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Sasa S'chirtladse /Zaza Skhirtladze/

Einige Aspekte der georgischen Wandmalerei des 8. und 9. Jahr-
hunderts*

Mehr als sechzig Jahre sind vergangen, seitdem das letzte Mal Thesen iber die
Hauptrichtungen und Eigenschaften der Entwicklung der georgischen Bau- und
Biidenden Kunst der so genannten ,Ubergangsepoche” des 8. und 9. Jahrhundert
formuliert wurden (6, 82-98). Diese Thesen sind in den vergangenen Jahrzehnten
sowohl in den einzelnen Denkmalern gewidmeten Forschungen der ,,Ubergangsperio-
de* als auch in Arbeiten allgemeinen Charakters mehrfach bekriftigt, zitiert oder
weiterentwickelt worden'. Im Laufe dieser Zeit unterstrich man, dass sich die
intensive kiinstlerische Suche auf dem Weg der allmahlichen Bearbeitung der von der
hetlenistischen Fiihrung beeinflussten kiinstlerischen Tendenzen der kirchlichen
Baukunst sowie auch der Skulptur- und Goldschmiedekunst am deutlichsten gerade
in der georgischen Monumentalmalerei der zuvor bezeichneten Zeitperiode zeigte.
Die Haupttendenzen der Entwicklung der georgischen Wandmalerei sind im Laufe
des frithen Mittelalters ungeachtet der Umgebung und der Zeit der Entstehung eines
Denkmals, der Abstammung seines Mazens und der Ausbildung des Meisters sowie
vieler anderer Voraussetzungen faktisch unabhingig und losgel6st. Ein sehr
wichtiges Charakteristikum des damaligen kiinstlerischen Schaffens ist das innere
Streben zum Aufzeigen des Wesentlichen, der maximalen Abtrennung des
Hauptsidchlichen und des moéglichst bedeutsamen Aufdeckens im Rahmen des
Gemeinschaftlichen.

Fiir die erwdhnte Epoche ist das Maldekor der Kirchen zunichst noch duflerst
lakonisch; lakonisch und schlicht ist auch die Form selbst, die dabei ungeachtet
dessen, wie sie bearbeitet ist, dennoch ihre Gesamtheit beibehilt. Sowohl in der
ganzen Komposition als auch in einzelnen Gestalten ist nichts Uberfliissiges,
[uséitzlich Angedeutetes oder detailliert Wiedergegebenes. Im Gegenteil — das
inzelne Teil ist untrennbarer Teil des Ganzen, ungeheuer bedeutsam fiir das
Gesamtbild und spielt so in Bezug zu ihm eine nicht unwesentliche Rolle. Zu all dem
gesellt sich der Verzicht auf Erzdhlendes, das Hinfiihren des einzelnen verfassten
Abbildes des Maldekors zur Zeichennatur — bei solch einer Losung nimmt sein,
nennen wir es, Symboldenken kiinstlerisch eine dulerst umfassende Gestalt an.

Im Rahmen des unvollstindigen Systems des Anmalens, das Prinzip der
Gestaltenverteilung in Altar, Kuppelgewé6lbe und auf irgendeinem Abschnitt des
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schiffes stimmt das Prinzip der Aufteilung der Gestalten mit der architektonischen
Ldsung des Kircheninterieurs iiberein: im Rahmen der fiir die Kirchenbaukunst des 8.
und 9. Jahrhunderts kennzeichnenden allgemeinen Tendenz betont das Maldekor
bem unerwarteten Wechsel der einzelnen rdumlichen Abschnitte, Formen und
Details, beim mehr oder weniger deutlichen Unterstreichen der Architektonik des
Bais die Abspaltung der wichtigsten inhaltlichen und strukturell-kiinstlerischen
Akzente und wahrt gleichzeitig die Einheit seiner kiinstlerischen Gestalt. Mit der
honogenen kiinstlerischen Konzeption der ikonografisch lakonischen und inhaltlich
duBerst detaillierten Bemalung stimmt die kompositorische Struktur von in das Dekor
eirgeflochtenen ein-zwei Szenen iiberein, in der alles auf relativ einfache Symmetrie
uni ruhigen Rhythmus ausgerichtet ist.
In den Kompositionen, in denen das erzdhlende Moment fast vollstandig fehlt, wichst
dank weniger Gestalten die kiinstlerische Intensitét, sowohl inhaltlich und noch mehr
kiinstlerisch. Sie sind durch #uBerlich einfache und allgemeine, dabei flache, oft
grobe, ohne jeglichen Hinweis auf den Umfang dargestellte Formen aufgebaut, mit
Gestalten voll inneren Inhalts (die sowohl himmlischen als auch irdischen Sphiren
zugehoren). Obwohl sie in threr Form schlicht und einfach sind und durch sparsame
kiinstlerische Art und Weise wiedergegeben wurden, sind sie aber gleichzeitig durch
ithren inneren Ausdruck mit Bedeutung beladen. Durch die behutsam angedeuteten
Bewegungen intensivieren sich die betonten Gesten, die auBergewéhnlich ausge-
formten und akzentuierten Einzelformen noch mehr.
Durch die ausgesprochene Schlichtheit und Ungeteiltheit des Bildnisses bleibt die
GroBform ganzheitlich — bei alldem ist die Ausdruckskraft der Binnenmalerei und der
AuBlenkontur nicht unbedeutend. Sowohl das eine als auch das andere ist in jedem
einzelnen Fall unterschiedlich (obwohl die dekorative Ausdruckskraft immer
beibehalten wird): das erste ist mal allumfassend und aulergewdhnlich intensiv, mal
selten und briichig. Gewohnlich ist der Charakter der Linie im besonderen sehr
unterschiedlich, doch immer und iiberall bleibt sie Hauptdarstellungsmittel des
kiinstlerischen Ausdrucks: matl ist sie grob, geordnet als gerader und rauer Streifen,
mal als sich ergielende biegsame Strome unterschiedlicher Breite, abwechselnd
durchsetzt mit Halbbdgen oder Knoten und auch gebrochen, fast zerbrechlich, selten
— plastisch und flieend, leicht ausgebreitet auf der Oberflache der Form.
AuBerst wesentlich hinsichtlich des Ausdrucks ist auch die in der damaligen Zeit
noch erhaltene so genannte ,archaische“ Manier des Malens der Gesichter und
Glieder. Die Form entstand unter Verwendung von zwei oder drei Farben (mehr
Kalkweif}, rotes Ocker und Braun oder auch Olivenfarben, rotes Ocker, Zinnober);
gewohnlich sind das iibereinander aufgeschichtete Flecken (wie z. B. in der Heiligen-
Georgi-Kirche von Armazi) (20, Tab. 18) oder auch ineinander leicht iibergehende
Reihen von Strichen (Moénchskirche Nr. 6)(20, Tab. 32-33). Darauf werden
gewohnlich durch schwarze, dunkelrote oder braune Farbe ohne Andeutungen von
Licht-Schatten Konturen oder einzelne Details vermerkt. Eine solche Art der
Ausfiihrung empfindet man einheitlich als der Flache und Linie untergeordnet.
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Das Lakonische kennzeichnet auch die Palette des malerischen Dekors, das
iiberwiegend durch einige wenige Hauptfarben entsteht ~ auch darin zeigt sich die
Einheit der damaligen datstellermtien - Termtlehzer Himsichflich~ des” Kuirdstleds¢hén
Anspruchs zur Wahrung des malerischen Ensembles; genauso epochal ist die durch
Abwechslung von Flecken, dem Wechsel von Farbtonen mit Halbténen und dank des
Rhythmus’ beibehaltene Bedeutsamkeit hinsichtlich der Farbenpracht sowie die
durch all diese Mittel, dhnlich in Form und Bild, verlichene Lebhaftigkeit und
Ausdruckskraft der Gestalt.
Die bildende Kunst der ,,Ubergangszeit* schuf mit relativ bescheidenen darstellenden
Mitteln kiinstlerische Gestalten, die einer voéllig ausgesuchten, betont eigenstindigen
Sicht entsprachen. Diese auf den ersten Blick unvollstindigen Gestalten wirken
immer unmittelbar, dullerst unverfilscht, schlicht und einfach und sind dabei durch
grofie innere Kraft gekennzeichnet. Die Folge all dessen ist eine besondere Ballung
des Sakralen, die allgemein ist, weil sie in allem und tiberall zu erkennen ist. Noch
ein Kennzeichen der Denkmiler jener Zeit ist die Ganzheitlichkeit im kiinstlerischen
Sinne — ungeachtet dessen, wie diese oder jene Gestalt durch die Forschung
gekennzeichnet ist, bleibt sie dennoch unentbehrlicher Teil des Ganzen. Die Zeichen
der Gesamtheit des kiinstlerischen Stils zeigen sich in der ,,Ubergangsepoche* in
allen Aspekten des Schaffens und das deutet auf die Einheit dieser kiinstlerischen
Sicht hin. Mehr noch — es sieht so aus, als ob gerade die Anfangsetappe dieser
Einheitlichkeit auf das 8./9. Jahrhundert fillt, wie sie im Laufe der nachfolgenden
Jahrhunderte bis hin zur Schwelle vom 12. bis 13. Jahrhundert fiir die georgischen
malerischen Ensembles kennzeichnend bleiben sollte.
Das Wichtigste, was die so genannte ,,Ubergangsepoche* in die georgische bildende
Kunst einbrachte, war ein ungewohnlich intensiver und folgerichtiger Prozess der
Suche nach Ausdrucksmitteln der kiinstlerischen Darstellung. Eben darauf weisen die
nebeneinander und gleichzeitig miteinander existierenden, in kiinstlerischer Hinsicht
unterschiedlich gelosten Bildensembles hin. Hier wurzelt die Einzigartigkeit und
Selbststandigkeit faktisch aller Bemalungen, wie sie in den zeitnah entstandenen
Denkmilern nicht nur etner Region, sondemn selbst in den zeitnah entstandenen
Monumenten einer Werkstatt ganz offensichtlich wird.
Wenn wir die Bemalungen des 8. bis 10. Jahrhundert in den einzelnen Regionen
betrachten, zeigt sich uns ein sehr heterogenes Bild. Zum Beispiel wurden in der
Klostervereinigung von Gare3i im Laufe einer kurzen Zeitspanne faktisch
nebeneinander durch verschiedene Einfliisse der klassischen Tradition beeinflusste
resken in der Monchskirche Nr. 6, der kleinen Schiffskirche von Mravalcgaro und
er Kuppelkirche der Heiligen Dodo (25, 138-139) sowie die Malereien der
vollstindig auf lokalen Voraussetzungen basierenden Tetri-Udabno-Kirche und
onchskirche Nr. 5 und 8 (25, 131ff) geschaffen. In dieser Hinsicht sind die Existenz
er Fresken von Nezguni einerseits und Cvabiani andererseits kennzeichnend (17,
15-120; 4,13-16-19, 17-18, Tab. 48-50). Groflere Kompliziertheit und Komplexitit
es Bildes zeigen die Bemalungen der Kirchen des Heiligen Giorgi im Kemerti, die
varpariosani von Telovani und Heilige-Georgi-Kirche von Armazi in Kartli (15, 9-
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20; 14, 101-118; 19, Tab. 32-33), die urspriinglichen Bemalungen von Svipi-und-
Layami in Svaneti (18, 769-774; 5, 8-10; 4, 23-27; 9, 146-165) sowie die Eigenheiten
die sich im 10. Jahrhundert nach und nach in Tao-Klardsheti in den fiir groBe
kirchliche Bauten entstandenen Bemalungen herausbildeten. Die fiitheren Beispicle
dieser Bemalungen waren, wie durch heute bekanntes Material aus Oski ersichtlich
ist, untrennbar mit den einheitlichen kiinstlenschen Tendenzen der so genannten
,Ubergangszeit“ verbunden. Die Hauptsache dabei ist jedoch, dass diejenige
ungewohnliche Losung, die bei einem Teil dieser Bemalungen (z. B. in den Fresken
der ersten Schicht der Priester-Kirche Nr. 8 und der Kirche des Heiligen Giorgi von
Svipi) bestitigt wird, auf eine bestimmte innere Bereitschaft hindeutet, die sowohl fiir
die damalige Gesellschaft als auch fiir die Meister, die aus dem Schoss dieser
Gesellschaft hervorgingen, kennzeichnend war. Zusammen mit der jahrhundertealten
lokalen Tradition war gerade das im Prozess des Suchens ein FErgebnis der
herausgearbeiteten Aufnahmebereitschaft, was fiir die Kirchenbesucher véllig
natiirlich war: nicht nur der Anblick von duflerst ungewoéhnlich gelosten Gestalten,
sondem ihre Akzeptanz als etwas Sakrales und das Beten zu ihnen.
Nicht minder kennzeichnend unterschieden sich die Bemalungen der bezeichneten
Epoche hinsichtlich der kiinstlerischen Sicht der Meister im Bezug zu den
kiinstlerischen Urquellen, der Ausbildung und Hinwendung zu unterschiedlichen
Traditionen. Diese Erscheinung ist allen Epochen gemein, aber eine solche
Verschiedenheit, wie sie im 8. bis 10. Jahrhundert in der georgischen Wandmalerei
vorhanden war, ist zweifellos einer genaueren Betrachtung wert und bedarf in
Zukunft einer entsprechenden Erklarung.
Es ist nicht zufillig, dass die sich im Laufe des 8./9. Jh. in der georgischen
Wandmalerei herauskristallisierenden Prozesse und die Merkmale, die fiir die
damalige georgische Reliefskulptur und Goldschmiedekunst kennzeichnend waren,
sehr iibereinstimmen. Bei der Suche nach neuen kiinstlerischen Ausdrucksmitteln
wurde den lokalen Traditionen, darunter — der innerlich bedingten Tendenz zum Auf-
zeigen der Bedeutung von Fliche und Linie — eine wesentliche Rolle beigemessen.
Die Verfolgung des bezeichneten Prozesses weist in der Tat auf die wesentliche Rolle
der aus dem lokalen Schoss kommenden Impulse bei der Bestimmung der
kiinstlerisch-stilistischen Eigenschaften der bildenden Kunst hin, und zwar in Bezug
auf die Denkmiler der Monumentalmalerei. Diese Tendenz wurde in jenem Prozess
der Bearbeitung des alten FErbes zur Grundlage, der die Ausrichtung der
Entwicklungslinie der georgischen Wandmalerei der nachfolgenden Epochen
wesentlich bestimmte.
In all dem war nichts Ungewohnliches: heute sind diejenigen Bedingungen, unter
denen die georgische Kunst des 8./9. Jahrhunderts entstand, gut bekannt. Die wegen
der Eroberungen von Arabern und Ikonengegnem faktische Abgeschnittenheit des
Landes von der umgebenden orthodoxen Welt wurde eine wesentliche Voraussetzung
fiir die Suche nach neuen Impulsen in der eigenen Welt (24, S. 4; 12, 12; 16, S. 229-
244; 13, S. 205). So wurden gerade deshalb in dem isoliert gebliebenen Land, zur
Zeit der aligemeinen symbolischen Darstellung der Heiligen in der Kunst der

b
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umgebenden christlichen Welt, die aus dem landeseigenen Schoss kommenden

kiinstlerischen Traditionen zur Quelle fiir die christliche bildende Kunst sowie auch
zur amgewdhrlichen-lebenspendenden ‘Kraft. -Das” war auch “natiitlith -~ i éirferh
solchem Fall wurde wie iiblich die im Laufe von Jahrhunderien ansissige, hinter der
offiziellen Kunst existierende, aber immer im lokalen volkstiimlichen Schoss lebende
ortsgebundene kiinstlerische Tradition zum treu inspirierenden Moment der Kunst,
mit ihrem ganzen Reichtum und der Vielfalt, die wegweisend werden konnte.

Das Problem des Zusammenhangs des kiinstlerischen Schaffens der erwihnten Zeit
im Bezug auf die Volkskunst ist so kompliziert, dass seine erschépfende Erorterung
im Rahmen eines solch kleinen Artikels unmdglich ist. Seine Existenz in Bezug zu
den bildenden Tendenzen des frihen Mittelalters bedarf noch einer vielseitigen
Forschung und Erorterung. In unserem Fall kann man die Aufmerksamkeit fiir
diejenigen wesentlichen Charakteristika schirfen, die hinsichtlich des Bezugs zur
Volkskunst im 8./9. Jahrhundert entstehen und auf jenes Gemeinsame, was sich in
dieser Hinsicht auf den einzelnen Entwicklungsetappen der Entwicklung der
georgischen Kunst zeigte.

Der Bezug der kirchlichen Kunst zu den lokalen, ,,Volks“traditionen als historisch-
kultureller Realitdit und auch die kiinstlerische Erscheinung sind fiir die
Ubergangszeit im Vergleich zu anderen Epochen wesentlich ganzheitlicher und
allumfassender zu sehen. Damals entsteht faktisch ein neues System der
kiinstlerischen Form, das auf die Negation des Vorherigen und die Schaffung von
vollig Neuem ausgerichtet war. Gleichzeitig zeigen sich fiir die Erreichung der
gewiinschten kiinstlerischen Gestalt im 8./9. Jh. alle diejenigen Kennzeichen, die fiir
die Volkskunst charakteristisch sind: einfache (oder vereinfachte) technische und
darstellende Mittel, Verallgemeinerung und Formen, der Ausdruck der schlichten,
klaren und einfachen, oft nicht nur unverschénerten, sondem betont iiberspitzten
Formen, die allumfassende Einheit des linearen Anfangs, seine duBlerst kalkulierte
dekorativer Wirkung, die Intensitit reiner Farben, eine durch Schlichtheit geprigte
Ganzheitlichkeit und, so ungewéhnlich es klingen mag, — eine grole Ausdruckskraft
dieser Formen, ja Anziehungskraft. Mehr noch: ungeachtet der ungewdohnlichen
Losung der Gestalt ist sein gesamter kiinstlerischer Eindruck nicht nur durch
makellose, sondern durch grofle kiinstlerische Ausdruckskraft gekennzeichnet.
Bemerkenswert ist, dass dies sowohl fiir die Themen kennzeichnend ist, die sowohl
himmlische als auch irdische Bereiche schildem - in beiden Fillen ist die
kiinstlerische Gestalt gewissermaBen lakonisch, bis zum Zeichenhaften gefiihrt, die
!urch innere Expression charakterisiert und durch intensive Bemalung gekenn-
eichnet ist (anschauliche Beispiele dafiir sind das Relief des Opizi-Doms sowie die
Portraitbemalung der Ktitoren der Monchskirchen Nr. 6 und 8) (1, S. 473-478; 2, S.
68, 78; 25, S. 137). Das bedeutet jedoch keinesfalls, dass sich in irgendeinem
erwihnten Bereich — dem himmlischen oder dem irdischen — oder im Zusammenhang
dieser Bereiche irgendein Zerfall oder irgendeine Verdnderung stattgefunden hat; im
Gegenteil — damals waren das Géttliche und Irdische dermaBlen streng reglementiert
und ihre Koexistenz solchermafBen ausgemessen, dass eine solche Losung des
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gemeinsamen Themas seine Sakralitit noch mehr hervorhob und als untrennbaren
Teil eines Ganzen zeigte. Und auflerdem erreichte die sich auf eine einfache Flichen-
Linien-Rhythmus griindende Ausdruckskraft unter solchen Bedingungen seine
maximale Beladenheit. Beim Anblick einer derart konzipierten Gestalt offenbarten
sich die gleiche Bedeutung jedes ihrer Details und der in sie hineingelegte tiefe Inhalt.
Gleichzeitig jedoch ist der bildenden Tradition der so genannten ,,Ubergangszeit“ die
in der Volkskunst so haufig vorhandene Naivitit, Unbefangenheit fremd (im Ein-
zelnen die Untrennbarkeit und Ununterscheidbarkeit des Irdischen und Himmlischen,
des Alltags vom Sakralen) — die Bedeutsamkeit, die sie durchdringt, schlieBt all das
vollig aus. Unter den Bedingungen der Vereinfachung der kiinstlerischen Form ist,
das durch sie ausgedriickte theologische Ideengut zwar ungewdhnlich stark, was
manchmal vielseitig angedeutet wird, aber meistens sind diese Andeutungen durch
die komplizierte Einheit ables- und erkennbar. Daher bekommt das besondere Er-
leben der Gestalten der erwidhnten Epoche zusammen mit der auferordentlichen
Bedeutung duflerste Erhabenheit und Jenseitigkeit.
Im Unterschied zu anderen Epochen, die durch ahnliche Tendenzen wie in der
georgischen monumentalen bildenden Kunst des 8./9. Jahrhunderts gekennzeichnet
sind, sind die oben erwdhnten Charakteristika innerlich voéllig zu eigen gemacht,
dabei ist es ein organischer Weg zur Wiedergabe der erwiinschten kiinstlerischen
Form. Hinter der duflerlich einfachen, oft kargen Wiedergabe erkennt man faktisch
immer die Sicht eines geschickten Meisters und die von ihm bewusst eingesetzten,
ungewdhnlichen und merkwiirdig anzuschauenden kiinstlerischen Mittel.
Eine wesentliche Bedeutung besitzt der Umstand, dass im Unterschied zu anderen
Epochen, wo in der Kunst offizielle und volkstiimliche Richtungen koexistieren, im
8./9. Jahrhundert eine solche Doppelung nicht vorhanden ist, aus dem einfachen
Grund, dass damals die einzige offizielle und allgemeine, fiir alle Schichten der
Gesellschaft gemeinsame und innerlich nahe Tendenz diejenige gemeinsame ist, die
das georgische kiinstlerische Schaffen in seiner Gesamtheit erfasst hatte. Sie tragt ein
groBes Potential, eine solche Wirkung in sich, dass sie Jahrhunderte existieren und
ungeachtet von Veranderungen noch lange fithlbar bleiben wird.
Eine Verbindung mit der Volkskunst war auch in den nachfolgenden Jahrhunderten
oft Bestandteil des Gesamtbildes der Entwicklung der georgischen bildenden Kunst.
Sowohl das 12./13. Jahrhundert (z. B. Erléser-Kirche von Murgmeli) (8, S. 31-39),
die Kirche der Hl. Barbara von Xe (10, S. 46-54; 11, S. 79-85; 22, S. 71-82), die
Kirche der Erzengel von Tanyili — (23, S. 389-412; 3, S. 17-37), als auch — noch viel
stirker — das 16. Jahrhundert (Cala, Wani, Tabakini, Citelixevi, Bugeuli, Ilemi, die
Kirche des Heiligen Elia Inasarmeveli von Gelati, Kordeti, Kalauri, Lextagi und viele
andere?) machen das Bild von der Koexistenz der offiziellen und volkstiimlichen
Strome und ihre faktisch gleichwertige Rolle innerhalb der bildenden Tradition des
Landes im Unterschied zur so genannten ,,Ubergangszeit* bedeutend vielschichtiger.
Das gleiche kann man iiber das Ende des 15. Jahrhunderts und ilber das 16.
Jahrhundert sagen, als sich dhnliche ,,obwohl nicht duBerst gleiche* Ereignisse in der
georgischen Wandmalerei wiederholten. Die Ahnlichkeit der so genannten Volks-
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stromtendenzen dieser Epochen ist offensichtlich und trotzdem hat man darauf

bisher nie die Aufmerksamkeit gerichtet (28, S. 365-371). Die Ahnlichkeit liegt auch
dariff begtiifidét,"d4sg die AdsdrdcKssprache’irf béider Faller vbllig auTt die nationalén
kiinstlerischen Voraussetzungen orientiert wurde. Das ist auch natiirlich: blieb doch
in beiden Epochen das kirchlich-kiinstlerische Schaffen ohne Fundament - wenn fiir
das 8./9. Jahrhundert der Grund dafiir die allumfassende Arabisierung des
christlichen Orients und die Ikonengegner waren, so lag der Grund im 15./16. Jahr-
hundert im Niedergang Byzanz’ und im endgiiltigen Zerfall eines gemeinsamen
orthodoxen Hauses. Entsprechend nahmen unter den Bedingungen der Austrocknung
der Urquelle der offiziellen kirchlichen Kunst in beiden Fillen véllig natiirlich die
lokalen jahrhundertealten Traditionen und die in ihrem Schoss entstehenden
kiinstlerischen Eigenschaften seinen Platz ein. Bemerkenswert ist, dass dieser Prozess
vollig natiirlich, organisch und schmerzlos vor sich ging.
Dabei sind auch die Unterschiede augenscheinlich und wesentlich: es ist gut bekannt,
dass der kiinstlerische Geschmack im 16. Jahrhundert in zwei Teile gespalten war —
es gab die so genannten offiziellen und die volkstiimlichen Stréme, obwohl der so
genannte offizielle Strom immer noch fithrend blieb. Dieser Umstand soll zusammen
mit anderen Voraussetzungen auf diejenige bestimmte Verdoppelung hinweisen, die
sich damals im geistigen Leben des L.andes zeigte. Auf eine Erklarung wartet immer
noch der Fakt, dass sich die Tendenzen der Volkskunst nur in der Architekturmalerei
zeigten; andere Bereiche — die Ikonenmalerei, die Miniaturmalerei, die Gold-
schmiedekunst behielten jedoch ihre Treue zum so genannten offiziellen Strom. Die
Bemalungen der ,,offiziellen Reihe wurden von beruflich ausgebildeten Meistern
ausgefiihrt, die sich auf friihere Arbeiten (hauptsdchlich der Palaeologi-Zeit)
orientierten und sich nicht mehr mit der Suche nach neuen Impulsen beschiftigten.
Das verursachte eine allgemeine Tendenz der Ablehnung einer breiten kiinstlerischen
Suche und ein Stehenbleiben. Neben einem Strom dieser Art existierte auf einem
weniger hohen Fachniveau ein relativ ungeschliffenes Handwerk, ein aber
hinsichtlich der Ausdruckskraft und Lebensfahigkeit viel fahigerer Volksstrom. Eben
dieser wurde als moglicher Weg fiir das damalige kiinstlerische Schaffen
lebenspendend und deswegen zeigte sich auch unter christlichem Vorzeichen gerade
in ihm Individuelles und Originelles; und es zeigte sich nicht nur, sondern iiberwog
oft sogar das Traditionelle. Obwohl fiir die offiziellen Kreise des Landes immer noch
der durch Traditionalitit und geschulte Meisterschaft gekennzeichnete offizielle
Strom Prioritit hatte, ist aber im Ganzen und umso mehr unter den Bedingungen des
erfalls des traditionellen kiinstlerischen Systems schwer zu sagen, welcher Strom
‘en gemeinsamen Geschmack bestimmte, durch den die bildende Kunst des
zerfallenen und zerteilten Georgiens, dem Bewusstsein nach einigen Georgiens,
gepriagt war. Damals wurden die himmlischen und irdischen Bereiche in bestimmter
Art und Weise hinsichtlich der kiinstlerischen Losung voneinander abgegrenzt. Das
ist eigentlich eine beachtenswerte und kennzeichnende Erscheinung, da heute bereits
Eim’cichend bekannt ist, dass sich im spaten Mittelalter gewissermaflen ein Wechsel
es Blickwinkels innerhalb des Glaubens vollzieht. Der Glaube ist jetzt subjektiver,
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diesseitiger. Entsprechend fiihlt der Maler mehr Freiheit beim Malen irdischer
Gestalten, im Besonderen bei der Ausfiihrung der Portrits konkreter historischer
Personlichkeiten. Sie sind ,fleiBiger”, sie sind kiinstlerisch ,eifriger”, lebendiger
charakterisiert.
Daneben knistallisieren sich in spaterer Zeit mehrere Kennzeichen klar heraus:
weniger Ganzheitlichkeit des kiinstlerischen Ensembles, eine weichere Monumenta-
hitat, duBerst einfache Schemen, natiirliche Unmittelbarkeit, manchmal sogar Najvitit
hinsichtlich des dekorativen oder expressiven Ausdrucks, und vieles andere.
Im 8./9. Jahrhundert zerfillt in Georgien nicht nur das traditionelle kiinstlerische
System, aber gerade dadurch zeigen sich zu dieser Zeit seine Kennzeichen noch
schirfer. Dabei waren die sich in der georgischen Kunst ereignenden Verdnderungen
so wichtig, dass sie das einem kiinstlerischen System gleichwertige Phinomen
schufen. Diese Neuheit wurde zu einem bestimmten ,,Abzdhl- oder Ausgangs-
punkt” fir die georgische Kunst der folgenden Jahrhunderte. Das neue kiinstlerische
Empfinden der Gestalt, das fiir die oben genannte ,Ubergangszeit* herausgearbeitet
wurde, war keine lokale (charakteristisch fiir irgendeine Region, Schule oder gar fiir
eine Werkstatt) Erscheinung — es trug gesellschaftlichen und allumfassenden, dabei
auf ein Ziel ausgerichteten und konsequenten Charakter. Die gleiche Orientierung der
Entwicklung der kiinstlerischen Tendenzen, die sich in dem auf dem Weg zur
Vereinigung stehenden, obwohl immer noch zerteilten Land abzeichnete, zeugt noch
einmal davon, dass das allmihliche Verschwinden der Grenzen zwischen den
Schulen unvermeidlich war. Die auf dem Weg der Suche nach neuen Ausdrucks-
mitteln in der Architektur und bildenden Kunst zu erkennenden Tendenzen zeugen
auch davon, dass wie fiir andere Epochen auch fiir die ,,Ubergangszeit* die politische
oder soziale Lage einzelner georgischer Landesteile oder ihre Beziehungen
untereinander in dieser Hinsicht fiir den gesellschaftlichen Nahrboden nicht
bestimmend sein konnten, auf den sich alle Bereiche des kiinstlerischen Lebens
Georgiens gleichermaflen griindeten. Das ist in der Architektur gut zu sehen, davon
zeugen aber auch die Denkmiiler der Architekturmalerei.
In all dem, was hinsichtlich des georgischen kiinstlerischen Schaffens des 8./9.
Jahrhunderts gesagt wurde, ist nichts Ungewéhnliches: so wie in anderen Epochen
spiegelten sich auch damals in jedem einzelnen Denkmal die wichtigsten Ereignisse
der Epoche wider — in ihnen sind diejenigen Stimmungen und Bestreben verdeckt
oder aber offen abzulesen, die der dortigen Gesellschaft dieser Zeit nah standen. Es
ist eine auf sehr friith Beobachtetes ausgerichtete, dabei voller neuer Schaffensfreude
beladene, unaufhaltsam strebende Kunst, die untrennbarer Bestandteil des geistigen
Lebens im damaligen Georgien war.
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Anmerkungen

*Vorliegender Artikel ist Teil des Buches ,,VIII-IX saukunebis kartuli mxatvrobis ziritadi
tendenciebi*/(Die Haupttendenzen der georgischen Wandmalerei des 8./9. Jahrhunderts) (im Druck)
' Fir die Bibliographie siehe: 21, S. 8-13.

2 Uber die Existenz des so genannten Volksstroms in der georgischen Wandmalerei im spiten
Mittelalter siehe: (7; 26, S. 109-123; 27, S. 16-34; 28)
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