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Abchazja w obrazach filmowych
Giorgiego Owaszwilego

Stanistawa Budzisz-Cysewska

O wspolczesnym kinie gruzinskim mozna moéwi¢ od lat zerowych XXI wieku.
Zakonczyla sie pewna epoka i kino zmienilo tor. Pojawily sie tez nowe mozliwosci.
W 2008 roku powolano do zycia Gruzifskie Narodowe Centrum Filmowe, zacze-
ty powstawaé niezalezne studia filmowe i pojawiaé si¢ producenci. Wprowadzono
takze zmiany w prawie podatkowym, co zachecito twércow z innych krajow do kre-
cenia filméw w Gruzji. Kino gruzifskie niezaprzeczalnie przezywa dzisiaj swoj re-
nesans. Autorzy nie musza juz borykac si¢ z cenzura, tworzy¢ propagandowych agi-
tek lub w zawoalowany sposob stawac po drugiej stronie barykady, narazajac si¢ na
pozostanie na przystowiowej potce. Tradycja filmu gruzinskiego jest bardzo bogata.
Tworcey tego kina zajmuja poczesne miejsce w historii kina $wiatowego. Wystarczy
wspomnie¢ chocby takich rezyseréw jak Tengiz Abutadze, Otar Joseliani, Michait
Kalatozow czy Michaeil Cziaureli. Wyjatkowos¢ tego kina dostrzegal nietuzinkowy
artysta Federico Fellini. Wyrazal si¢ o nim jako o wysmakowanym, filozoficznie lek-
kim zjawisku w ktérym ,,jest (...) wszystko, co moze doprowadzi¢ mnie do placzu,
a musze powiedzied, ze nielatwo to zrobi¢”!. Kino gruzinskie zdecydowanie jest ka-
meralne, wyciszone, skoncentrowane na indywidualizmie.

W latach dziewi¢édziesiatych, tuz po upadku ZSRR, w gruzinskiej kinematografii
nie dziato si¢ praktycznie nic?. Bylo to oczywiscie spowodowane niestabilna sytuacija
polityczna. Gruzja pograzona byla w poteznych problemach spoteczno-ekonomicz-
nych, wojnie domowej i degrengoladzie moralnej. Dzi§ kino gruzifiskie na powrdt
zaczyna zachwyca¢. Nowi tworcy zdecydowanie odbudowuja dawna wysoka arty-
styczng marke, zdobywaja uznanie i nagrody na miedzynarodowych festiwalach.

Niniejsza praca koncentruje si¢ na dwéch obrazach filmowych Giorgiego
Owaszwilego, jego pierwszym dlugometrazowym filmie pod tytulem Drugi brzeg
z 2009 roku oraz na najnowszym, noszacym tytul Wyspa kukurydgy z 2014 roku. Oba
te filmy faczy motyw Abchazji, jednak nie jako bytu politycznego, ale jako miejsca
mitycznego, swego rodzaju raju utraconego, ciagle jatrzacej si¢ rany. Laczy je takze
motyw dorastania, bardzo poetycko pokazany w obu utworach, a takze niesamowi-
ta muzyka Josifa Bandaraszwilego. Skoncentrujmy si¢ najpierw na tym, co je rézni,
nie taczy.

1 Cyt za: htep:/ /wwwirofifest.pl/pl/program-2010/p/8 (dostep: 04.01.2015).
2 Poza granicami kraju znalezli si¢ rezyserzy tacy jak: Otar Joseliani, Michail Kobakchidze, Dito Cincadze
czy Nana Dzordzadze.
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Czas i przestrzen

Przestrzed w obu filmach jest bardzo precyzyjnie okreslona, nieco inaczej
sprawa ma si¢ z czasem. W Drugim brzegu jest on do§¢ doktadnie oznaczo-
ny, méwi nam o nim bowiem wiek gléwnego bohatera, Tedo (Tedo Bekhau-
r1). Dwunastoletni dzi§ Tedo siedem lat temu opuscil z matkq rodzinne Tkwar-
czeli jako czterolatek?. Akcja filmu toczy si¢ wigc na przelomie 1999/2000
roku, co potwierdza takze pora roku (koniec jesieni, poczatek zimy). Rezy-
ser wykorzystal figure dziecka i jego oczyma kazal widzowi spojrze¢ na Gru-
zj¢ opetang kryzysem ekonomiczno-gospodarczym, dotknigta zmianami po
upadku Zwiazku Radzieckiego, do$wiadczona wojng domowa, zbrojnymi kon-
fliktami o Oseti¢ Poludniows i Abchazj¢ oraz ich katastrofalnymi nastgpstwa-
mi. Widzimy wszechobecnych bezprizornych, dzieci zmuszone do szybkiego
dorastania, falg wewnetrznych uchodzcow, z ktérymi nie wiadomo co zrobid
iich upokarzajace zycie. Wrecz namacalnie czujemy brak pracy, perspektyw, sza-
lejace bezprawie, powszechne rozprezenie moralne i etyczne. Bohater odbywa
droge po calym kraju — zaczyna ja w stolicy Gruzji, Tbilisi, zmierzajac na rézne
sposoby do jej zachodnich granic.

Z kolei akcja Wyspy kukurydzy nie ma okreslonego czasu. Dokladnie nakreslona
jest tylko przestrzen. Film rozpoczyna si¢ wprowadzajacymi napisami, podanymi
widzowi bez zadnego podktadu muzycznego, w kompletnej ciszy: ,,Z corocznym
nadejs$ciem wiosny rzeka Inguri obmywa skaly i glebe od Kaukazu do Morza Czar-
nego, tworzac tym samym malenkie wyspy. Te wyspy sa blogostawiedstwem dla
miejscowych, ktérzy opuszczaja podmokle brzegi rzeki, by uprawiaé zyzna glebe
pol powstatych na wyspach. Pomi¢dzy wiosna a jesienia uro$nie wystarczajaco duzo
kukurydzy, dzi¢ki ktérej moga wykarmié¢ swoje rodziny podczas dlugiej, mroznej
zimy. Ale tylko wtedy, gdy natura jest dla nich taskawa”. Wydawac si¢ moze, ze akcja
filmu toczy si¢ na poczatku wojny*, jednak rezyser nie podaje w zadnym momencie
konkretnej daty. Istnieja natomiast dwa momenty w filmie, na podstawie ktorych
mozemy owa przestrzen czasows sprobowac dookresli¢. Pierwszy z nich odbywa
si¢ podczas dialogu dziadka z wnuczka, dotyczacego zakonczenia przez nig na-
uki. Dowiadujemy sig, ze rodzice dziewczyny nie doczekali momentu zakoniczenia
przez nig szkoly. Nie znamy przyczyny ich §mierci. W filmie, w ktoérym przewaza
milczenie, kazde stowo jest na wage ztota. Dialog ten moze by¢ sugestia, iz rodzice
dziewczyny, ktérej nawet imienia rezyser nie pozwala nam poznad, zgineli podczas
wojny. Drugi moment jest zdecydowanie bardziej oczywisty. Do zamieszkalej przez

3 Abchascy Gruzini opuszczali prowincje z powodu prowadzonych tam dziatar wojennych w latach 1992-
1993.

4 Tak podaje Barttomiej Krzysztan w recenzji opublikowanej w ,Kulturze Liberalnej”, B. Krzysztan, Szum
rzeki i strzaly wokdl. Recenzja filmu ,Wyspa Kukurydzy”, htep://kulturaliberalna.pl/2015/02/03/szum-
-strzaly-wyspa-kukurydzy-ovashvili/ (dostep: 20.11.2015).
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mezezyzne 1 mloda dziewczyne wyspy podplywa motoréwka z gruzinskimi zol-
nierzami, na mundurach ktérych widnieje gruzinska flaga, wprowadzona w 2004
roku przez Michaela Saakaszwilego po Rewolucji Réz. Wydaje sig, ze jest to zabieg
celowy, majacy na celu pokazanie, iz czas nie ma zadnego znaczenia. Rezyser zwra-
ca szczegblng uwage na nature, jej powtarzalno$c 1 nieprzewidywalnos§é. W jednym
z wywiadow zaznaczyl, ze chodzilo mu o przedstawienie cyklu natury, jej kolisto-
$ci® — w takim znaczeniu, linearny czas ziemski (ludzki) rzeczywiscie pozbawiony
jest warto$ci. Warto tez zwrocié uwage, ze film ma kolista (klamrowa) strukture.
Rozpoczyna si¢ on bowiem scena, kiedy to gtéwny bohater znajduje wyspg, na kto-
rej decyduje si¢ zasadzi¢ kukurydze. Z ziemi odkopuje fifke do tytoniu, ktora stano-
wi znak, ze kto§ wezesniej juz ja gospodarowal. Ostatnia scena jest bardzo podobna
— na wyspe przyplywa inny cztowiek, ktéry znajduje w ziemi lalke zostawiong tam
przez poprzednia lokatorke.

Road movie i slow cinema

Omawiane filmy nawiazuja takze do réznej poetyki. Drugi breg jest zdecydowanie
bardziej dynamiczny, posiada dialogi, akcje. Dzicki swej budowie spetnia, w pewnym
stopniu, wymogi kina drogi. ,,Gléwnym tematem filmu drogi jest podréz (...). Ma
ona przy tym wymiar egzystencjalny, bedac metafora zycia 1 poszukiwania wolnosci.
Bohaterami filmu drogi sq najcze¢sciej indywidualisci, outsiderzy 1 buntownicy, ktorzy
podrézuja, by odnalezé sens wlasnego istnienia albo uciec przed faktycznym lub wy-
imaginowanym zagrozeniem”°. Kino drogi opiera si¢ na odpowiedzi na trzy pytania
dotyczace sensu wedréwki gléwnego bohatera — z jakiego powodu rusza w droge?
czego w niej do$wiadcza? jaki sens ma jego podréz? Drugi brzeg zdaje si¢ odpowiadad
na dwa z postawionych pytan. Obraz zaczyna si¢ scena wyjscia gléwnego bohatera
z domu. Wedlug Rolanda Barthesa poczatek i koniec filmu to dwa miejsca o naj-
wyzszej gestosci znaczeniowej’. W pierwszej scenie poznajemy gléwnego bohatera
i patrzymy mu w oczy. Tedo wychodzi z domu 1 biegnie na autobus, lecz zanim do
niego dobiegnie musi przej$¢ przez maly mostek, oddzielajacy jego dom od drogi.
To nie jest ostatnie wyj$cie bohatera z domu, ale najbardziej dla filmu znaczace. Tedo
udaje si¢ w podrdz w poszukiwaniu ojca, nie moze znie$¢ prostytuowania si¢ matki
i postanawia go sprowadzi¢. Sama droga stanowi dla niego inicjacje, jest swoistym
wejsciem w dorostosé. To pierwszy wielki samodzielny krok w zyciu dwunastolatka,
suwerenna decyzja 1 bardzo ryzykowne przedsiewzigcie. Po drodze czekaja na niego
spotkania z ludZmi i szereg zdarzeq, ktére go zmieniaja — widzi $mier¢, probe gwal-

5 Wywiad z Giorgim Owaszwilim: http://www.rferl.org/content/ovashvili-interview-director-film-prize-
karlovy-vary-corn-island-czech/25456866.html (dostep: 29.11.2015).

6 Encyklopedia kina, pod red. T. Lubelskiego, Krakéw 2003, 5. 262.

7 R. Barthes, Problem znaczenia w filmie, [w:] A. Helman, J. Ostaszewski, Jezyk — Rzeczywistosé — Osoba,
Warszawa 1992, s. 19.
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tu, jest §wiadkiem ciemnych intereséw. Cala jego podréz natadowana jest Igkiem.
Wazna role odgrywa w jej przedstawieniu montaz. Film podzielony jest na osiem
sekwencji, z ktorej kazda rozpoczyna sie ciemnym ekranem. Zabieg ten pozwala na
przejscie do nowej fazy akgji.

Wyspa knkurydzy wpisuje si¢ w poetyke slow cinema. To kino, ktore ucieka od nar-
racyjnosci, pokazuje a nie opowiada8, jest obiektywne, nie stara si¢ udzieli¢ odpowie-
dzi. Film ten jest bardzo oszczedny w $rodkach wyrazu, minimalistyczny, powolny
i cichy. Rezyser wlasnie za pomoca powolnosci 1 ciszy pozwala widzowi oddala¢ si¢
od rzeczywistosci’, czas wiec przestaje mieé jakiekolwiek znaczenie. Show cinema wia-
ze si¢ Scisle z aspektem bohatera, ktérego §wiat kreci si¢ na zwolnionych obrotach,
czesto w milczeniu.

Poetyka milczenia

Figura gléwnego bohatera w obu filmach Owaszwilego jest bardzo znamien-
na. W Drugim brzegu jest dzieckiem, ale nie zwyczajnym dzieckiem — Tedo zezuje.
Rezyser bardzo czesto kaze widzowi patrze¢ w oczy chlopca. Po kazdej ze wspo-
mnianych o$miu sekwencji, oddzielonych od siebie czarnym ekranem, Tedo po-
dejmuje nowa decyzje¢, wkracza na kolejny etap drogi. Na poczatku kazdej nowe;j
sekwencji widz musi spojrze¢ w oczy gléwnego bohatera. Zblizenia kamery nie
pozwalaja oderwac oczu od tego spojrzenia. Tedo odznacza si¢ jeszcze jedna ce-
cha, jest matomdwny, raczej stucha niz si¢ wypowiada. Bardzo czesto ogranicza
si¢ zaledwie do kiwnigcia ramionami czy gtowa lub bardzo wymownego spojrze-
nia. Stowa wypowiada tylko wtedy, kiedy nie ma innego wyjscia. Gtéwny bohater
podczas calego filmu zadaje tylko dwa pytania — kiedy zdziwiony pyta Goszkg o to
skad Abchazowie mieliby wiedzieé, ze jest Gruzinem oraz kiedy pyta ciotke Maro
o ojca.

Bohater, a w zasadzie bohaterowie Wyspy kukurydzy sa jeszcze mniej rozmowni,
a tym samym - jeszcze bardziej wymowni niz Tedo. Caly film nabrzmialy jest milcze-
niem, pelniacym tutaj bardzo wazng funkcje znaczeniows i estetyczna. Cisza znaczy
wigcej niz stowa. Kiedy nie ma dialogdw, widz skupi¢ si¢ powinien na obrazie i to
w nim wlasnie wszystko odnalez¢. Cala intensywnos¢ kinowego przekazu kryje sie
w obrazie, nie w slowie. Film zaczyna oddzialywac przez zmysl wzroku ze zwick-
szonym natezeniem. W tym znaczeniu cisza jest elementem dzwicku, dzigki ktore-
mu obraz nabiera nowsg forme, nowy wyraz. Pobudza swiadomo$¢é. Milczenie to tez
czgsto postawa wobec $wiata.

8 Wigcej: M. Stelmach, Wyzwolenie kina. Narracja w Slow Cinema, hrep:/ /ekranyhekko24.pl/images/17_
temart4.pdf, (dostgp: 21.11.2015).

9 Por.: P. Mirski, Slow Cinema, czyli chwile, ktére trwajg wiecznie..., https://www.beslow.pl/slow/slow-
-cinema-czyli-chwile-ktore-trwaja-wiecznie/, (dostep: 21.11.2015).
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Analizujac filmy Owaszwilego nalezy zwrdcié uwage na prace kamery, zwlaszcza
na zblizenia. Czeste zblizenia na twarze bohateréw pokazuja wigcej, niz moglyby
przekaza¢ stowa. To niemy monolog!?, ktéry mozliwy jest tylko w kinie. W teatrze
nie da si¢ tego zrobié, nie da si¢ tego pokazad, tu wazna role gra stowo, a monolog
jest zawsze niemy, glosny bowiem jest nienaturalny. Zblizenia na twarze bohateréw
to wlasnie préba pokazania milczacego monologu — za pomocg spojrzenia, wyrazu
twarzy, mimiki, fizjonomii. Twarz i oczy odgrywajq tutaj znaczacg role. Twarz nie
razi, zdecydowanie bardziej przemawia do odbiorcy poniewaz pokazuje co$ zupetnie
bezwiednie, nie§wiadomie. Z jezykiem jest odwrotnie. Jezyk nas ogranicza. Tedo, be-
dac w Abchazji udaje gluchoniemego — ma go to ochronié¢ przed ztymi Abchazami,
ktérych panicznie si¢ boi, gdyz taki ich obraz zostaje mu przedstawiony. Nie chce by
jego mowa go zdradzita.

Milczenie jawi si¢ wigc opozycja do jezyka, pokazuje jego bezradnos$é wobec
tego, co dzieje si¢ dookota. Zdecydowanie fatwiej jest co$ pokazaé niz opowiedzied.
Milczenie doskonale demonstruje takze bezradno$¢ jezyka wobec wojny, jej skut-
kow. Ma ono na celu wreszcie pokazanie neutralnosci 1 niezaangazowania bohate-
téw. Jezyk abchaski wystepuje w obu filmach Owaszwilego. W wywiadzie!! rezyser
tlumaczy decyzje o przedstawieniu kwestii w jezyku abchaskim checia pokazania in-
nej perspektywy tych okolicznosci, checia dania glosu drugiej stronie.

Inguri niczym Styks, za ktérym juz nic nie jest takie samo

Ewidentnym elementem laczacym oba te filmy jest rzeka Inguri, stanowiaca ad-
ministracyjng granice migdzy Gruzja a Abchazja. Wyspa kukurydzy w calosci odbywa
si¢ na wodzie i na tytulowej wyspie nalezacej do rzeki. Przez caly film w ogdle nie
dotykamy stopa statego ladu. Sam tytul ma znaczenie symboliczne — wyspa, jako
miejsce odosobnienia, ucieczki od $wiata, izolacji. Wyspa to w pewnym sensie miej-
sce wybrane, schronienie!?,13.

Spokoju nie daje jednak bardziej drugi film Owaszwilego, ktérego tytul mozna in-
terpretowac wielorako. Po pierwsze, tytulowym drugim brzegiem jawi si¢ przeciwny
brzeg Inguri, rzeki granicznej, ktéra stanowi cel wedréwki Tedo. Stanowi ona prze-
szkode dla bohatera, jej przekroczenie jest w pewnym sensie wkroczeniem do innego
$wiata. Po drugie, tytul mozna ttumaczy¢ jako przejscie do kolejnego etapu w zyciu
Tedo, jego inicjacj¢. W filmie bohater przekracza trzy mosty — pierwszy wychodzac
z domu i wyruszajac w swa podréz, drugi — na rzece Inguri i trzeci, kiedy dociera juz

10 O niemym monologu wi¢cej w: B. Balazs, Wybdr pism, tlum. Karol Jung, oprac. Aleksander Jackiewicz,
Warszawa 1987.

11 Wywiad z Giorgim Owaszwilim: http://www.rferl.org/content/ovashvili-interview-director-film-
prize-karlovy-vary-corn-island-czech/25456866.html (dostep: 29.11.2015).

12 Por.: W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 2001, s. 488-490.

13 Por.: J. E. Cirlot, Stownik symboli, Krakow 2012, s. 465.
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do rodzinnego Tkwarczeli, musi przej$¢ maly mostek na osiedlu, prowadzacy do jego
dawnego domu. Przekroczenie mostu'4, czyli swoiste przejscie na drugi brzeg stwarza
z Tedo kogo$ zupelnie innego, zmienia go. Jest jak inicjacja. Jednak ostateczna zmia-
na, ostateczne przejscie do kolejnego etapu zycia nastepuje na pikniku w lesie. Pla-
czacy Tedo zostaje upomniany, Ze nie powinien ptakaé, poniewaz jest juz mezczyzna.
Juz wezesniej, podczas drogi bohatera, dziej si¢ rzeczy, ktére symbolizuja wechodze-
nie (zdecydowanie zbyt szybkie) w dorostosé. Gruzin poznany na granicy pyta go czy
ten pije wino, w abchaskim domu Zity i Daura zmuszony zostaje do pica czaczy'.
Kobieta probuje oponowaé, twierdzac, iz jest to dla chlopca zbyt wezesnie, jednak
maz decyduje, poréwnujac go do syna, dla ktorego tez zbyt wezesnie bylo zegnac sig
z zyciem. W koficu Tedo uczestniczy w suprze, podczas ktorej tariczy. Taniec!© takze
nie jest bez znaczenia. Wedlug Kopalifiskiego!” jest on wlasnie symbolem przemiany,
ucielesnionym procesem stawania si¢. Taniec to rytual kultowy, pantomima, ktéra ma
za zadanie przeksztalci¢ tancerza w pozadana forme istnienia. Tutaj koficzy si¢ droga
gléwnego bohatera, czy osiagnal cel — nie wiemy. Zakofczenie jest otwarte, rezyser
nie udziela nam odpowiedzi na to pytanie. Natomiast trzecia interpretacja tego tytutu
jest bardzo surrealistyczna, tak jak ostatnia scena. Most!® symbolizuje nie tylko lacze-
nie dwéch $wiatdw, dwoch przestrzeni ale takze przejscie jednego stanu w drugi, od
$wiata zmystow do Swiata nadzmystowego.

Tytul filmu pojawia si¢ dwa razy. Po raz pierwszy widzimy do tuz po pierwszej
sekwencji, kiedy Tedo przekracza pierwszy most na swej drodze, oraz na koncu,
w momencie kiedy milkng §piewy ucztujacych Abchazéw. Na czarnym ekranie po-
jawia si¢ wigc po raz drugi tuz przed surrealistycznym obrazem zyraf i zebr na sa-
wannie. Ten obraz opowiedziany zostal wczesniej bohaterowi przez Tsupaka, wa-
chajacego klej begprizornnego: ,, To nie sen, nie $pisz. Ale to nie dzieje si¢ tutaj, tam...
Na polu”. W tym znaczeniu tytulowy drugi brzeg mozna interpretowac jako prze-
niesienie do jakiej$ alternatywnej rzeczywistosci, swego rodzaju ucieczke od realno-
$ci. Tuz przed ta scena Tedo oddaje si¢ taficowi, ktéry w pewnym sensie wprowadza
go w trans. Surrealizm burzy logiczny porzadek rzeczywistodci, tak samo jak burzy
go wojna. Patrzac na ten surrealistyczny obraz z dwiema zyrafami na tle cigzkiego,
stalowego nieba na mysl przychodzi stynny obraz z 1937 roku autorstwa Salvadora
Dalego pod tytutem Plongea $yrafa. Zaréwno u Dalego, jak i u Owaszwilego widac
przejmujacy pesymizm, tak jakby dla zadnej z ukazanych tu postaci nie byto ucieczki,
nikt nie moze ich uratowaé, nikt 1 nic nie jest w stanie zmieni¢ ich losu.

14 Por. W. Kopalitiski, op. ciz., s. 233-234.

15 Czacza to wysokoprocentowy alkohol wyrabiany ze skérek winogron, bardzo czesto spotykany na Kau-
kazie Poludniowym.

16 Por.: J. E. Cirlot, op. cit., s. 414.

17 Por. W. Kopalinski, ap. cit., s. 424-427.

18 Ibidem, s. 233-234.
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Tematem wspolnym obu filméw jest naturalnie Abchazja, jednak nie jako or-
ganizm panstwowy, ale miejsce do ktérego si¢ teskni, do ktérego mozna powrdcié
tylko w jakich§ zamglonych wspomnieniach, coraz bardziej zacierajacych si¢ w pa-
migci. Droga Tedo to swoista via dolorosa, idac ma nadzieje, ze wszystko wroci na
dawne tory, do starego porzadku, kiedy tam dotrze, wszystko si¢ zmieni, wroci na
swoje miejsce. Tedo nie tylko nie znajduje ojca, ale dowiaduje sig, Zze ten ma nowa
rodzing, w ktorej dla niego nikt nie przewidzial miejsca. Cala przeszloé¢ nagle traci
znaczenie, wszystko jest rozczarowaniem. Podobnie, malo optymistycznie, koficzy
si¢ Wyspa kukurydzy.

To kino o woijnie, ale jednoczesnie bez niej. Owaszwili nie epatuje widza dra-
stycznymi scenami ociekajacymi krwig 1 kurzem, nie kaze nam oglada¢ wybuchow
czy trup6éw. Tu nie ma wojny w dostownym tego stowa znaczeniu. Jego kino skupia
si¢ na tym, co po sobie zostawita. Brutalnie unaocznia spustoszenia, jakie przyniosta,
bezwzglednie obnaza jej bezsens. To krajobraz pelen zniszczonych ludzi, starajacych
si¢ jako$ odnalez¢ w nowej, ciezkiej rzeczywistoéci. Nie wydaje sie jednak, Ze jest to
kino rozliczeniowe. Na takie jeszcze za wczesnie, rana jest zbyt §wieza.

Stanistawa Budzisz-Cysewska — absolwentka filologii polskiej oraz rosyjskiej Uniwersytetu
Gdanskiego. Stuchaczka Filologicznego Studium Doktoranckiego Uniwersytetu Gdanskiego.
Zajmuje si¢ problematyks pamieci i neokolonializmu na terenach postsowieckich ze szczegdlnym
uwzglednieniem Kaukazu.
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Abkhazia
in the Films
of Giorgi Ovashvili

Stanistawa Budzisz-Cysewska

Georgian cinematography is cur-
rently undergoing a decided renais-
sance. The Georgian new wave is
closed, intimate, raises important
subjects and speaks out on significant
matters. Giorgi Ovashvili certainly
belongs to this current stream. Two
of his films, The Other Bank (2009)
and Corn Island (2014), are focused
around painful historical events
which touched Georgia following the
breakup of the Soviet Union. Ovash-
vili does not show us war as such, nor
does he shock with dramatic scenes
of violence, yet he concentrates his
attentions on the aftermath of the
Georgian-Abkhazian War.

In some sense this is “settling of
accounts” cinema, showing social
trauma, the trauma of an era of transi-
tion and never-ending ethnic conflict.
In his film, Abkhazia is pictured as
Paradise Lost, a place to which there
is no return, which only functions in
the memory as a foggy recollection.
Owashvili thus brings up the problems
of memory, longing and nostalgia. He
investigates the still-unresolved prob-
lem of internal refugees, growing up
in the shadows of still-ongoing eth-
nic conflicts, all the while utilising an
interesting cinematographic delivery
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AGxa3us
B KHHO(UABMAX
I'eoprua OBamBuan

Crmanucaasa Byosunt-Isicescxa

I'pysuHckuii  knnemarorpad ormpe-
ACACHHO IICPCKUBACT CBOM PEHECCAHC.
I'pysurckas HOBafg BOAHA - 9TO KHHO
3aKPBITOC, HHTHMHOE, KOTOPOE  3a-
TPATMBACT BAKHBIC BOIIPOCEI HCTOPUH
1 COBPEMEHHOCTH CBOEH CTpaHbl. TBOp-
ugectBO ['eoprus OBanmBIAN BITICHIBACT-
ci B 9Ty TeHACHIHIO. Aa ero ¢uabma
- Apyeoir tepez (2009) m Ocmpos kyxypyse:
(2014) - cocpeaoTOUEHBI HA OOAC3HEH-
HBIX HCTOPHYECKUX COOBITHAX, KOTOPBIE
mpousomAn B I'py3sum mocae pacrasa
Coserckoro Coroza. OBaiBuAT He IO-
Ka3bIBACT HAM BOMHY KaK TAKOBYIO, HE
IITOKHUPYET APAMATITICCKUMI KAPTHHAME
HACHAHA, 2 KOHIICHTPHPYET BHIIMAHIIC
HA ITOCACACTBUAX IPY3HHO-a0Xa3CKOTO
KOH(AUKTA.

D10, B HEKOTOPOM CMBICAE, KHHO
- pac’ér C IPOIIABIM, KOTOPOE ITOKA3BI-
BACT COLIHAABHYIO TPaBMY IIEPEXOAHOIO
[IEPHOAA U ITOBCEMECTHBIC ITHHYECKUE
KOH(MAUKTBL. AOXa3us B €0 KapTHHAX
BocupuHumaercst kak Paradise Lost, xo-
TOPOE OCTAAOCH B IIAMATH KAK CMYTHOE
BocroMnHaHue. Takum oopaszom, Oparrr-
BUAN IIOAHHIMACT IIPOOACMBI ITAMATH
o BoliHe, TOCKH U HOcTaAbrun. Coot-
BCTCTBCHHO OH IIBITACTCA Pa3oOpaThCs
B HEPEIIEHHOH AO CHX IIOp IIpobAeme
BHYTPEHHUX OE/KCHIIEB, 4 TAKKE B CBf-
3aHHBIM C HHUM BOIIPOCOM STHHYECKHX



ABKHAZIA IN THE FILMS OF GIORGI OVASHVILI

— surrealism, slow cinema, silence and | xordAnkTOB. [Tpu aTOM OH HCIIOAB3YET

tranquillity. HMHTEPECHBIC KHHeMaTorpaduaeckoe
pelLeHus - CEIOPPEAAU3M, Slow cinemrd, Th-
IIMHY U CLHOKOMCTBUE.
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