich nicht fern. Es war Zeit fUr 
einen qualitativen Wandel, und es naher- 
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 Revolution7. 

Die Filmproduktion der Neuzeit 

Nach einer Periode der Stagnation der 
Kreativitat war die Aktivitat einer neuen 
Generation darauf gerichtet, das Vaku- 
um, das in der UdSSR durch den Zerfall 
der Strukturen und die enttauschende 
Oualitat der Nachkriegsfilme entstanden 
war, aufzufOllen. Die jungen georgischen 
Erben der groBartigen Errungenschaften 
auf dem Gebiet des Films der dreilliger 
Jahre studierten alle in Moskau am Staat- 
lichen Allunions-Institut fUr Kinemato- 
grafie (VGIK). Im Verlauf der fi.infziger 
Jahre zog dieses Institut vielversprechen- 
de junge Leute aus fast alien 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 fruhere Gene- 
ntiCMUMl mehi. gskanat .hatt� .• Qbwolll . 
Stalin tot war, hatten sich die dogmati- 
schen stalinistischen Filmtraditionen 
noch nicht fOT Alternativen geoffnet, 
»Magdanas Ese l« (1955) nach einem Ro- 
man von Ekaterine Gabaschwili, verfilmt 
won Tengis Abuladse und Reso 
Tschcheidse, war die erste Herausforde- 
rung fur den unrealistischen und empha- 
nischen Stil, der sich durch Jahre ideolo- 
gischen Kriechertums herausgebildet 
lhatte. Der einfache und direkte Ton von 
»Magdanas Esel«, der jegliche Lehrmei- 
sterei vermied, wurde als Schlag gegen 
das Establishment empfunden, und es 
wurden Versuche untemommen, um sei- 
me AuffOhrung zu verhindem. Die geor- 
gischen Intellektuellen liefen dagegen 
Sturm, und schlie8lich wurde der Fihn zur 
VorfUhrung freigegeben. 

Die dramatisierte Handlung war sowohl 
hinsichtlich der Charaktere als auch des 
BOhnenbilds mit einem Maximum an De- 
tailtreue ausgestattet, was in jener Zeit 
eine Innovation bedeutete. Es war sehr 
schwierig for den Betrachter, sich von den 
Konfliktsituationen nicht betroffen zu 
fuhlen, die, obwohl die Handlung 100 
J ahre zuvor spielt, die universellen mora- 
lischen Eindrucke, die Rolle menschli- 
cher Gerechtigkeit und die prirnare Wich- 
tigkeit des Bewahrens personlicher Wur- 
de in das Zentrum der Debatte stellen. 

Die rnoralische Wtirde des Heiden, ei- 
ner der Grundsteine dieses Fihns, wurde 
von Tschcheidse noch ausgebaut in sei- 
nem Film »Der Yater des Soldaten« 
(1964), in dem ein einfacher Bauer als 
Resultat seiner Kriegs-Odyssee auf der 
Suche nach seinern Sohn ein gewaltiges 
Format erlangt. Das Thema des Zweiten 
Weltkriegs wurde durch Tschcheidses mi- 
nutiose Beschreibung der Realitat und 
seine poetisch-lyrische Vorgehensweise 
von der stalinistischen ldeologie gesau- 
bert. 

Unter dem EinfluB des italienischen 
N�or;aJispiqs )Var eine Reihe von Film- 
direktoren der runlziger unci seciizlger · 
J ahre erfolgreich in ihren Bemuhungen, 
den georgischen Fihn wiederzubeleben, 
weil sie auf den angehauften Reichtum 
gcorgischer Kunsttraditionen zurOckgrif- 
fen. Diese jungen Manner versuchten, die 
Komplexitat des Lebens durch eine Syn- 
these der Gegensatze darzustellen, eine 
Technik, die in direktem Kontrast zu den 
frUheren Vereinheitlichungstendenzen 
steht. Das georgische Temperament 
bleibt nachteilig fur eine Vereinheitli- 
chung sowohl des Lebens als auch seines 
kOnstlerischen Ausdrucks. Das Ziel eines 
einfachen poetischen Stils ist es, die kom- 
plizierte Dialektik und die emotionalen 
Zwischenbeziehungen, die das Aussehen 
der taglichen Existenz ausmachen, auszu- 
drUcken. Diese Meinung wird in Abula- 
dses »Die Kinder eines anderen« (1958) 
und in »Ich, Gro8mutter, Iliko und Ila- 
rion« (1962) deutlich. Dieser Streif en war 
eine Adaption des bekannten gleichnami- 
gen Romans des gefeierten georgischen 
Schriftstellers Nodar Dumbadse (1928- 
1984)8. Der Slil dieses Films verkundete 
den Beginn einer poetisch-bildlichen 
Konzeption, die in direktem Widerspruch 
zu den damit veralteten Dokurnentarten- 
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 Proze8 der 
Reinigung hatte einen EinfluB auf das 
bemerkenswerte Triptychon, das das 
»Flehen« (1967), der »Zauberbaum« 
(1976) und die »Reue« (1984) bilden. Die 
ersten beiden dieser Fihne 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 Bestandigkeit ihrer Herr- 
schaft. Abuladses moralische Prinzipien, 
der Konfli.kt 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.9 

Reso Tschcheidse und Tengis Abuladse 
leiteten ein bedeutendes Umdenken in 
bezug auf die Berufung des georgischen 
Films und seine Mission als Kuns tart ein. 
Sie zeigten zweifellos, daB Inspiration in 
der Originalitat der reichen Traditionen 
und ihrcr 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 Gedachtnis ganzer 
Volker hat. 

Die neue Atmosphere der sech.ziger 
Jahre ermutigte einige neue Regisseure, 
deren originelle Filme nicht Obersehen 
werden dOrfen. Die Schengelaia-BrOder 
Eldar und Giorgi, die Sohne von Nikolos 
Schengelaia und Nato Watschnadse, Me- 
rab Kokotschaschwili, Otar loseliani und 
viele andere. Ihre besten Filme haben 
Bedeutung fOr 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- 
stems und der Spezifik ihrer Kulturen, die 
ihr Uberleben jahrhundertelang sicherte 
und sie in die Lage versetzte, einheitliche 

Forderungen an die schwindende Hete- 
rogenitat der menschlichen Spezies zu 
stellen. Das Verlorengehen von Sprachem 
und Kulturen als deren Trager bedeutett 
sowohl einen Verlust fOr die Individueru 
als auch fOr die gesamte Menschheit.l?' 
loselianis Filme zogen immer besondere. 
Aufmerksamkeit wegen ihrer eleganten, 
Einfachheit auf sich. Das in menschlichen 
Beziehungen in spezifischen sozialen Si- 
tuationen Notwendige wird auf amUsan- 
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 Mtschedlidse, Soso 
Tschchaidse, Gela Kandelaki und Nodar 
Mandagadse auf ihrem Weg begleitet. 
Die verfeinerte asthetische Oualitat, die 
verfuhrerische Komposition der Filme 
Sergej Parajanows, eines in Tbilisi gebo- 
renen Armeniers, der sich fur 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 fUr Filmstudien, die 1974 in Toilisi 
gegrundet wurde. An dieser Schule ent- 
falteten sich die Aktivitaten der experi- 
mentellen Gruppe »Debut«, in der sich 
junge Studenten erstmals auf dem Gebiet 
ihres zukUnftigen Berufes versuchen kon- 
nen. Am Ende der siebziger Jahre Ober- 
raschten Temur Babluani und andere Pu- 
blikum und Kritiker mit der KUhnheit 
und Originalitat 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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igendenJahr(l981) vollendete lrakli Kwi- 
dadsa deo >&Jl.wimrner�. eiae l>iisiae. 
Satire auf die stalinistische Gesellschaft, 
die die Feindschaft der Zensur in Moskau 
lherausforderte und erst vier Jahre spitter 
dank Glasnost' und Perestrojka aufge- 
tfUhrt wurde. Die Themen der besten ge- 
rorgischen Filrne der Gegenwart beinhal- 
tten oft die Beziehung zwischen Menschen 
iin besonderen sozialen Situationen und 
«lie Harmonie zwischen Mensch und Na- 
ttur. Die Behandlung dieser Themen ge- 
sschieht sehr unterschiedlich und person - 
llich. Abuladse fUhlt sich zu realistischem 
Syrnbolismus hingezogen, Rechwiaschwi- 
lli ist haufig mystisch, wahrend die Schen- 
gelaia-Bruder den Naturalismus bevorzu- 
gen, 

Die Filrne von Reso Gabriadse, Erlom 
.Achwlediani und Amiran Tschitschina- 
«lse haben entscheidenden Anteil am 
,wachsenden Erfolg des georgischen 
IFilms. Die Zusammenarbeit von Gabri- 
adse mit Eldar Schengelaia in Georgien 
iund mit Giorgi Danelia in Moskau ist 
lbesonders bemerkenswert. Die magische 
<Originalitat von Gabriadses Universum 
that das internationale Publikum fur ihn 
.eingenommen, das er als Autor und Di- 
rrektor zu AuffOhrungen seines in Tbilisi 
lbeheimateten Marionetten-Theaters ein- 
Jlud. Reso Gabriadse schrieb das Dreh- 
lbuch fur Eldar Schengelaias »Die Spin- 
mer« (1973) und fOr Danelias georgische 
'Version von »Mein Onkel Benjarnin« 
((1968) sowie fur »Mimino« (1977). Ga- 
lbriadses innere Welt entsprang einer er- 
ifolgreichen Synthese von georgischen 
'Traditionen, Sensibilitat, Wertvorstellun- 
igen und seinem uberschaumenden kunst- 
Jlerischen Talent. Er erhebt seine seltsa- 
irne, aber grOndliche Psychoanalyse eines 
iganzen Volkes zu einer Generalisierung, 
«lie auch fOr Nichtgeorgier zuganglich ist. 
:Sein unnachahmlicher Humor wird von 
-seiner Fahigkeit, die Enttauschungen des 
JLebens und Tragodien durch das Provo- 

zieren von Lachen zu meistern, charakte- 
.risJe'1. OU i� � dnJ..,it,e�Q,u�eJ 1}:t.pep, 
aber ist nicht solch ein Lachen angesichts 
der Traurigkeit des Lebens das Wichtig- 
ste? 

Kurzfilme 
In den sechziger Jahren wurden Kurz- 

filme zu einem nOtzlichen und erfolgrei- 
chen Medium fOr eine Reihe begnadeter 
Regisseure. Das Poetische in Micheil Ko- 
bachidses »Die Ebe-., (1964), »Der Re- 
genschirrn« (1967) und »Die Musiker« 
(1969), in Kartlos Chotiwaris »Serenade« 
(1968) und lrakli Kwirikadses »Der 
Krug« (1970) steht in volligern Gegensatz 
zu Merab Kokotschaschwilis Kurzfilm 
»Micha« (1965), in dem er aufrealistische 
und objektive Weise das wachsende Di- 
lemma der Dorfbauernschaft enthOllt, 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 fuhrt 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 WOrde stehen im Zentrum 
von »Drei Tage eines gluhenden Som- 
rners« (1981). 

Viele gute Filme, die haufig Ober die 
Beziehung des Individuums zu seinem 
sozialen Milieu erzahlten, wurden in den 
siebziger Jahren gedreht. Soso 
Tschchaidses »Tuschische Schaferhun- 
de« (1976), Lana Ghoghoberidses »Eini- 
ge Interviews Uber personliche Proble- 
rne« (1978) und Reso Tschcheidses 
»0 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 »Komrn zum Tai 
der Trauben« (1977) das Dorf, das Kreuz 
und das Reservoir von zeitlosen mensch- 
lichen Werten als Hintergrund fur die 
Fntfaltung individueller Konfliktc, aus- 
getragen mit eigenem BewuBtsein auf der 
Suche nach dem eigenen lch und nach 
einem Platz in der Welt. 

Die herausragenden Filrne 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 isl von groiserer 
Bedeutung als seine formalistischen 
Merkmale. Durch seine sehr personliche 
Wahrnehmung stellt er bis dahin unbe- 
achtete Aspekte des Lebens dar. Zwei 
J ahre nach der Produktion von » Die A us- 
wanderung der Spatzen« drehte Babluani 
den Film »Der Bruder«. Seine zahlrei- 
chen Anhanger warten gespannt auf wei- 
tere Filme. 

Trickfilme 

Die achtziger J ahre war en Zeuge des 
Comebacks des Zeichentrickfilms, der in 
den dreiBiger Jahren in Thilisi dank der 
erfolgreichen Zusammenarbeit von Wla- 
dimer Mudshiri und dem berOhmten Ma- 
ler Lado Gudiaschwili, die 1936 »Die 
Argonauten« drehten, entstand. Die Ent- 
wicklung dieses Filmgenres durchlief Ho- 
ben und Tiefen. Nach einem vielverspre- 
chenden Anfang drang Walt Disney in 
dieses Gebiet ein, und die Entfaltung 
anderer Talente wurde systematisch un- 
terdrOckt. Es muB erganzt werden, daB 
die Verwendung von Trickfilmen fOr rein 
didaktische und ideologische Zwecke zu 
einer Verarmung von Inhalt und Form 
ftlhrte. Die derzeitige Wiederbelebung 
war moglich durch die Adaption der Er- 

zahlungen von Sulchan-Saba Orbeliani 
und Washa-Pschawela. 

Die ersten fOnf 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 Krahe- (D. Taqaischwi- 
li, 1981), »Der eingerostete Ritter« 
(L. Tschqonia, 1984) und »Das Portrat« 
(L. Sulakwelidse, 1981) illustrieren die 
Oualitat ihrer Arbeit am besten. Es ist 
die Berufung dieser jungen Leute, Zei- 
chentrickfilme mit einer speziell georgi- 
schen Note zu kreieren, die einem groBen 
Publikum offenstehen. 

Gegenwartsfilme 
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' errnoglichten es, 
jene sozialen Themen offen aufzugreifen, 
die vorher ignoriert worden waren wie 
z. B. das Streben nach weitgehender Un- 
abhangigkeit, das am 9.April 1989 durch 
die tragischen Ereignisse verstarkt wur- 
de, was einen groBen EinfluJ3 auf die 
jungen Regisseure ausubte, Der erste 
prof essionelle Film des Lewan Kitia, 
»Die Kreuzung« (1991 ), wurde unmittel- 
bar durch diesen Wendepurikt in der ge- 
orgischen Geschichte beeinfluBt. Der jun- 
ge Aliko Zabadse brachte die herunter- 
gekommenen Randgebiete der Stadte 
und die Industriegebiete der Provinz auf 
die Leinwand. Der Film »Nachttanz« ent- 
hUllt den Geist und die Seele des sowje- 
tischen Proletariats. Tato Kotetischwilis 
Film »Anamie« zeigt einen der Wege, auf 
denen die jOngere Generation versucht, 
das zu Uberwinden, was »geistige« oder 
»zivile Anamie« genannt wird, ibre Indif- 
ferenz gegenOber allern, was um sie her- 
urn geschieht. 
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Seit dem Ende der achtziger Jahre set- 
2:en tfit)oer.Nie,too Re8isaeure.i.lve .Ar.be.it , 
fort, und die Offentlichkeit wartet nun 
darauf, was sie unter den neuen Bedin- 
gungen zu sagen haben. Junge Regisseure 
begannen andererseits darnit, auf eine bis 
dahin unbekannte Weise die Aubnerk- 
samkeit auf die Probleme der sozialen 
Eingliederung des Wohnungsmarktes 
und der Suche nach dem eigenen lch in 
Konfliktsituationen zu lenken, wobei die 
Protagonisten Stellung beziehen mussen. 
Heiden versuchen, eine Einengung durch 
die Suche nach einem Ziel, nach ciner 
Rich tung fur ihr Leben zu verhindem ... 

Viele scheinbar konstante Elemente 
des georgischen Films wie Lyrik und 
Humor gingen verloren und wurden er- 
setzt durch Gerneinhcit, Harte und Bru- 
talitat. Unmenschlichkeit ist das Thema 
von Gegenwartsfilmen wie »Die Unter- 
rnieter« (1990) von Dato Dshanelidse 
und »Lolita« (1991) von Ramas Gior- 
gobiani. Weiche Pastelltone sind ver- 
schwunden, statt dessen sehen wir nuch- 
terne, dustere, sogar brutale Kontraste. 
In »Noah« (1991) beleuchtet Nodar Ma- 
nagadse die vielen negativen Seiten des 
Lebens: Gewalt in jeder Form, Prosti- 
tution, Drogenabhangigkeit, Beste- 
chung, groBe und kleine Ausma8e der 
Korruption. Der Held, ein Richter, ver- 
zweifelt an einer Arbeit, die er aus 
beruflichen Grunden zu tun gezwungen 
ist. Er zieht sich in die Berge zuruck, 
um als Einsiedler zu leben und morali- 
sche Lauterung nach einem Leben voller 
Stinde zu erstreben. Das Problem der 
sozialen und moralischen Eingliederung 
junger Leute, insbesondere junger Man- 
ner, die durch das Leben mehr als Be- 
obachter denn als Teilnehmer zu tau- 
meln scheinen, ist von Lewan Ghlonti 
kunstlerisch in » Tag« (1991) gestaltet 
worden, in seinem ersten professionellen 
Film Ober voile Lange. Ein anderes 
Mitglied dieser talentierten jungen Ge- 

neration, Goderdsi Tschocheli, ist der 
Autar �o.p j)Oie. Kinder det ��o'1e$< 
(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 fOr 
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 Iordert Toleranz und Ver- 
standnis in deren Beziehungen. 

Die Vielfalt neuer Gegenstande bringt 
auch ein erneuertes Interesse an histori- 
schen Themen mit sich. Aleksandre 
Shghenti arbeitet jetzt an einem Film Uber 
die Geschichte Tbilisis 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 cine der Tradi- 
tionen des georgischen Films, narnlich die 
der bitter-so.Ben humoristischen Darstel- 
lung tragischer Themen, auch bei der 
Beleuchtung der U nmenschlichkeit Ober- 
leben wird. 

Perspektiven des georgischen Films 
Das 20.Jahrhundert und das zweite 

Jahrtausend nahern sich dem Ende. Die 
kulturellen Errungenschaften eines Vol- 
kes konnen nicht gemessen, verstanden 
und geschatzt werden, ohne ihre Wurzeln 
zu betrachten. Trotz einer langen Ge- 
schichte, in der Georgien oftmals als ei- 
gene Nation zerstort werden sollte, hat es 
auf wunderbare Weise Oberlebt. 
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Der Film ist eines der Mittel zum Aus- 
druck kultureller Identitat, fOr das die 
Georgier eine besondere Vorliebe zu ha- 
ben scheinen. Er zieht die georgische 
Kreativitat an und ist Iahig, 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 Autbau und ein neues Klima in 
das georgische Filmschaffen. Die Not- 
wendigkeit eines strengeren Umgangs 
mit dem Budget hat ein schwer zu losen- 
des Dilemma herautbeschworen. Wenn 
die Filmproduktion von rein kommerziel- 
len Uberlegungen geleitet wird, wandelt 
sich die Kunstform zum Geschaft. Geld- 
bringende Filme mussen ein Massenpu- 
blikwn anziehen, und in den meisten Lan- 
dero ist es so, daB die Filme, die die 
gro8tcn Besucherzahlen erzielen, meist 
von mittelmalsiger geistigcr, intellektuel- 
ler oder asthetischer Oualitat sind. Die 
Zahl der Anhanger von scharfsinnigen 
Filmen ( oder von Anhangern jeglicher 
authcntischer Kultur) ist I eider uberall 
begrenzt. 

Kultur sollte allen Teilen der Gesell- 
schaft offenstehen. Ihr 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 naturlich finanzielle 
Unterstutzung, wn 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- 
hangigkeit mussen die fUr das Vorantrei- 
ben der Reformen Verantwortlichen be- 
sonders aufmerksam sein, wenn es darwn 
geht, neue Zustandigkeiten zu definieren. 
Es besteht berechtigte Kritik daran, daB 
die georgische Filmproduktion als Ge- 

samtheit nicht nur die auserlesenen Fil- 
me, die in dieser Studie erwahnt wurden, 
behandelt, sondem auch eine ganze Rei- 
he von mittelmaBigen, leicht verstandii- 
chen und unterhaltsamen Filmen fUr ein 
anspruchsloses Publikum. 

Andererseits erfordern Filme, die fur 
internationale Festivals ausgewahlt und 
fUr ihre hohe QualiUit gewOrdigt werden, 
eine geschultere Betrachtungsweise und 
tiefere Einsichten sowie Fachwissen. Die 
Filmschaffenden dieser Kategorie mus- 
sen ermutigt und dabei unterstutzt wer - 
den, den Film als Kunstform weiterzuent- 
wickeln und die Traditionen, die der Ein- 
zigartigkeit Georgiens dienen, zu 
unterstutzen. Georgien ist Geburtsort in- 
dividualistischer Talente, die nun van 
iiuBerem Druck befreit, aber auch einiger 
positiver Aspekte der fruheren Zwange 
beraubt sind. Wachsende Freiheit und 
Unabhangigkeit 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. Ihr Hauptziel wares, 
die drei Hauptsektoren Kreation, Pro- 
duktion und Verkauf bzw. Verleih der 
Filme zu trennen. Auslandische Erfah- 
rungen, besonders schwedische, halfen 
den Georgiern auf der Suche nach Losun- 
gen. Sechsmonatige Verhandlungen fOhr- 
ten zur GrUndung der GSFG, der »Geor- 
gischen Staatlichen Filmgesellschaft « ( die 
»Kartuli Pilmi« oder »Grusia Film« er- 
setzt), und von »Mernatiane«, einem Do- 
kwnentarfilmstudio. Innerhalb der GSFG 
gibt es jetzt 23 Einzelstudios, die von 
verschiedenen Regisseuren geleitet wer- 
den: 13 fur Spielfilme, 9 for Dokwnentar- 
und 1 fur Zeichentrickfilme. 

Die georgische Regierung stellt der 
Filmproduktion einen gewissen Etat zur 
VerfOgung. Zusatzliche finanzielle Un- 
terstOtzung muB auf der Basis jedes 
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einzelnen Films ausgehandeJt werden. 
IDas.. f� zu.1'oQkwr.e�lflll)�O. es. 
lst Aufgabe und Verantwortung des 
IKunstrates, der aus zwanzig hervorra- 
genden Personlichkeiten der Filmwelt 
besteht, die besten Szenarien auszuwah- 
lien, die mit notwendigen Zuwendungen 
wnterstUtzt werden. Eines der wichtig- 
stea Aaliegen des Kunstrates ist es, 
wahres Talent zu unterstUtzen. 

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

Regisseure orientieren konnen, Georgi.en 
b�it,t. kpltprelles • und, IJJ.npaoisp�h� 
Rohmaterial, das es auf eine neue Stufe 
der kreativen Filmproduktion zu erheben 
gilt. Diese Periode wird sehr erf olgreich 
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 fur den 
belebenden EinfluB anderer Kulturen of- 
fen bleiben. Der Aufbau einer Zulcunft, 
die der Vergangenheit wUrdig ist, hangt 
von dieser Synthese ab. 
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