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Geld

Unschätzbare Gesichter.  
Kulturheroen in der politischen Ikonographie  

der georgischen Banknoten

Eka Meskhi

Die Einführung einer neuen georgischen Währung im Herbst 1995 
sollte die finanzielle Souveränität des 1991 von der UdSSR unabhängig 
gewordenen Staates zum Ausdruck bringen. In der Wendezeit hatte man 
vor allem mit US Dollar und russischen Rubeln bezahlt, ehe 1993 eine 
provisorische Währung, die kup.oni, eingeführt wurde, deren Wertverfall 
jedoch einen ruhmlosen Vergleich mit der Inflation in der Weimarer 
Republik aufnehmen konnte. Hinzu kamen Bürgerkriege und Konflikte, 
die Georgien 1992 und 1993 herbe Territorialverluste und über 250.000 
Flüchtlinge, zügellose Kriminalität und eine wirtschaftliche Misere 
einbrachten. 1995 wurde zu einem Umbruchsjahr. Die Präsidentschafts‑
wahlen sollten der durch einen Staatstreich an die Macht gekommenen 
Regierung des ehemaligen georgischen Parteichefs und sowjetischen 
Außenministers Eduard Ševardnaʒe (1928−2014) endgültig Legitimität 
verschaffen.1 Die Annahme der ersten postsowjetischen Verfassung und 
die Einführung einer neuen, stabilen Währung im selben Jahr waren 
ebenfalls symbolische Zeichen eines Neuanfangs. Der Name für die neue 
georgische Währung, die für Vertrauen unter der georgischen Bevölke‑
rung werben sollte, war zuvor öffentlich ausgeschrieben worden. Die 
Entscheidung viel zugunsten der neuen Wortschöpfung lari, abgeleitet 
vom georgischen Wort salaro (die Kasse) mit der früheren Bedeutung 
»Schatztruhe«. Anekdoten, die mit der phonetischen Nähe zwischen lari 
und der georgischen Bezeichnung der amerikanischen Währung dolari 
spielten, machten die Runde.

Abgesehen von der pragmatischen Notwendigkeit einer Währungs‑
umstellung brachten die neuen Banknoten (Design von Nodar und Bača 
Malazonia) jedoch auch einen neuen Diskurs in Umlauf. Anders als 

1 Ševardnaʒe war 1972−1985 1. Sekretär der Kommunistischen Partei Georgiens (de facto 
Staats- Regierungschef von Georgien), 1985−1990 sowjetischer Außenminister, nach dem 
Coup d’État 1992 Vorsitzender des Staatsrats von Georgien und bei den Parlaments‑
wahlen im selben Jahr wurde er zum Parlamentspräsidenten gewählt (war aber faktisch 
Staatsoberhaupt). 1995 und 2000 folgte seine Wahl zum Staatspräsidenten, ein Amt, das 
er bis zur friedlichen »Rosenrevolution« im November 2003 innehatte.
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die neue Fahne und die Hymne, die eine Kontinuität zur Georgischen 
Demokratischen Republik (1918−1921) suggerierten, fiel der neuen Wäh‑
rung, so meine These, die Aufgabe zu, die Idee einer neuen georgischen 
Staatlichkeit zum Ausdruck zu bringen. Diese Aufgabe scheint mir umso 
bedeutender gewesen zu sein, als Ševardnaʒe seine Staatsdoktrin nie (oder 
zumindest nie eindeutig) diskursiv formulierte, so dass die Gestaltung 
einer neuen Währung als ein einzigartiges symbolpolitisches Manifest 
angesehen werden kann. In diesem Manifest – so eine weitere These – 
stützte sich Ševardnaʒe auf die in der Sowjetzeit diskursiv und bildlich 
ausgearbeitete Idee Georgiens als Kulturnation, die sich primär in einer 
Galerie von Kulturheroen manifestierte.

In diesem Beitrag werde ich die georgische Währung als eine Trägerin 
von Diskursen des Nationalen kritisch analysieren, die Bedeutung ihres 
Bildprogramms interpretieren und die Mechanismen offenlegen, mit 
denen der Staat seiner Souveränität Ausdruck verleiht und sich damit 
nach innen und außen repräsentiert. Im ersten Abschnitt werde ich das 
georgische Papiergeld beschreiben sowie mein theoretisches Interesse und 
die methodischen Zugänge erläutern. In einem zweiten Schritt werde 
ich das Bildprogramm des georgischen Papiergeldes interpretieren und 
im dritten und letzten Schritt dieses Bildprogramm genealogisch aus 
dem visuellen und narrativen sowjetgeorgischen Verständnis Georgiens 
ableiten.

I.

Zunächst werde ich das georgische Papiergeld beschreiben und knappe 
Hintergrundinformationen zu den dargestellten Personen und Gegen‑
ständen liefern, die zum Verständnis der weiteren Interpretation not‑
wendig sind. Darin folge ich grob der dreistufigen analytischen Methode 
Erwin Panofskys (vorikonographische Beschreibung – ikonographische 
Analyse – ikonologische Interpretation), um von der Beschreibung zur 
ikonologischen Deutung fortzuschreiten.2

2 Panofsky, Erwin, Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, 
Oxford 1939, 5ff; vgl. ders., Meaning in the Visual Arts, New York 1955. Bei der Emission 
der neuen 20‑, 50‑ und 100‑Lari‑Scheine im Jahr 2016, auf die ich hier nicht eingehe, gab 
es keine ikonographischen Veränderungen.
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1 Lari:
Vorderseite – der Maler Nik.o Pirosmani (1862−1918), der bedeutendste 
georgische Maler des 20. Jahrhunderts, ein Autodidakt, der von den rus‑
sischen Futuristen, Il’ja und Kirill Zdanevič, entdeckt und popularisiert 
worden ist. Das Porträt auf dem 1‑Lari‑Schein geht auf das einzige Foto 
Pirosmanis des berühmten Opernfotografen Eduard Klar zurück (1916). 
Pirosmani starb in Armut, seine Grabstätte ist unbekannt, die meisten 
Bilder werden heute in der nationalen Gemäldegalerie ausgestellt. Im 
Hintergrund ist eine stilisierte Weinrebe und das georgische Sonnen‑
symbol borǯǧali zu sehen. Inschrift: Pirosmani (1862−1918).
Rückseite – ein Stadtpanorama von Tbilissi, mit der Kirche von Metexi, 
der Sioni‑Kathedrale und dem Fernsehturm auf dem Mtac.minda‑Berg.

Abb. 1−8 Die georgischen Banknoten aus dem Jahr 1995
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2 Lari:
Vorderseite – der Komponist Zakaria Paliašvili (1871−1933), der Autor 
der ersten georgischen Oper und Begründer der georgischen Komposi‑
tionsschule (das Porträt geht wohl auf ein Foto aus den 1910er Jahren 
zurück). Mit seinen Opern Abesalom und Eteri (abesalom da eteri, 1919) 
und Die Dämmerung (daisi, 1923) eröffnet und schließt das Tbilisser 
Opernhaus seine Spielzeit bis heute. Paliašvili wurde im Garten der 
Oper beigesetzt. Links ist die Partitur von Abesalom und Eteri sowie das 
georgische Sonnensymbol borǯǧali zu sehen. Das Porträt wird durch die 
Inschrift Zakaria Paliašvili (1871−1933) konkretisiert.
Rückseite – Das (neue) Operntheater, erbaut vom deutschstämmigen 
russischen Architekten Viktor Schröter (1839−1901). Obwohl die Oper 
erst 16 Jahre nach der Ausschreibung und 22 Jahre nach dem Brand des 
alten Opernhauses im Jahr 1896 eröffnet wurde, steht auf der Rückseite 
des 2‑Lari‑Scheins das Datum 1878.
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5 Lari:
Vorderseite – der Historiker Ivane Ǯavaxišvili (1876−1940), der bedeutendste 
georgische Historiker des 20. Jahrhunderts, Begründer der modernen 
georgischen Geschichtswissenschaft und einer der Gründungsväter der 
Staatlichen Universität Tbilissi (1918). Er wurde neben anderen Grün‑
dungsvätern im Garten der Universität beigesetzt. Das Porträt auf dem 
5‑Lari‑Schein geht auf ein Foto aus den 1930er Jahren zurück. Neben dem 
Foto ist ein Reben‑Hochrelief und ein Hochrelief des Heiligen Georg aus 
der Kathedrale Sveticxoveli (11. Jh.) sowie das georgische Sonnensymbol 
borǯǧali zu sehen. Inschrift: Ivane Ǯavaxišvili (1876−1940).
Rückseite – Das Hauptgebäude der staatlichen Ivane‑Javaxišvili‑Universität 
wurde 1906 vom Architekten Simon Ḳldiašvili (1860−1920) als das georgi‑
sche Adelsgymnasium gebaut. Die erste Universität im Kaukasus wurde 
1918 eröffnet. Auf dem Schein sind darüber hinaus der frühbronzezeitli‑
che goldene Löwe aus dem Kurgan von C. nori (23 Jh. v. Chr.) sowie eine 
situative Karte Georgiens mit englischsprachigen Inschriften zu sehen.
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10 Lari:
Vorderseite – der Dichter Aḳaḳi C. ereteli (1840−1915), einer der bedeutendsten 
Dichter der georgischen Literatur, auch die »Nachtigal Georgiens« genannt, 
einer der führenden Köpfe der patriotischen tergdaleulebi-Bewegung (s. u.). 
Er wurde im Pantheon von Mtac.minda beigesetzt. Das Porträt geht auf 
ein Foto aus den 1900er Jahren zurück (spiegelverkehrt). Weiterhin ist 
auf dem Schein ein blühender Ast, eine Schwalbe und das georgische 
Sonnensymbol borǯǧali zu sehen. Inschrift: Aḳaḳi C. ereteli (1840−1915).
Rückseite – Ein Fragment des Gemäldes Imereti. Meine Mutter (imereti. 
dedačemi, 1921) des georgischen Malers Davit Ḳaḳabaʒe (1889−1952) 
sowie architektonische Ornamente.
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20 Lari:
Vorderseite – Ilia Č. avč.avaʒe (1837−1907), Dichter, Politiker, Jurist, Bankier 
und Anführer der tergdaleulebi-Bewegung, gilt als »ungekrönter König 
Georgiens«, da er an allen maßgeblichen nationalen Gründungen des 
19. Jahrhunderts beteiligt war, wozu Zeitungen, die Gesellschaft zur 
Verbreitung des Lesens und Schreibens unter den Georgiern und die 
Adelsbank gehörten. In der einen oder anderen Form gehen sämtliche 
Diskurse des Nationalen im postsowjetischen Georgien auf Č. avč.avaʒe 
zurück. Er wurde 1907 auf dem Weg von seinem Landgut Saguramo 
ermordet und in Tbilissi auf dem heiligen Berg (Mtac.minda) beigesetzt. 
Das Porträt geht auf eines der letzten Fotos von Č. avč.avaʒe zurück. Im 
Hintergrund sind persönliche Gegenstände Č. avč.avaʒes, ein Federhalter, 
eine Uhr, eine Lupe und ein Kerzenhalter sowie die von ihm heraus‑
gegebenen Zeitungen Der Bote Georgiens (sakartvelos moambe, 1863) und 
Iveria (1876−1906) zu sehen. Die Inschrift: Ilia Č. avč.avaʒe (1837−1907).
Rückseite – Die Statue des Gründers von Tbilissi König Vaxṭang Gorgasa‑
li (ca. 440−502) wurde vom georgischen Bildhauer Elguǯa Amašukeli 
(1928−2002) 1959 entworfen und 1967 aufgestellt. Der (wahrscheinlich 
erste) georgische Plan von Tbilissi wurde von Prinz Vaxušṭi (1696−1757) 
1735 erstellt.
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50 Lari:
Vorderseite – Königin Tamar (1160−1207, Mitherrscherin seit 1179, Allein‑
herrscherin seit 1184) wird mit der Blüte des mittelalterlichen georgischen 
Staates und der mittelalterlichen georgischen Kultur in Verbindung 
gebracht. Sie ist der Inbegriff des mittelalterlichen georgischen Reiches, 
welches seinerzeit zu einer Regionalmacht mit Einflusssphären weit 
über den Kaukasus hinaus bis in das Imperium von Trapezunt und den 
Iran aufgestiegen war, ehe es mit der Invasion der Mongolen unterging. 
Inschrift: Königin Tamar (12. Jh). Im Hintergrund sind der Greif von der 
Ostfassade der Samtavisi‑Kirche (10.–11. Jh.) sowie zwei Ornamentfrag‑
mente und das georgische Sonnensymbol borǯǧali zu sehen.
Rückseite – Das astrologische Bild eines Schützen aus einem astrologi‑
schen Traktat des 12. Jh. (Manuskript Nr. 65 aus den Staatlichen Museen 
von Tbilisi).3

3 Amiranašvili, Šalva, Istorija gruzinskogo iskusstva, Bd. 1, Moskva 1950, 210.
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100 Lari:
Vorderseite – Šota Rustaveli (2. Hälfte des 12. Jahrhunderts), der National‑
dichter Georgiens, Autor des bekanntesten georgischen Buches Der Recke 
im Tigerfell (vepxisṭq.aosani). Rustaveli, dem innerhalb Georgiens eine Rolle 
zufällt, die mit derjenigen Dantes in Italien oder Shakespeares in England 
vergleichbar ist, steht für den Höhepunkt der georgischen Literatur und 
der Kultur überhaupt. Das Rustaveli‑Porträt auf dem Schein geht auf 
ein Relief von Iakob Niḳolaʒe (1937) zurück, wird aber spiegelverkehrt 
abgebildet. Inschrift: Šota Rustaveli (12. Jh). Im Hintergrund ist mittig 
die Szene der Kreuzerhöhung dargestellt (eine Variation des Fragments 
des Steinkreuzes von Q

.
ačaǧani aus dem 7. Jh.).4

Rückseite – Steinrelief »Daniel in der Löwengrube« aus der Kirche von 
Marṭvili (7. Jahrhundert).

4 Aladašvili, N., »ǯvris amaǧlebais tema kartul xelovnebaši« (Das Thema der Kreuzerhö‑
hung in der georgischen Kunst), ʒeglis megobari (Freund des Denkmals) Nr. 17 (1969), 7.
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Auf den 200-Lari‑Schein, der erst 2006 in Umlauf gebracht wurde und 
dessen Bildmotiv als eine polemische Durchbrechung der 1995er Währung 
gesehen werden kann, werde ich später gesondert eingehen.

500 Lari (kaum im Umlauf):
Vorderseite – Davit IV. der Erbauer (1073−1125, Herrscher seit 1089) befreite 
Georgien von der seljukischen Herrschaft, vereinigte das Land, machte 
es zu einer Regionalmacht und leitete damit eine Entwicklung ein, die 
mit den Nachfolgern der Königin Tamar (s. o.) endete. Inschrift: Davit 
IV. der Erbauer (1073−1125)
Rückseite – Inschrift aus der Kirche von Bolnisi (5. Jh).

Was bringt die hier beschriebene Lari‑Ikonographie zum Ausdruck? Wie 
können die unterschiedlichen Personen und Motive auf den Vorder‑ und 
Rückseiten der Banknoten miteinander in Verbindung gebracht werden? 
Wie ist die Bildervielfalt methodisch in den Griff zu bekommen?
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Die Motivauswahl, die für die georgische Währung getroffen wurde, 
versteht sich nicht von selbst. Gibt es doch durchaus unterschiedliche 
Möglichkeiten, eine Währung zu gestalten.5 Das Geld gehört zu den neu‑
eren Interessenbereichen der Kulturwissenschaften. Nach dem visual turn 
in den Geisteswissenschaften6 änderte sich auch das Analyserepertoire 
in den Kunst‑ und Kulturwissenschaften, in das ehemals als »niedere« 
Gattungen verworfene Kunstformen wie Werbung, Comics oder auch 
Währungen aufgenommen wurden. Auch Politikwissenschaftler wie 
Michael Billig erweiterten ihren Fokus von politischen Dokumenten im 
engeren Sinne7 auf die stillen Attribute der Identitätskonstruktion (Deixis, 
Fahnen und Währungen).8 Diese Untersuchungen haben ihrerseits eine 
Reihe von Arbeiten über die numismatische Ikonographie inspiriert,9 in 
denen Banknoten als Mediatoren der Identität und nationale Repräsen‑
tationen angesehen werden. Hierbei wird die Rolle des Geldes für die 
Verhandlung der ›nationalen Identitäten‹ in der Forschung zwar anerkannt, 
die Adressaten im In‑ bzw. im Ausland werden jedoch unterschiedlich 
akzentuiert.10 Während ein Teil der Forschung die ›erzieherische‹ Rolle 
des Staates bei der Konstruktion nationaler Identitäten (u. a. im Medium 
des Geldes) betont,11 hebt der andere Teil die allen Währungen gemein‑
samen kulturellen Trends hervor, die eher auf den Zeitgeist als auf die 
Notwendigkeit verweisen, eine spezifische nationale Identität zu konst‑

5 Vgl. Hymans, Jaques E. C., »The Changing Color of Money: European Currency Icono-
graphy and Collective Identity«, European Journal for International Relations Vol. 10.1 
(2004), 5−31; Cooper, Scot, »Currency, Identity and Nation-Buildnig: National Currency 
Choices in the Post‑Soviet States«, APSA Toronto 2009 Meeting Paper, SSRN: http://ssrn.
com/abstract=1450288 

6 Mitchell, W. J. T., Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago 1986; Mitchell, W. J. T., Picture 
Theory, Chicago 1994. Zum Iconic Turn siehe Doris Bachmann‑Medik, Cultural Turns. 
Neuorientierungen in den Kulturwissenschaften, Reinbeck bei Hamburg 2006, 329ff. 

7 Edelmann, M., »Political Language and Political Reality«, Policy Studies Winter (1977).
8 Billig, Michael, Banal Nationalism, London 1995, 41; unabhängig davon zur politischen 

Ikonographie des Geldes: Gabriel, Gottfried, Ästhetik und Rhetorik des Geldes, Stuttgart‑
Bad Cannstatt 2002.

9 Hymans, »The Changing Color of Money« (wie Anm. 5); Hymans, Jacquez E. C., 
»International Patterns in National Identity Content: The Case of Japanese Banknote 
Iconography«, Journal of East Asian Studies 5 (2005), 315−346; Hymans, Jacquez E. C., 
»East is East, and West is West? Currency Iconography as Nation‑Branding in the Wider 
Europe«, Political Geography 29 (2010) 97−108; Hewitt, V. and T. Unwin, »The Banknotes 
of Central and Eastern Europe in the 1990s«, in: Crisis and Renewal in Twentieth Century 
Banking, ed. by Edwin Green, John Lampe and Franjo Štilbar, Aldershot et al. 2004; 
Cooper, »Currency, Identity and Nation‑Buildng« (wie Anm. 5); Zäch, Benedikt, »Images 
of the Euro: National Representation and European Identity«, Acts of XII International 
Congress on Numismatics, Madrid 2005, 1429−1433.

10 Für letzteres siehe Hymans, »The Changing Color of Money« (wie Anm. 5), 6.
11 Helleiner, Eric, The Making of National Money: Territorial Currencies in Historical Perspective, 

Ithaca 2003, 101ff. 
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ruieren.12 So vertritt Jacques Hymans13 die These, dass die europäischen 
Währungen sich mehr oder weniger ähnlich entwickelt haben: die auf dem 
Papiergeld dargestellten Akteure veränderten sich von Repräsentanten des 
Staates über diejenigen einer Klasse bzw. bestimmter Gesellschaftskreise 
zu herausragenden individuellen Persönlichkeiten. Diese letztgenannte 
Phase sei durch die Darstellung von Wissenschaftlern und Künstlern – 
von Kulturheroen im Sinne dieses Bandes – charakterisiert, der nur noch 
die »postmoderne« Phase der eher abstrakten Darstellungen folgte, wie 
sie für die letzte niederländische Währung vor dem Euro bzw. den Euro 
selbst kennzeichnend ist.14

Versucht man die georgische Währung in dieser Forschungsrichtung 
zu positionieren, so wird die formelle Feststellung, sie folge scheinbar 
den europäischen Trends, da sie Künstler und Wissenschaftler promi‑
nent darstelle, nicht sehr weiterhelfen. Die numismatischen Forschungen 
gehen zwar auf Osteuropa und die ehemalige UdSSR ein, erwähnen die 
georgische Währung, wenn überhaupt, aber eher en passant. Einer tief‑
greifenden Analyse stehen meist ein Mangel an kulturwissenschaftlichen 
Interpretationsansätzen und ein generell eher quantitativer Fokus der 
Untersuchungen im Wege. Hinzu kommt, dass die vorhandene georgische 
Literatur über Banknoten eher deskriptiv ist.15 Dabei arbeitet die numis‑
matische Forschung meistens vergleichend, indem sie auf methodisch 
unterschiedlich gelagerte Kategorien wie menschliche Figuren, Artefakte, 
Ereignisse, Natur, Gender, Historische Epochen etc.,16 aber auch auf 
Kategorien wie Akteur (zum Beispiel der Staat oder die Gesellschaft) 
und Ziele (zum Beispiel traditionelle oder materielle) zurückgreift,17 um 
zu ihren Ergebnissen zu kommen. Da ich nicht vergleichend vorgehe, 
sondern die komplexen ikonologischen Bedeutungen der georgischen 
Währung und die Rolle der dargestellten Personen analysieren möchte, 
werde ich auf solche Kategorisierungen verzichten und die georgische 
Währung als ein einheitliches Bildprogramm lesen, in dem die Personen, 
Epochen, Artefakte und Ereignisse sich zu einer zusammenhängenden 
Erzählung zusammenfügen.

Damit folge ich methodisch eher Aby Warburgs Ideen zur politischen 
Ikonographie als den zeitgenössischen numismatischen Forschungen. 
Warburg hat sich bereits Anfang des 20. Jahrhunderts für die »Bilder‑

12 Hymans, »The Changing Color of Money« (wie Anm. 5), 8.
13 Ebd., 9ff.
14 Ebd.14ff. u. 21.
15 Ǯavaxišvili, Nik. o, kartuli bonist.ika (Georgische Papiergeldforschung), Tbilisi 1996.
16 Cooper, »Currency, Identity and Nation‑Buildng« (wie Anm. 5), 5ff.
17 Hymans, »The Changing Color of Money« (wie Anm. 5), 10. 
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fahrzeuge«, die mobilen Bilder interessiert, die sich in den 1920er Jahren 
unter anderem in seinen Forschungen zwar nicht zum Papiergeld, aber 
zur – methodisch und erkenntnistheoretisch vergleichbaren – Briefmarke 
manifestierten. Ihm ging es hierbei um die hohe Mobilität und damit 
einhergehend das große Verbreitungsareal der Bilder und der durch sie 
transportierten Ideen. In dem – leider nicht aufgezeichneten und nur aus 
den Rekonstruktionen18 bekannten – Briefmarkenvortrag hob Warburg 
hervor, dass Hoheitszeichen (zu denen sicherlich auch das Geld gehört) 
Bildmotive und epistemische Werte, »Embleme und Werbezeichen der 
Macht«19 in die Welt setzen und kommunizieren. Hierbei geht es mir vor 
allem um den semiotischen Vorgang, den Warburg in seinem Vortrag 
beschrieb. Demnach würden die »Hoheitszeichen des Landesherren« 
(Zahlen, Wappen, Bildnisse) »den Träger eines solchen Zeichens entper‑
sönlichen, ihn zum Instrument machen«, so dass er [der Träger – E. M.] 
zum »Träger einer Idee« werde.20 Diese Transformation der Bedeutung 
eines Zeichens (der Darstellungen auf der Währung) und dessen instru‑
mentalisiertes Zirkulieren mit einem gewandelten Bedeutungskomplex 
kennzeichnen einen Prozess, dem ich anhand der politischen Ikonogra‑
phie des georgischen Papiergeldes nachgehen möchte.

II.

Strukturell sind die georgischen Banknoten nicht sonderlich innovativ: 
auf der Vorderseite sind Porträts abgebildet, welche in einigen Fällen mit 
besonderen Attributen verstärkt sind, die mit den abgebildeten Personen 
in Verbindung stehen (z. B. 2-, 5-, 10-, 20- und 500-Lari-Banknoten). Auf 
anderen Banknoten sind die Porträts lediglich durch dekorative Ele‑
mente (1 Lari), sakrale bzw. mythologische Symbole (50, 100 und 200 
Lari) ergänzt. Einige dekorative Elemente sind zugleich Kulturartefakte, 
wie z. B. ein Greif von der Fassade der Samtavisi-Kathedrale (50- und 
100‑Lari‑Scheine). Die Rückseiten sind weniger uniform, aber auch 

18 Raulff, Ulrich, »Der aufhaltsame Aufstieg einer Idee. Warburg und die Vernunf in 
der Republik«, in: ders., Wilde Energien. Vier Versuche zu Aby Warburg, Göttingen 2003, 
72−116; Fleckner, Uwe und Isabella Woldt, »Die Funktion des Briefmarkenbildes im 
Geistesverkehr der Welt« in: Aby Warburg, Bilderreihen und Ausstellungen, Gesammelte 
Schriften II.2., hg. v. Uwe Fleckner und Isabella Woldt, Berlin 2013, 151−189. 

19 Fleckner / Woldt, »Die Funktion des Briefmarkenbildes« (wie Anm. 18); Raulff, Der auf-
haltsame Aufstieg einer Idee, zitiert nach Uwe Fleckner und Isabella Woldt, »Die Funktion 
des Briefmarkenbildes im Geistesverkehr der Welt«, 151.

20 C. H. W., »Die Briefmarke als Kulturdokument«, Hamburger Nachrichten, 15. August 1927 
zitiert nach: Warburg, Bilderreihen und Ausstellungen (wie Anm.18), 153f. 
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dort ist das Bilderrepertoire auf das Staatpanorama (1, 20, 200 Lari), die 
Monumente (20 Lari), die Kunstbilder (1 Lari und 10 Lari), Kultur‑ und 
Bildungseinrichtungen (2 Lari und 5 Lari) und schließlich kulturelle 
Artefakte (quantitativ die größte Gruppe) beschränkt. Wenden wir uns 
zunächst den Personen zu.

Auf den Banknoten sind drei Könige dargestellt: zwei auf der Vor‑
derseite (50‑ und 500‑Lari‑Scheine), einer auf der Rückseite (20‑Lari‑
Schein). Die Linie Vaxṭang Gorgasali – Davit IV. – Tamar war bereits 
von der mittelalterlichen georgischen Historiographie bemüht worden, 
um die Kontinuität des georgischen Staates in einer aufsteigenden Linie 
darzustellen. Wenn man Ilia Č. avč.avaʒe (20 Lari) als den ›ungekrönten 
König Georgiens‹ dazu denkt, dann wird die Kontinuität des georgi‑
schen Staates vom Mittelalter an – unter Auslassung der mongolischen, 
persischen und türkischen Herrschaft und der Zeit der Zersplitterung 
des einheitlichen georgischen Königreiches – bis zum Gründungsvater 
des modernen Georgiens fortgesetzt. Die Auslassungen (z. B. Giorgi 
V. der Glänzende oder Vaxṭang VI). sind durchaus signifikant und be‑
dürfen einer Erklärung, die ich später vorschlagen werde. Andererseits 
verbindet diese auf die Eigenstaatlichkeit zielende politische Linie die 
Neubegründung des georgischen Staates 1995 mit seinen Vorläufern, so 
dass Präsident Ševardnaʒe als Abschluss einer bis ins Mittelalter zurück‑
reichenden politischen Genealogie erscheint, ohne auf der Währung in 
persona dargestellt zu werden.

Doch die auf der Vorderseite der Banknoten dargestellten Personen 
verweisen nicht nur auf eine säkulare, eigenstaatliche Linie, drei von 
ihnen (Königin Tamar, König David und Ilia Č. avč.avaʒe gelten zugleich 
als Heilige der georgischen orthodoxen Kirche und gehören damit auch 
dem sakralen Bereich an. Daraus ergeben sich jedoch einige Schwie‑
rigkeiten für die Interpretation, da die Differenzierung auf der Achse 
sakral/säkular nicht so eindeutig ist. Denn alle drei Personen sind auf 
den Banknoten im weltlichen Kontext dargestellt, obwohl sie bereits vor 
der Einführung der neuen Währung kanonisiert wurden. Allein die Tat‑
sache, dass die georgische orthodoxe Kirche gegen die Darstellung der 
Heiligen auf den Geldscheinen (erfolglos) protestiert hat, könnte daher 
reichen, um den säkularen Charakter der Darstellungen zu unterstrei‑
chen. Selbst eine oberflächliche stilistische Analyse zeigt zudem, dass Ilia 
Č. avč.avaʒes Bild jeglicher Attribute eines Heiligen beraubt ist. Als Vorlage 
für die Darstellung wurde sein letztes fotografisches Bild verwendet. Im 
Hintergrund des Porträts auf der Vorderseite des 20‑Lari‑Scheins sind 
Attribute seiner Tätigkeit als Zeitungsverleger zu sehen. Ilia Č. avč.avaʒe 
erscheint auf diesem Bild also als Gründer der georgischen Presse und 
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pars pro toto als ein Gründungsvater des modernen Staates. Die Dar‑
stellungen von Königin Tamar und König David sind nicht so eindeutig. 
Diese Abbildungen können uns aber helfen, dem allgemeinen Kontext 
des Bildprogramms der georgischen Währung näher zu kommen. Für 
die Darstellung von König David ist ein Fragment der Wandmalerei aus 
dem vom König selbst gegründeten Gelati‑Kloster verwendet worden. 
Der König ist im byzantinischen Ornat mit Heiligenschein dargestellt 
und hält das Modell des Klosters in den Händen. Das Kloster Gelati, in 
dem König David beigesetzt wurde, war – neben dem Kloster Iq.alto in 
Ostgeorgien – ein Bildungszentrum, eine Akademie der mittelalterlichen 
georgischen Philosophie. Die Darstellung des Monarchen mit dem Hei‑
ligenschein bereits zu Lebzeiten gehört zum festen Kanon sowohl der 
byzantinischen als auch der georgischen politischen Ikonographie im 
Kirchenraum und muss nicht zwangsläufig eine Kanonisierung indizie‑
ren.21 Die Wahl dieser Darstellung scheint kaum zufällig zu sein: auch 
der König ist als »Erbauer«, nicht nur als politische Figur, sondern als 
Gründer und Stifter der mittelalterlichen Wissenschaft und der Kultur 
in Erscheinung getreten.

Die Darstellung der Königin Tamar auf der Vorderseite des 50‑Lari‑
Scheins geht ebenfalls auf eine mittelalterliche Wandmalerei zurück, 
und zwar auf eine der vier Darstellungen der Königin im Kloster Be‑
tania (12.–13. Jh). Diese Darstellung ist nicht nur zu einem Topos der 
georgischen Dichtung geworden durch das Gedicht des georgischen 
Romantikers Grigol Orbeliani »Das Bild Tamars in der Kirche von Be‑
tania« (1877), sondern wurde zur Vorlage des ersten populären Porträts 
der Königin. Das Fresko in der Betania‑Kirche wurde vom russischen 
Maler Grigorij Gagarin (1810−1893) kopiert und in seine Sammlung »Le 
Caucase pittoresque« (1847) aufgenommen.22 Diese Darstellung – und 
wahrscheinlich nicht unmittelbar das Fresko – legte der erste georgischer 
Fotograf Alexandre Roinašvili (1846−1898) seinem bearbeiteten Bild zu 
Grunde. Dieses Foto ließ der patriotische Fotograf auf eigene Kosten 
vervielfältigen, um damit Bildpropaganda zu betreiben, indem er die 
bildlichen Darstellungen von Kulturheroen (im Sinne von Carlyle, darunter 
auch Rustaveli, s.u) breiten Bevölkerungskreisen zugänglich machte.23

21 Grabar, Andé, L’Empereur dans l’arte Byzantine, Paris 1936.
22 Gagarin, Grigorij G., Le Caucase pittoresque. Dessine d’apres nature par le prince Gregoire 

Gagarine avec une introduction et un texte explicatif par le comte Ernest Stackelberg. Dedie a 
sa Majeste Imperiale Nicolas I-er Empereur de toutes les Russies, Paris, imprime par Plon 
Freres, 1847.

23 Mamatsashvili, Lika, Alexandre Roinashvili. First Georgian Photographer, Tbilisi 2007, 4.
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Zwei weitere Punkte sind signifikant: König David IV. und Königin 
Tamar sind nicht einfach als Staatsrepräsentanten dargestellt, sondern 
verweisen zugleich auf die mittelalterliche georgische Kunst. Diese Vermu‑
tung wird durch den Kontext verstärkt, in dem ihre Darstellungen auf der 
georgischen Währung stehen. Auf der Rückseite des 50‑Lari‑Scheins mit 
der Königin Tamar auf der Vorderseite findet sich ein astrologisches Bild 
des Schützen aus der georgischen Übersetzung eines arabischen astrolo‑
gischen Traktats des 12. Jahrhunderts.24 Auch dieses Bild indiziert jedoch 
nicht unbedingt den kirchlichen Aspekt der Königin. Es steht vielmehr 
für die Blüte der georgischen mittelalterlichen Wissenschaft und Kunst im 
12. Jahrhundert, die von den sowjetisch‑georgischen Wissenschaft als eine 
östliche Renaissance gefeiert wurde.25 Die grundsätzliche Logik, Akzente 
und Kontexte, auf die ich weiter unten eingehe, indizieren, dass auch 
König David als ein säkularer Heros auf dem 500‑Lari‑Schein dargestellt 
wird. Diese Idee wurde vom Staatspräsidenten Ševardnaʒe prägnant zum 
Ausdruck gebracht: »Die Souveränen dieses Landes« – sagte er auf einer 
UNESCO‑Konferenz 1995 in Tbilissi – »waren Vasallen der Kultur«.26

Setzt man die Vorder‑ und Rückseiten der Geldscheine zueinander 
ins Verhältnis, so stößt man auf ein durchkonzipiertes Bildprogramm, 
was nicht unbedingt selbstverständlich ist. Auf dem 2‑Lari‑Schein hän‑
gen etwa die Vorder‑ und Rückseite unmittelbar zusammen: Auf der 
Vorderseite ist der erste georgische Opernkomponist Zakaria Paliašvili, 
auf der Rückseite das Gebäude der neuen Oper zu sehen. Die Vorder‑
seite des 5‑Lari Scheins zeigt den Gründungsväter der georgischen 
Universität Ivane Ǯavaxišvili, die Rückseite setzt das Gebäude der von 
ihm gegründeten Universität ins Bild. Im Falle des 20‑Lari Scheins ist 
die Beziehung zwischen der Vorder‑ und Rückseite eher konzeptuell. 
Abgesehen davon, dass auch hier die kompositionelle Struktur des 
Bildprogramms – die Verbindung von Person und Artefakt – beibehalten 
wird, sind beide dargestellte Personen Ilia Č. avč.avaʒe und König Vaxṭang 
Gorgasali Gründungsväter – letzterer Gründer der Hauptstadt Tbilissi, 
ersterer Gründervater des modernen Georgiens. Dagegen wird man auf 
dem 10‑Lari‑Schein scheinbar keine unmittelbare Verbindung herstellen 
können, aber gerade diese vermeintliche Verbindungslosigkeit hilft uns, 
die Logik des gesamten Bildprogramms zu verstehen.

24 Amiranašvili, Istorija gruzinskogo iskusstva, (wie Anm. 3), 210.
25 Nucubidze, Šalva, Rustaveli i vostočnyj renessans, Tbilisi 1947.
26 Die Rede auf dem internationalen Forum »Dialog der Kulturen zur Solidarität und 

Bewältigung der Aggressivität und Intoleranz« abgedruckt in: sakartvelos resp.ublik. a 
(Republik Georgiens), Nr. 83 (1009), 14. Juni 1995, 1.
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So wird auf dem Vorderseite des 10‑Lari‑Scheins der Dichter Aḳaḳi 
C. ereteli mit dem blühenden Ast und einer Schwalbe dargestellt. Diese 
Darstellung verweist ohne Zweifel auf C. eretelis Gedicht »Der Früh‑
ling« (gazapxuli, 1881), das der Dichter aus Anlass der Ermordung des 
russischen Zaren Alexanders II. schrieb. In ihm sagt er allegorisch die 
Unabhängigkeit Georgiens vorher, eine Prophezeiung, die die neue ge‑
orgische Währung nun als erfüllt feiern kann.27 Auf der Rückseite wird 
ein Fragment aus dem Bild des georgischen Malers Davit Ḳaḳabaʒe 
»Imereti. Meine Mutter« (1921) gezeigt, welches die Ornamente einer 
Weinrebe umrahmen. Abgesehen davon, dass Aḳaḳi C. ereteli gebürtig 
aus Imereti stammt, gibt es zwischen der Vorder‑ und Rückseite des 
10‑Lari‑Scheins keine weitere Verbindung. Daher wäre es korrekter, keine 
regionale Verknüpfung anzunehmen, sondern den Zusammenhang darin 
zu sehen, dass sowohl der Dichter C. ereteli als auch der Maler Ḳaḳabaʒe 
als zwei wichtige Träger des georgischen nationalen Kulturerbes zu be‑
trachten sind. Wenn man in dem Kulturerbe die Verknüpfungslogik der 
georgischen Währung erkennt, dann fügen sich die zunächst heterogen 
erscheinenden Darstellungen zu logischen Teilen eines Bildprogramms 
zusammen. So ist auf der Rückseite des 100‑Lari Scheins, auf dessen 
Vorderseite der mittelalterliche Dichter Šota Rustaveli dargestellt wird, 
ein Relief aus der Mart.vili‑Kirche »Daniel in der Löwengrube« (aus dem 
7. Jahrhundert) zu sehen. Auch hier ergibt sich die Verbindung für die 
beiden Seiten des 100‑Lari‑Scheins aus dem Kulturerbe Georgiens. Die 
Inschrift auf dem Revers »Mart.vili. 7. Jahrhundert« scheint weniger auf 
den Inhalt des Bildes anzuspielen als auf das hohe Alter des Artefakts 
und damit der georgischen Kultur insgesamt. Entsprechend wird auf 
der Rückseite des 500‑Lari‑Scheins, dessen Vorderseite den König David 
IV. zeigt, eine der ältesten georgischen Inschriften dargestellt, die auf 
der östlichen Außenwand der Bolnisikirche (5. Jahrhundert) über dem 
Altarfenster (Ende des 5. Jahrhunderts) zu sehen ist.28 Damit erhält der 
frühbronzezeitliche goldene Löwe aus dem Kurgan von C. nori auf der 
Vorderseite des 5‑Lari‑Scheins eine doppelte Funktion: Einerseits re‑
präsentiert er die Errungenschaften der Wissenschaft (der Archäologie), 
andererseits dient er als Beleg für das hohe Alter der georgischen Kultur.

27 C.ereteli, Ak. ak. i, »gazapxuli« (Der Frühling), in: rčeuli nac.armoebebi 15 ṭomad (Ausgewählte 
Werke in fünfzehn Bänden), hg. v. Guram Gverdc.iteli und Emzar Kviṭaišvili, Bd. 1, 
Tbilisi 1988, 224: »Heute kam die Schwalbe angeflogen / sie hat mir zugezwitschert / 
der Frühling, der Frühling / und brachte meinem Herzen die Hoffnung«.

28 Die älteste georgische Inschrift außerhalb Georgiens befindet sich in Palästina, im Bir el 
Qutt und wird auf das Jahr 430 datiert.
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So lässt die Gesamtheit der ausgewählten ikonographischen Darstel‑
lungen auf den Banknoten auf ein Konzept schließen, wonach Georgien 
sich als eine alte Kulturnation präsentiert und repräsentiert. Die Aussage 
des Bildprogramms wendet sich nicht nur an das georgische Publikum, 
sondern auch an die Außenwelt. Neben der Nationalsprache (Georgisch) 
wird das ausländische Publikum durch das Englische als Weltsprache 
sowie durch die situative Karte Georgiens auf dem 5‑Lari‑Schein an‑
gesprochen. Tautologisch formuliert kann man die Kernaussage des 
Bildprogramms wie folgt pointieren: Kultur ist die einzige Währung, 
die die georgische Währung besitzt.

Wenn man nun die abgebildeten Figuren und Artefakte zusammen 
betrachtet, dann bilden sie eine genealogische Kette, die von den ar‑
chäologischen Funden aus der frühen Bronzezeit über die Erfindung des 
georgischen Alphabets (500 Lari Revers) und die Gründung der Stadt 
Tiflis im 5. nachchristlichen Jahrhundert (20 Lari Revers), die georgische 
bildende Kunst im 7. Jahrhundert (100 Lari Revers) bis zur Gründung 
des vereinten Georgiens durch König David IV. (500 Lari Obvers), zu 
dessen Errungenschaften in der Philosophie (500 Lari Obvers), in der 
Literatur mit Rustavelis Poem als deren Höhepunkt (100 Lari Obvers) 
und in der Wissenschaft (50 Lari Revers) unter Königin Tamar (50 Lari 
Obvers) voranschreitet. Damit endet der erste Teil des kulturhistorischen 
und kulturpolitischen Narrativs. Der zweite Teil wird mit der auf der 
Währung eher wenig vertretenen georgischen Wiedergeburt im 18. 
Jahrhundert (diese Epoche ist lediglich durch den Plan von Tbilissi des 
ersten georgischen Geographen Prinz Vaxušṭi repräsentiert) eingeleitet. 
Dem folgt die Generation der tergdaleulebi – der georgischen Patrioten, die 
in der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts nationale Institutionen gründeten 
und Grundsteine für das unabhängige Georgien legten: Ak. ak. i C. ereteli  
und Ilia Č. avč.avaʒe. Fortgesetzt wird diese Linie durch ihre Nachfolger, 
die Gründer wichtiger georgischer Kultur‑ und Bildungsinstitutionen: 
Zakaria Paliašvili (Oper) und Ivane Ǯavaxišvili (Universität). Abge‑
schlossen wird diese Reihe durch die zwei bedeutendsten Künstler des 
20. Jahrhunderts: die Maler Nik.o Pirosmani (1 Lari Obvers) und Davit 
Ḳaḳabaʒe (10 Lari Revers). Doch auch die sowjetisch-georgische Kunst 
wird mit Niko Nikolaʒe und Elguja Amašuḳeli in diese Linie eingeordnet, 
die über ihre Darstellungen von Rustaveli und Gorgasali in der Währung 
präsent sind. Zusammen genommen zeigt die gesamte Denomination 
ein historisches Porträt Georgiens als einer Kulturnation, die sowohl 
über Artefakte als auch über ihre Kulturheroen repräsentiert wird. Die 
Währung schöpft hieraus nicht nur ihre Legitimität, sondern bestätigt 
bzw. steigert zugleich auch den kanonischen Wert der dargestellten 
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Kulturheroen. Sie werden gewissermaßen durch die tägliche Zirkulation 
des Geldes pantheonisiert.

III.

Die Wahl der Kulturnation als eines politischen Konzeptes für die zweite 
Präsidentschaft der zweiten georgischen Republik war bei weitem nicht 
selbstverständlich und bedarf einer Erklärung. Diese Entscheidung des 
zweiten georgischen Präsidenten Eduard Ševardnaʒe ist als eine Polemik 
gegen den ersten georgischen Präsidenten Gamaxurdia zu verstehen, der 
durch den Staatstreich aus dem Land vertrieben wurde, kurz bevor die 
so genannten »Putschisten« Ševardnaʒe nach Georgien berufen haben, 
um das aus dem Ruder gelaufene Land zu ordnen und international zu 
verankern. Vor diesem Hintergrund diente die Kulturnation der Aufgabe, 
Ševardnaʒe eine bislang kaum vorhandene Legitimität zu verleihen. Vertrat 
Gamsaxurdia, der von Ševardnaʒe als ethnischer Nationalist bezeichnet 
wurde, doch die Idee eines sakralen, ja messianischen Nationalismus, 
den er programmatisch in seiner Rede »Die geistige Mission Georgiens« 
(1990) formulierte. Ševardnaʒe, ehemaliger KP-Chef von Georgien und 
sowjetischer Außenminister, wäre kaum in der Lage gewesen, seine Vi‑
sion des Nationalen programmatisch zu formulieren, ihm fehlte dafür 
sowohl die Legitimität als auch jegliche Grundlage. Gerade unter dieser 
Voraussetzung einer fehlenden politischen Legitimität haben die Autoren 
der georgischen Währung bewusst oder unbewusst zur Kultur als Legiti‑
mationsgrundlage nur deshalb gegriffen, weil andere politische Angebote 
zum gegebenen Zeitpunkt ihre nationale Integrationskraft vollständig 
verloren hatten. Einzig das Konzept Georgiens als Kulturnation – so 
meine These – war aus der Sowjetzeit noch als anknüpfungsfähiger 
Bezugspunkt übrig geblieben. Diese Anknüpfung beinhaltete das Ange‑
bot an die georgischen Staatsbürger sich nicht als sakrale, primordiale 
Gemeinschaft zu begreifen (wie in der Doktrin Gamsaxurdias), sondern 
als Erben einer reichen und alten Kultur. Diese Idee wurde während der 
Präsidentschaft Ševardnaʒes durch den Slogan »Lasst uns die Kultur 
retten, damit die Kultur uns rettet« zum Ausdruck gebracht.29 Obwohl 
die kulturellen Repräsentationen der Lari‑Banknoten auf vorsowjetische 
Zeiten zurückgreifen, ist der in ihnen artikulierte Kulturnationalismus 

29 Die Rede auf dem internationalen Forum »Dialog der Kulturen zur Solidarität und 
Bewältigung der Aggressivität und Intoleranz« Abgedruckt in: sakartvelos respubliḳa 
(Republik Georgiens), Nr. 83 (1009), 14. Juni 1995, 1.
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Georgiens eine sowjetische Schöpfung. Der Begriff der Kulturnation 
geht auf Friedrich Meinecke zurück30 und beschreibt Nationen, die wie 
Deutschland und Italien im 19. Jahrhundert politisch fragmentiert waren, 
aber ihre Einheit in der gemeinsamen Sprache und Kultur gefunden haben, 
die wiederum eine Grundlage der politischen Einheitsprojekte wurde. 
Vergleichbar, hat das sowjetisch beherrschte Georgien den Mangel an 
politischer Souveränität durch den Rückzug in den Bereich der Kultur 
kompensiert. In einem vergleichbaren Kontext haben die georgischen 
Intellektuellen des 19. Jahrhunderts (die tergdaleulebi, die auch prominente 
Protagonisten auf der georgischen Währung sind) ein anderes Konzept 
für das damals vom russischen Reich beherrschtes Georgien entwickelt, 
welches zwar zum Teil ebenfalls kulturell war, aber nichtsdestotrotz auf 
die Gründung autonomer Institutionen abzielte. Die Gesellschaft zur 
Verbreitung des Lesens und Schreibens unter den Georgiern, die Adels‑
bank, die Presse etc. waren als Keimzellen zunächst für die kulturelle 
und politische Autonomie und später für die Unabhängigkeit gedacht. 
Dagegen funktionierte der sowjetisch‑georgische Kulturnationalismus 
nur auf der repräsentativen (und kaum auf der institutionellen Ebene). 
Die Reduktion des nationalen Models (zumindest für die Teilrepubliken 
der Sowjetunion) – so meine These – war von der sowjetischen (insbe‑
sondere stalinistischen) Nationalitätenpolitik geprägt.

In seinem Aufsatz von 1913 »Marxismus und die nationale Frage« 
entwickelte Iosif Stalin die Definition der Nation, die auf fünf gemein‑
samen Kriterien basierte: »Eine Nation ist eine historisch entstandene 
stabile Gemeinschaft von Menschen, entstanden auf der Grundlage der 
Gemeinschaft der Sprache, des Territoriums, des Wirtschaftslebens und 
der sich in der Gemeinschaft der Kultur offenbarenden psychischen 
Wesensart.«31 Ohne an dieser Stelle die genauen Konsequenzen dieser 
Definition für die spätere sowjetische Nationalitätenpolitik verfolgen 
zu können, liegt es auf der Hand, dass die Verbindung zwischen dem 
Territorium und der Kultur für den Begriff der Nation vor dem Zu‑
sammenbruch der UdSSR nie wirklich in Frage gestellt wurde. Eine der 
deklarierten Ziele der sowjetischen Nationalpolitik war die korenisazija 
(Indigenisierung, wörtlich »Einwurzelung«), die kulturelle und wirt‑
schaftliche Emanzipierung der früher »unterdrückten« Nationen, welche 
in manchen Fällen eine Erfindung der kulturellen Traditionen meinte. Für 

30 Meinecke, Friedrich Weltbürgertum und Nationalstaat. Studien zur Genesis des deutschen 
Nationalstaates, München und Berlin 1908, 2ff. In diesem Zusammenhang erwähnt 
Meinecke bereits A. Kirchhoff, Zur Verständigung über die Begriffe Nation und Nationalität 
(1905) und Fr. J. Neumann, Volk und Nation (1888). 

31 Stalin, J. W., Werke, Bd.2, Berlin 1950, 266−333, 275.
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eine Nation wie Georgien, die vor der bolschewistischen Besetzung von 
1918 bis 1921 die weltweit erste sozialdemokratische Republik mit einer 
der fortschrittlichsten Verfassungen der Welt und einer global vernetzten 
modernisierten Wirtschaft war, konnte diese Politik, im Gegenteil, nur 
eine Reindigenisierung oder ›Folklorisierung‹ bedeuten.

Seit 1925 (und ab 1930 kontinuierlich) betonte Stalin die Dichotomie 
zwischen der nationalen Form und dem sozialistischen Inhalt, was zu 
einem programmatischen Charakteristikum der Kultur der Teilrepub‑
liken der Sowjetunion wurde. Die »nationale Form« wurde innerhalb 
des »indigenisierten« Kulturbereichs (für jede Teilrepublik) erarbeitet 
und letzten Endes mit der nationalen Kultur gleichgesetzt. Die stalin‑
sche Doktrin lies den »Selbstausdruck« (samovyraženie) im Rahmen 
der nationalen Form zu, während der sozialistische Inhalt von der 
Parteiführung festgelegt war und nicht in Frage gestellt werden konnte. 
Da die nationale Form formell nie definiert bzw. nie festgelegt wurde, 
bildete sie ein enormes Experimentierfeld. Franziska Thun‑Hohenstein 
definierte die Figuren des Nationalen einerseits als »Bestrebungen der 
Sowjetmacht, ein Paradigma des Nationalen zu etablieren, um eine be‑
stimmte kulturpolitische Ordnung zu zementieren«, wobei, andererseits 
»aus der Perspektive der Akteure im Bereich der Kultur […] gesprochen 
[…] das Nationale eine, wenn nicht gar die zentrale, Kategorie« war, »mit 
deren Hilfe sie ihr Verhältnis zur politischen Macht immer wieder neu 
verhandelten«.32 Das, worauf das postsowjetische Georgien unter der 
Präsidentschaft Ševardnaʒes als Kulturerbe anknüpfte, war – in seiner 
narrativen und visuellen Ausprägung – das Ergebnis des in der Sow‑
jetzeit entstandenen Kanons, der aufgrund der Überschneidung dieser 
beiden Achsen entstand.33

Nimmt man die Figur Rustavelis als Beispiel, so wird man zwar 
feststellen, dass Rustavelis Autorität und Bedeutung in Georgien kaum 
in Frage gestellt wurde und seine wissenschaftliche Erforschung auf das 
18. Jahrhundert zurückgeht, jedoch ist er erst in der Sowjetzeit zu einer 
Signatur Georgiens, zu einer der Figuren des Nationalen geworden. 
Beim ersten Allunionskongress (1934) georgischer Schriftsteller führte 
der Leiter der georgischen Schriftstellerdelegation, der Parteifunktio‑
när Malakia T.orošeliʒe, Rustaveli als Hauptbeweis dafür an, dass die 
georgische Literatur nicht die Literatur einer kleinen Nation, sondern 

32 Maisuradze, Giorgi und Franziska Thun‑Hohenstein, ›Sonniges Georgien‹. Figurationen 
des Nationalen im Sowjetimperium, Berlin 2015, 19.

33 Konkrete Analysen der visuellen Genealogien von Figuren des Nationalen können an 
dieser Stelle allein aus Platzgründen nicht unternommen werden. Darauf gehe ich an 
einer anderen Stelle ein. 
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ein legitimer Bestandteil der Weltliteratur sei. In den 1930er Jahren 
sind sowohl russische als auch georgische – meist stark fiktionalisier‑
te – Rustaveli‑Biographien entstanden, in denen seine Weltbedeutung 
ausdrücklich hervorgehoben wurde. Diese Tendenz kulminierte im Buch 
des georgischen Philosophen Šalva Nucubiʒe »Rustaveli und die Östli‑
che Renaissance« (Rustaveli i vostočnyj renessans, 1947), wo am Beispiel 
Rustavelis die These aufgestellt wurde, dass die Renaissance (im Sinne 
einer Wiederentdeckung und Relektüre der klassischen Philosophie) im 
Osten früher eintrat als in Westeuropa. Nucubiʒe war auch einer der 
Übersetzer von »Der Recke im Tigerfell«, seine Übersetzung war angeblich 
von Stalin persönlich redigiert worden. Es mag kaum verwundern, dass 
fünf vollständige russische Übersetzungen des Poems in der Sowjetzeit 
erschienen sind. 1937 und 1966 wurden die Jubiläen von Rustaveli mit 
großem Pomp sowjetweit und zum Teil international gefeiert.34 Viele 
Straßen in der Sowjetunion (meist in den Republikhauptstädten, aber 
nicht nur) wurden nach Rustaveli benannt. Stalin war scheinbar persön‑
lich in die Redaktion nicht nur der Übersetzungen, sondern auch der 
Illustrationen involviert. Im Stalinmuseum in Gori werden die Entwürfe 
für die Illustrationen aufbewahrt, die der georgische Maler Iraḳli Toiʒe 
angefertigt hat und die mit kritischen handschriftlichen Kommentaren 
Stalins versehen sind. Ein Fragment dieser Illustrationen ist auf einer 
Briefmarke von 1956 zu sehen.35

Abb. 9 Sowjetische Briefmarke mit Rustaveli‑Illustration von 1956.

34 Vgl. Franziska Thun‑Hohenstein in diesem Band, sowie Maisuradze / Thun‑Hohenstein, 
›Sonniges Georgien‹ (wie Anm. 32), 257ff.

35 Autor der Briefmarke ist V. Zav’jalov (Michel‑Katalog‑Nr. 1911)
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Toiʒe wurde nicht nur durch seine Illustrationen, sondern auch 
durch seine propagandistische Plakate (Mutter Heimat ruft, 1941) sowie 
die Lenin- (Iljičs Glühbirne) und Stalinbilder berühmt.

Auf einem dieser Bilder hat er sogar Stalin in die genealogische 
Kette der georgischen Kulturheroen einbezogen, die bis zu Rustaveli 
zurückführt.36

Die enge Verbindung des Politischen und des Kulturellen bringt das 
Foto des Aḳaḳi C. ereteli‑Jubiläums 1940 zum Ausdruck.

Der Bühnenhintergrund ist wie eine säkulare Ikonostasis arrangiert, die 
Dichterfigur ist in der Mitte platziert, seitenflankiert mit riesigen Porträts 
von Lenin (rechts) und Stalin (links), neben dessen Bild ein Porträt von 
Lavrenṭi Beria, dem ehemaligen 1. Sekretär der georgischen KP, ange‑
bracht ist, der zu dieser Zeit bereits Volkskommissar für innere Angele‑
genheiten der UdSSR war. Die Inschrift unterhalb des C. eretelibildnisses 
zitiert zwei Zeilen aus der Schlussstrophe seines Gedichts »Das graue 

36 Vgl. Andronikashvili in diesem Band. 

Abb. 10 Stalinbild von Irakli Toiʒe aus dem Jahr 1948.
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Haar« (1886) und lautet »Meine Trommel und meine Trompete / Rufen 
und schreien nach den Helden« Damit wird eine Kontinuität zwischen 
dem hoffnungsfrohen Ruf des Dichters vor der Oktoberrevolution und 
den Helden hergestellt, die seinem Ruf gefolgt sind, das Patriotische des 
Gedichts wird im sowjetischen aufgelöst.

Dichterjubiläen boten erstrangige Gelegenheiten für die gegenseitige 
»Aufladung« der politischen Führerkulte mit dem Kulturheroenkult 
sowie anderen sowjetischen Heroenkulten, so dass praktisch alle sowje‑
tischen Kulte auch Stalinkulte waren.37 Laut Jan Plamper standen sie im 
ständigen Dialog mit dem Stalinkult, wodurch ihre sakrale symbolische 
Bedeutung sich gegenseitig verstärkte und erweitert wurde. Dieser per‑
manente Austausch von sakralen »Energien« ließ das durch den Stalinkult 
geschaffene Heroen‑Pantheon auch lange nach dessen Tod überleben. 
So wurde das Pantheon auf der nationalen Ebene durch seine ständige 
Präsenz in den öffentlichen Diskursen reproduziert und bestand in 
den spätsowjetischen Versionen des Nationalismus genauso wie in den 
Bildsprachen der postsowjetischen Nationalismen fort.38 Rustaveli hat 
nicht nur die kulturelle Komponente von Stalins Georgientum verstärkt, 
diese gemeinsame Genealogie hat auch das besondere Interesse für 

37 Dazu siehe ausführlich Jan Plamper, Alchimija vlasti, 2010, 71.
38 Vgl. Hierzu auch Billig, Banal Nationalism (wie Anm. 8)

Abb. 11 Aḳaḳi C. ereteli‑Jubiläum in Tbilisi 1940
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Rustaveli in der Sowjetunion vorangetrieben.39 Diese Entwicklung kann 
man dahingehend zusammenfassen, dass Rustaveli zum georgischen 
Kulturheros im Sinne eines Repräsentanten des Nationalen in Georgien 
erst in der Sowjetzeit aufgestiegen ist, und zwar im Zuge der Verengung 
des Nationalen auf die nationale Kultur.

Rustaveli steht hier pars pro toto für die Kanonisierung eines be‑
stimmten Ausschnitts der georgischen Kultur während der Sowjetzeit. 
Der Historiker Ronald Suny bezeichnete in seinem einflussreichen Buch 
The Making of The Georgian Nation den politischen und kulturellen Pro‑
zess im sowjetischen Georgien als »Renationalisierung«,40 welche in der 
Schaffung einer neuen nationalen Kultur bestand, indem die »lokalen 
Traditionen« zum Teil erhalten und zum Teil wiederbelebt wurden, 
wodurch man eine Assimilation Georgiens in einem interethnischen 
Konlgomerat verhinderte,41 ohne jedoch konkrete Belege dafür zu brin‑
gen. Eine ähnliche These vertreten Andronikashvili und Maisuradze, die 
sowjetisch‑georgischen Wissenschaftlern eine »außerordentlich wichtige 
Rolle für die Entwicklung des nationalen Narrativs« bescheinigen und 
feststellen, dass die »geisteswissenschaftlichen Debatten im sowjetischen 
Georgien […] letztlich darauf« abzielten, »die lebendige Kultur in eine 
Galerie von Monumenten und starr kanonischen Vorstellungen von 
Geschichte, historischen Persönlichkeiten, der georgischen Sprache, dem 
georgischen Tanz etc. zu verwandeln«.42 Diesen Thesen kann ich mich 
insofern anschließen, als ich die Ausarbeitung einer bestimmten nationalen 
Form in Sowjetgeorgien nicht nur im auch heute dominanten historischen 
Narrativ Georgiens, sondern in der Ausarbeitung eines visuellen Kanons 
postuliere. Das Spezifische daran war die Austauschbarkeit zwischen 
Form und Inhalt, so dass die »nationale Form« selbst zum Inhalt des 
Nationalen wurde und als solches in der postsowjetischen georgischen 
Währung zum Ausdruck kommt.

Auf den sowjetischen Briefmarken ist Rustaveli der meist repräsentierte 
nichtrussische Dichter. Die Parallelität zwischen Puškin und Rustaveli, 

39 Maisuradze / Thun‑Hohenstein, ›Sonniges Georgien‹ (wie Anm. 32), 257−282.
40 Suny, Ronald Gregor, The Making of the Georgian Nation, London 1989, 296
41 Ebd., 300. 
42 Die deutsche Übersetzung des 2006 in der Zeitschrift Novoe Literaturnoe Obozrenie erschie‑

nenen Artikels, siehe Zaal Andronikashvili und Giorgi Maisuradze, »Philologen gegen 
Philosophen. Georgiens Weg in eine unfreie Freiheit«, Osteuropa 7−10, 2015, 231−246. Vgl. 
auch Zaal Andronikashvili: »ḳafḳasiuri sopeli. c.erili megobars« (Das kaukasische Dorf. 
Brief an den Freund), in: sakartvelo atasc. leulebis gasaq.arze (Georgien um die Jahrtausend‑
wende), hg. v. Zurab Ḳiḳnaʒe, Tbilisi 2005, 243−249. Diese These wird in Maisuradze / 
Thun‑Hohenstein, ›Sonniges Georgien‹ (wie Anm. 32),. 308ff. und insbesondere 283−303 
an den Beispielen aus der Geschichtswissenschaft weiterentwickelt. 
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auf die Franziska Thun‑Hohenstein in diesem Band detailliert eingeht,43 
wird auch durch das visuelle Material, etwa durch die sowjetische 
Philatelie bestätigt. Die Rustaveli‑Briefmarke von 1956 ist in der Serie 
»Schriftsteller unseres Vaterlandes« erschienen, die auch Lomonosov, 
Puškin, Tolstoj und Gorkij zeigte.

Für die Briefmarke zum 800. Jubiläum von Rustaveli 1966 sowie für 
den Markenblock aus demselben Jahr (in der Serie sind noch zwei weitere 
Rustaveli‑Briefmarken erschienen) wird ein vom georgischen Bildhauer 
Jakob Nikolaʒe zum ersten Rustaveli-Jubileum 1937 angefertigtes Reli‑
ef verwendet.44 Diesem lag ein vom ersten georgischen Photographen 
Alexandre Roinašivli 1875 popularisiertes Rustaveli‑Porträt zugrunde, 
das wiederum auch auf der ersten Jubiläumsbriefmarke von 1938 zu 
sehen ist.45

Abb. 12 Sowjetische Briefmarke mit Rustaveli‑Relief von 1966

43 Maisuradze / Thun‑Hohenstein, ›Sonniges Georgien‹ (wie Anm. 32), 257−282
44 Von E. Aniskin nach den Entwürfen von L. Burduli und L. Šengelia Radierungen von 

I. Mokrousov (Michel 3259).
45 Zu diesem Porträt sind die neuen 100‑Lari‑Banknoten von 2016 zurückgekehrt. Siehe 

auch Fußnote 2.
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Dieses Briefmarkenbild aus dem Jahr 1966 haben die Briefmarkendesi‑
gner – nur spiegelverkehrt – scheinbar als Vorlage für die Darstellung 
auf dem 100‑Lari‑Schein benutzt.

Die Vorderseite des 100‑Lari Scheins und die Rückseite des 20‑Lari‑
Scheins sind im gewissen Sinne dahingehend paradigmatisch, als für 
die Darstellung von Rustaveli und Vaxṭang Gorgasali (Amašuḳeli 1967) 
sowjetisch‑georgische Monumente gewählt wurden. Diese plastischen 
Darstellungen von Rustaveli und Gorgasali mit ihren Attributen und 
Ausdrucksgebärden sind dermaßen im kollektiven Gedächtnis Georgiens 
internalisiert, dass sie praktisch einen Authentizitätseffekt des photogra‑
phischen Bildes haben: Rustaveli und Gorgasali wirken auf den Betrachter, 
als hätten sie so ausgesehen, wie auf diesen Bildern – der kulturellen 
Ikonographie nach ist Tbilissi nicht von dem historischen König, sondern 
von der Statue auf dem Metexiplateu gegründet worden. Anders gesagt, 
haben sich diese Bilder zu kanonischen Darstellungsformen entwickelt, 
die neben der kanonisierten Form kanonische Inhalte des nationalisierten 
sowjetisch‑georgischen kulturellen Narrativs transportieren.

Als letzten Beleg für die These, die georgische Währung repräsentiere 
ein Porträt Georgiens als Kulturnation und Galerie georgischer Kultur‑
heroen, kann ein Argument ex negativo angeführt werden. Nach dem 
Sturz Ševardnaʒes infolge der friedlichen »Rosenrevolution« kam eine 
neue Regierung an die Macht. Der 2004 neugewählte Präsident Saakašvili 
wollte sich von der Politik seines Vorgängers und politischen Ziehvaters 
nicht nur politisch, sondern auch kulturell abgrenzen. Ohne an dieser 
Stelle auf die gesamte Kulturpolitik Saakašvilis eingehen zu können (der 
die gesamte Staatssymbolik reformierte), möchte ich eine signifikante 
Neuerung in der Währung hervorheben. Saakašvili hat zwar nicht die 
gesamte Währung reformiert, aber den bis dahin nichtvorhandenen 
200‑Lari‑Schein in Umlauf bringen lassen, dessen Ikonographie sich 
radikal von dem bisherigen Bildprogramm unterscheidet.

Waren in der Ševardnaʒe-Währung selbst politische Figuren zu Kul‑
turheoren transformiert, so wurde mit der Vorderseite des 200‑Lari‑Scheins 
dieses Prinzip durchbrochen. Sie zeigte den Oberst Kaixosro (genannt 
Kakuca) Čoloq.ašvili (1888−1930), die Ikone des Widerstandskampfes 
gegen die sowjetische Besetzung. Čoloq.ašvili war einer der militärischen 
Anführer (und mit Sicherheit der berühmteste unter ihnen) des geschei‑
terten Aufstandes gegen die Sowjetmacht im August 1924. Saakašvili 
ließ Čoloq.ašvili aus Paris, wo er nach der Flucht aus der Sowjetunion 
verstarb, nach Tbilissi umbetten und im »Pantheon« von Mtac.minda, 
dem Ehrenfriedhof von Georgien beisetzen. Diesem Friedhof kam in 
der Sowjetzeit die kulturpolitische Rolle zu, das kulturelle Gedächtnis 
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der Nation zu kanonisieren. Es war maßgeblich für die Produktion der 
Kulturheroen. Ich werde auf das Pantheon an dieser Stelle kurz eingehen, 
weil es für das Verständnis der Differenz zwischen dem kulturnationalen 
Konzept der Ševardnaʒe-Währung und der politisch-nationalen Innova‑
tion Saakašvilis wichtig ist.46

Das sowjetische Pantheon auf dem »heiligen Berg«, Mtac.minda, ist 
1929 einerseits als eine dezidiert polemische Gegengründung gegen das 
nationale Pantheon in Didube konzipiert worden. Wenn Didube eine 
georgische Nachahmung des französischen Pantheons werden und die 
nationalen Heroen ehren sollte, war das Pantheon auf dem heiligen Berg 
zunächst als ein Monument der Völkerfreundschaft um die Grabstätte des 

46 Zum Pantheon siehe ausführlich Maisuradze / Thun‑Hohenstein, ›Sonniges Georgien‹ 
(wie Anm. 32), 207−228.

Abb. 13 200‑Lari‑Schein (2006)
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russischen romantischen Dichters Aleksandr Griboedov (1795−1829) kon‑
zipiert, welcher mit der georgischen Fürstin Nino Č. avč.avaʒe (1812−1857) 
verheiratet war. Andererseits, schrieb die sowjetische Umfunktionierung 
des Pantheons seine vorsowjetische Geschichte um: neben Gribojedovs 
romantischem Grab wurden in Mtac.minda georgische politische Mär‑
tyrer wie Dimitri Q

.
ipiani (1814−1887) und Ilia Č. avč.avaʒe beigesetzt – 

beide politischen Morde wurden mit der zaristischen Geheimpolizei in 
Verbindung gebracht. Die sowjetisch‑georgische Regierung machte aus 
dem Symbol des nationalen Widerstandskampfes Mtac.minda ein Sym‑
bol der Völkerfreundschaft, in dem auch sowjetisch‑georgische Partei‑
funktionäre beigesetzt werden konnten. Vor allem entwickelte sich das 
Pantheon aber (nicht zuletzt aufgrund der prominenten Umbettungen 
in den 1930er Jahren) zu einem Pantheon der georgischen Kultur‑ und 
Wissenschaftsfiguren. Die Beisetzung im Pantheon kanonisierte später 
georgisch‑sowjetische Künstler und Wissenschaftler und verlieh ihnen 
den höchsten kulturellen ›Dienstgrad‹ in der Gedächtnishierarchie.

Bereits in den letzten Jahren der Sowjetunion wurden die Gräber der 
sowjetischen Parteifunktionäre gesprengt. Später wurden Helden der 
nationalen Befreiungsbewegung im Pantheon beigesetzt. Saakašvili ließ 
den vertriebenen Präsidenten Gamsaxurdia 2007 aus Tschetschenien in 
das Pantheon von Mtac.minda umbetten. Mit der Beisetzung Čoloq.ašvilis 
wurde das neue Konzept des Pantheons, gewissermaßen seine Rückkehr 
zum Konzept politischer antiimperialer Märtyrer bekräftigt. Und die 
200‑Lari‑Banknote war ein Ausdruck genau dieses gewandelten Kon‑
zeptes des Nationalen. Die Nation wurde nicht mehr als Kulturnation, 
sondern als eine politische Nation aufgefasst. Das Politische wurde aber 
nicht zuletzt ›antiimperial‹, das heißt als eine starke politische Abgren‑
zung gegen die sowjetische Vergangenheit und gegen die neoimperialen 
Ansprüche Russlands verstanden.

Zusammenfassend lässt sich das Konzept der georgischen Währung als 
eine Idee Georgiens als Kulturnation beschreiben, die jedoch auf ein im 
sowjetischen Georgien herausgearbeitetes Verständnis des Nationalen, auf 
das sowjetische Pantheon und die sowjetische Bildsprache zurückgreift. 
In diesem Konzept wird die Nation mit ihrer Kultur gleichgesetzt. Damit 
werden nicht nur die Künstler und Schriftsteller heroisiert, sondern auch 
die politischen Heroen – wie Könige oder Politiker – des Politischen 
beraubt und zu Kulturheroen konvertiert. Das Programmatische (aber 
auch das Problematische) dieses versöhnlichen und integrativen politi‑
schen Angebotes wird erst in der Polemik mit diesem Konzept und mit 
der Rückkehr zur Auffassung des Heroischen als etwas Helden‑ und 
Märtyrerhaftem sichtbar.



Anhang





Hinweise zur Transliteration

In diesem Band wird durchweg die wissenschaftliche Transliteration des 
Georgischen und Russischen verwendet. Geographische Namen werden 
in der Regel in Transkription wiedergegeben.

Buchstaben 
im Original

Transliteration (mit 
Beispielen)

Transkription Hinweise zur Aussprache im 
Deutschen (in Transkription)

Russisch
ë ë (Chruščëv) Kurzes jo oder o wie bei »Joch« (Chruschtschow)
ж ž (Paradžanov) sch oder sh wie bei »Journal« (Paradshanow)
з z (Karamzin) weiches s stimmhaft, wie bei »Sache« 

(Karamsin)
й j (Tolstoj) i wie bei »Tolstoi«
x ch ch wie bei »Bloch« 
ц c (Cvetaeva) z wie bei »Zweig« (Zwetajewa)
 ч č (Gorbačëv) tsch wie bei »Tschaikowski«  

(Gorbatschow)
ш š (Puškin oder Šota) sch wie bei »Schiller« (Puschkin)
щ šč (Chruščëv) schtsch wie bei »Chruschtschow«
Georgisch
კ ķ (k mit Unterpunkt) k [kʼ] ejektives K., Verschlusslaut, 

wie deutsches »ck«
პ p. p. wie Peter
ჟ ž sch oder sh wie russ.»ж«
ტ t mit Unterpunkt t [tʼ], ejektives T, Verschlusslaut, 

wie dt. »Stadt«
ღ ǧ (g mit Hatschek) gh  [ɣ] , ähnlich wie R bei dt. »Robe«
ყ q. q. [qʼ], Verschlusslaut, ejektiver 

Kehlkopflaut zwischen ღ und ხ 
შ š sch wie russ. »ш«
ჩ č tsch kurzes, ejektives »Tsch«
ც c z wie russ. »ц«
ძ ʒ ds  [dz] , stimmhafte Affrikate, wie 

»Schewardadse«
წ c mit Unterpunkt ts‘ kurzes, ejektives »Ts«
ჭ č mit Unterpunkt tsch kurzes, ejektives »Tsch«
ხ x ch wie russ. »х«
ჯ Ǯ (Ǯugašvili) dsch wie bei »Loggia«  

(Dschugaschwili)
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Mat‑Hasquin, Anne Rouzet, Voltaire. Exposition organisée à l’occasion du bicentenaire 
de sa mort, Bruxelles 1978, 179, Abb. 106 [Abb. 106: Jean‑Michel Moreau le Jeune, 
Couronnement de Voltaire… Gravure à l’eau‑forte et au burin par Charles‑Etienne 
Gaucher d’après un dessin de J.‑M. Moreau le jeune, 1782, 252 x 285mm, t.c.,6e 
état. (FS 327 C 67 LP)]; Abb. 3. – Apotheose de Voltaire. Aus: Jeroom Vercruysse, 
Michèle Mat‑Hasquin, Anne Rouzet, Voltaire. Exposition organisée à l’occasion du 
bicentenaire de sa mort, Bruxelles 1978, 185, Abb. 109 [Robert‑Guillaume Dardel, 
Apothéose de Voltaire. Gravure à l’eau‑forte, au burin et au pointillé imprimée 
en noir et en sanguine et coloriée de vert à la main, par Pierre‑Francois Le Grand 
en 1782 d’après un dessin de dardel exécuté en 1778, 297 x 340mm, cuvette. (FS 
327 C92 L)]; Abb. 4. – Beerdigung von Voltaire, in: Album Voltaire, hg. v. Jacques 
van der Heuvel, Paris 1983, 294, Abb. 430 [Ordre du cortège pour la translation 
des mânes de Voltaire. Gravure coloriée, chez Basset, 1791. Bibliothèque nationale, 
Paris. Photo © Bibl. Nat.]; Abb. 5. – Beerdigung von Voltaire. Aus: Album Voltaire, 
hg. v. Jacques van der Heuvel, Paris 1983, Abb. 428 [Translation des cendres de 
Voltaire au Panthéon, 11 juillet 1791. Gravure de J.‑L. Prieur d’après Berthault. 
Bibliothèque nationale, Paris. Photo © Bibl. nat.]; Abb. 6. – Beerdigung von Vol‑
taire. Aus: Album Voltaire, hg. v. Jacques van der Heuvel, Paris 1983, Abb. 429 
[Translation des cendres de Voltaire au Panthéon. Gravure de C. N. Malapeau 
et S.‑C. Miger. Bibliothèque nationale, Paris. Photo © Bibl. nat.]; Abb. 7. – Büste 
von Voltaire. Aus: Album Voltaire, hg. v. Jacques van der Heuvel, Paris 1983, 290, 
Abb. 417 [Petits bustes de Voltaire. Terre cuite de Niederwiller. Musée Carnavalet, 
Paris. Photo © Bibl. nat.]; Abb. 8. – Statue von Voltaire. Aus: Ebd., 291, Abb. 422 
[Voltaire. Statuette en ivoire, XVIIIe siècle. Musée du Château, Dieppe. Foto © 
Bibl. nat. Paris]; Abb. 9. – Voltaire von Houdon. Aus: Album Voltaire, hg. v. Jacques 
van der Heuvel, Paris 1983, Abb. 410 [Voltaire. Buste par Houdon. Marbre, 1777. 
Musée culturel international, Saint‑Cloud. Donation‑legs Charles Oulmont. Photo 
© Éditions Gallimard.] ; Abb. 10. – Voltaire von Houdon. Aus: Album Voltaire, 
hg. v. Jacques van der Heuvel, Paris 1983, Abb. 411 [Voltaire. Buste par Houdon. 
Marbre, 1777. Musée culturel international, Saint‑Cloud. Donation‑legs Charles 
Oulmont. Photo © Éditions Gallimard.]; Abb. 11. – Jean Huber. Le lever de Vol‑
taire. Aus: Album Voltaire, hg. v. Jacques van der Heuvel, Paris 1983, 212, Abb. 290 
[Le lever de Voltaire. Peinture par Jean Huber. Musée Carnavalet, Paris. Photo 
© Bibl. nat.]; Abb. 12. – Voltaire par Pigalle. Aus: Album Voltaire, hg. v. Jacques 
van der Heuvel, Paris 1983, 254, Abb. 357 [Voltaire. Statue par Pigalle. Musée des 
Beaux‑Arts, Orléans. Photo © Bulloz.].
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Kap. II.4 – Nationaldichter: Abb. 1. Paul Hey, Soldatenliederpostkarte No. 12: »Wohl-
auf, Kameraden, aufs Pferd…«, um 1915. Foto © Christoph Schmälzle ; Abb. 2. – 
Giesbert Nemetschek nach E. Stark, »Nördliche Ansicht des Neuen Friedhofs 
zu Weimar«, 1829. © Klassik Stiftung Weimar Herzogin Anna Amalia Bibliothek 
(Autorenarchiv Schillers Schädel); Abb. 3. – Christian Haldenwang nach Jacob 
Wilhelm Mechau/Johann Gottfried Klinsky, Monument auf Schiller, 1807. © Klassik 
Stiftung Weimar Direktion Museen (Autorenarchiv Schillers Schädel) ; Abb. 4. – 
Carl August Schwerdgeburth, Allegorie auf das fünfzigjährige Regierungsjubiläum 
des Großherzogs Carl August, 1825. © Klassik Stiftung Weimar Direktion Museen; 
Abb. 5. – Friedrich Hahn, Gedenkblatt auf die bayerische Verfassung (›Elisium‹), um 
1832. © Deutsches Literaturarchiv Marbach; Abb. 6. – Rudolf Geißler, Schiller’s 
Apotheose, 1859. © Deutsches Literaturarchiv Marbach ; Abb. 7. – Schillerfeier in 
der Deutsch‑Katholischen Kirche in Offenbach, 1860. © Klassik Stiftung Weimar 
Herzogin Anna Amalia Bibliothek (Autorenarchiv Schillers Schädel); Abb. 8. – Otto 
Knille, Weimar 1803, 1884. © Deutsches Literaturarchiv Marbach ; Abb. 9. – Post‑
karte des Wiener Südmarkverlags, um 1905. Foto © Christoph Schmälzle; Abb. 
10. – Georg Kaufmann, Schiller, 1839. © Deutsches Literaturarchiv Marbach ; Abb. 
11. – Karl Bauer, Schiller in kranken Tagen, um 1905. © Deutsches Literaturarchiv 
Marbach ; Abb. 12. – Deutsche Kriegerkarte, Serie 1, Karte Nr. 6: Seid einig, einig, 
einig!, um 1915. Foto © Christoph Schmälzle ; Abb. 13. – Karl Ostertag, Schiller, 
1919. © Klassik Stiftung Weimar Herzogin Anna Amalia Bibliothek (Autorenarchiv 
Schillers Schädel); Abb. 14. – Friedrich Rogge, Schiller, um 1955. © Klassik Stiftung 
Weimar Herzogin Anna Amalia Bibliothek (Autorenarchiv Schillers Schädel); Abb. 
15. – DDR‑Briefmarken zum Schiller‑Jahr 1955. Aus: www.wikipedia.org ; Abb. 
16. – Erich Wilke, Wir wollen sein ein einig Volk von Brüdern, 1905. © Klassik Stiftung 
Weimar Herzogin Anna Amalia Bibliothek.

Kap. II.5 – Künstler: Abb. 1. – L’esquella de la Torratxa, in: Joan Matabosch Grifoll, 
»Conciencia mesiánica«, El País, 09.04.2013. Aus: www.elpais.com.

Kap. II.6 – Kulturstifter: Abb. 1. – Grabmal der Mutter Stalins. © Foto: Giorgi Mai‑
suradze; Abb. 2. – Uča Ǯaparije, Soso Ǯugašvili trägt Ilia Č. avč.avaʒe sein Gedicht 
vor, 1940‑er Jahre, Gori, Stalinmuseum. Foto © Prof. Dr. Klaus Schmidt.

Kap. II.7 – Kosmonaut: Abb. 1. – Titelblatt der Zeitschrift Technika – molodeži 8 
(1961), 1 Umschlag; Abb. 2. – »Der Wunschtraum von Ikarus wurde Wirklich‑
keit!«, Pravda 118 (28.04.1961), 4; Abb. 3. – Filmstills aus Naš Gagarin (Reg. Igor‘ 
Bessarabov, Sowjetunion 1971); Abb. 4. – Sergej Paradžanov, Oda Gagarinu, 1985. 
© Sergej Parajanov Museum.

Kap. II.8 – Popikone: Abb. 1. – Taras Ševčenko, Avtoportret (Selbstporträt), 1840. Aus: 
Nacional’nyj muzej Tarasa Ševčenka, hg. v. Tetjana Andruščenko u. Serhij Hal’čenko, 
Kyïv 2002, 38; Abb. 2. – Taras Ševčenko »Kateryna«. Aus: Nacional’nyj muzej Tarasa 
Ševčenka, hg. v. Tetjana Andruščenko u. Serhij Hal’čenko, Kyïv 2002, 45; Abb. 3. – 
Matvej Manizer, Ševčenko-Denkmal, 1939. Foto © Jenny Alwart, 23.5.2008; Abb. 
4. – Vasyl’ Kasijan, T. H. Ševčenko (1861−1961), 1961. Aus: ders., Prorok, Kyïv 2006, 
232; Abb. 5. – Natal’ja Blok u. Maks Afanas’jev, Genzähler. Schema, ohne Anga‑
ben zum Jahr. Aus: Kartel’ Kuratoriv. Festyval’ Hohol’fest 2008, Kyïv 2008, 65; Abb. 
6. – Modell Anton Kušnir, Aus: ebd., 66; Abb. 7. – Modell Olena Astas’eva. Aus: 
ebd., 71; Abb. 8. – Taras Ševčenko 1860. Fotografie (Ausschnitt). Aus: Nacional’nyj 
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muzej Tarasa Ševčenka, hg. v. Tetjana Andruščenko u. Serhij Hal’čenko, Kyïv 2002, 
9; Abb. 9. – Veranstaltungsplakat »Internationaler Tag des DJ’s Ševčenko« am 
9.3.2010. Aus: www.sullivanroom.kiev.ua; Abb. 10. – Irena Karpa während der 
Veranstaltung »Internationaler Tag des DJ’s Ševčenko« am 9.3.2010. Aus: www.
irenakarpa.com; Abb. 11. – Andrej Jarmolenko: »King of Ukraine T. Ševčenko«, 
Šo 3−4 (2014), 26; Abb. 12. – Kopie des Ševčenko-Denkmals auf dem Gelände des 
Nationalen O. Dovženko-Filmstudios in Kyïv mit orangefarbenem Stoff-Pferd. 
Künstler: Rostan Tavasiev. Foto © Jenny Alwart, 5.9.2010; Abb. 13. – Andrej Jar‑
molenko, Titelblatt der Zeitschrift Šo 3−4 (2014), 1 Umschlag. (Sonderausgabe = 
Taras Ševčenko. Supergeroj ili nežnyj kotëg?)

Kap. III.1 – Totenmasken: Abb. 1. – Funeraleffigies Heinrich VII. (1457−1509). © 
Westminster Abbey; Abb. 2. – Jacques‑Louis David, La Mort de Marat (1793). © 
Musées Royaux des Beaux Arts de Belgique, Brüssel; Abb. 3. – Totenmaske von 
Aleksandr Puškin (1799−1837). © Musej Puškina (Puschkin Museum) St. Peters‑
burg; Abb. 4. – L’Inconnue de la Seine. Aus: www.yvonneyvonne.fr, © Ivonne 
Yvonne SARL.

Kap. III.2 – Bildnisse: Abb. 1. – Wolfgang Stöckel, Titelholzschnitt zu Ein Sermon 
geprediget tzu Leipßgk uffm Schloß am tag Petri un pauli ym xviiii. Jar, Leipzig 1519. 
Aus: Warnke, Martin, Cranachs Luther. Entwürfe für ein Image, Frankfurt a. M. 
1984, 9, Abb. 2; Abb. 2. – Lucas Cranach d. Ä., Luther als Augustinermönch, erster 
Zustand, 1520, Kupferstich, 138 x 95 mm. Aus: Martin Luther und die Reformation in 
Deutschland, Ausstellungskatalog Nürnberg 1983, hg. v. Gerhard Bott, Frankfurt a. M. 
1983, 174, Abb. 214; Abb. 3. – Lucas Cranach d. Ä., Luther als Augustinermönch vor 
einer Nische, 1520, Kupferstich, 165 x 115 mm. Aus: Warnke, Cranachs Luther, 28, 
Abb. 13; Abb. 4. – Lucas Cranach d. Ä., Luther mit Doktorhut, zweiter Zustand, 
1521, Kupferstich, 208 x 150 mm. Aus: Warnke, Cranachs Luther, 40, Abb. 19; Abb. 
5. – Lucas Cranach d. Ä., Luther als Junker Jörg, 1522, Holzschnitt, 283 x 204 mm 
Aus: Martin Luther und die Reformation, 205, Abb. 260; Abb. 6. – Hans Baldung 
Grien, Luther mit der Taube des Hl. Geistes, 1521, Holzschnitt, 155 x 115 mm. Aus: 
Warnke, Cranachs Luther, 32, Abb. 16; Abb. 7. – Lucas Cranach d. Ä., Luther als 
Evangelist Matthäus, 1530, Holzschnitt aus Das Neuwe Testament Mar. Luthers, Hans 
Lufft, Wittenberg 1530, 125 x 83 mm. Aus: Luther und die Folgen für die Kunst. 
Ausstellungskatalog Hamburg 1983, hg. v. Werner Hofmann, München 1983, 155, 
Abb. 28; Abb. 8. – Wolfgang Stuber, Martin Luther als Hl. Hieronymus im Gehäuse, 
um 1580, Kupferstich, 138 x 126mm. Aus: Luther und die Folgen, 208, Abb. 82; Abb. 
9. – Lucas Cranach d. J., Das Abendmahl der Evangelischen und die Höllenfahrt der 
Katholischen, 1546, Faksimile nach einem Holzschnitt, 278 x 388 mm. Aus: Luther 
und die Folgen, 196, Abb. 69; Abb. 10. – Hans Brosamer, Titelholzschnitt zu Sieben 
Köpffe Martini Luthers von Johannes Cochlaeus, Valentin Schumann, Leipzig 1529, 
162 x 134 mm. Aus: Luther und die Folgen, 160, Abb. 33; Abb. 11. – Hans Holbein 
d. J., Luther als Hercules Germanicus, 1522, Holzschnitt, 145 x 226 mm. Aus: Luther 
und die Folgen, 159, Abb. 32; Abb. 12. – Holzschnitt zu Murnarus Leviathan vulgo 
dictus Geltnarr, Johann Schott, Straßburg 1521. Aus: Martin Luther und die Refor-
mation, 225, Abb. 284; Abb. 13. – LVTHERVS TRIVMPHANS, 1568, Holzschnitt, 
219 x 332 mm. Aus: Luther und die Folgen, 156, Abb. 30; Abb. 14. – Lucas Schöne, 
Luther-Effigie in der Marienbibliothek, 1663, Marienkirche Halle/Saale. Aus: Stoellger, 
Philipp, »Theologie als Verkörperung. Die Bildlichkeit des Körpers und Körper‑
lichkeit des Bildes als theologisches Problem«, in: Bodies in Action and Symbolic 
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Forms, hg. v. Horst Bredekamp, Marion Lauschke u. Alex Arteaga, Berlin 2012, 
143−172, 160, Abb. 7; Abb. 15. – Lucas Schöne, Kopf und Hände der Luther-Effigie 
in der Marienbibliothek, 1663, Marienkirche Halle/Saale. Aus: Stoellger, »Theologie 
als Verkörperung«, 168, Abb. 13.

Kap. III.3 – Geld; Abb. 1−8 Abbildungen der georgischen Banknoten (1, 2, 5, 10, 
20, 50, 100 und 500 Lari) aus dem Jahr 1995. Vorrder‑ und Rückseite. Aus: www.
banknoteworld.com; Abb. 9 – Sowjetische Briefmarke mit Rustaveli‑Illustration 
von 1956 (Michel-Katalog Nr. 1911). Aus: www.wikipedia.org; Abb. 10 – Uča 
Ǯapariʒe, Soso Ǯugašvili trägt Ilia Č. avč.avaʒe sein Gedicht vor, 1940-er Jahre, 
Gori, Stalinmuseum. Foto © Prof. Dr. Klaus Schmidt; Abb. 11 – Postkarte des 
Aḳak.i C. ereteli‑Jubiläum in Tbilisi 1940. © Literature Museum of Georgia; Abb. 
12 – Sowjetische Briefmarke mit Rustaveli‑Relief von 1966. Von E. Aniskin nach 
den Entwürfen von L. Burduli und L. Šengelia Radierungen von I. Mokrousov 
(Michel‑Katalog Nr. 3259); Abb. 13 – Abbildungen der 200‑Lari Banknoten aus 
dem Jahr 2006. Vorder‑ und Rückseite. Aus: www.banknoteworld.com.

Kap. III.4 – Film: Abb. 1 – Tristano Martinelli, Compositions de rhétorique de Mr. 
Don Arlequin, 1601. Aus: www.wikipedia.org; Abb. 2 a und b – Filmstills aus Sala-
mandra, Sowjetunion 1928; Abb. 3. – Die Film‑Maske des Forschers: Timirjazev (Foto 
1916) und Čerkasov als Poležaev (1936). Aus. www.wikipedia.de; Abb. 4. – Nikolaj 
Čerkasov in der Rolle von Prof. Poležaev. Filmstill aus Deputat Baltiki, 1936; Abb. 
5. – Der Maskenbildner A. Andžan schminkt Čerkasov zu Poležaev. Aus: www.
istoriya‑teatra.ru; Abb. 6. – Nicholas Volpe: Academy‑Award‑Doppelporträt von 
Paul Muni (1962). Aus dem Archiv des ZfL; Abb. 7. – Čerkasovs Masken von den 
1930er bis in die 1950er Jahre. Aus: www.murtas70.ru; Abb. 8. – Zurück zur Suche 
nach »Ähnlichkeit«, Filmstill aus Vesna, 1947; Abb. 9. – »Sündige« Kreuzungen 
machen aus »der Natur ein Freudenhaus«. Filmstill aus Mičurin, 1948 © www.
kinopoisk.ru; Abb. 10. – Mikhail Nesterov, Ivan Pavlov (1930) in Öl und im Film 
Akademik Ivan Pavlov (1949). © Russkij muzej, St. Petersburg; Abb. 11. – Popov vs. 
Marconi im sowjetischen Biopic Aleksandr Popov. Aus: www.murtas70.ru; Abb. 
12. – Fotografien von Erfinder Popov und Schauspieler Čerkasov. Aus: www.
hublisamsungsmartcafe.com.

Kap. III.5 – Stimme: Abb. 1. – B. I. Urmanče, Zu Gast bei Džambul (V gostjach u 
Džambula), Öl auf Leinwand, 1946. Aus: Džambul Džabaev. Priključenija kazachskogo 
akyna v sovetskoj strane, hg. v. K. Bogdanov, R. Nikolozi u. J. Murašov, Moskva 2013; 
Abb. 2. – Filmplakat zum Film Džambul (Reg., Efim Dzigan) Sowjetunion 1952. 
Ebd.; Abb. 3. – Sowjetische Briefmarke von 1971 mit dem Porträt Džambuls. Ebd.; 
Abb. 4. – Porzellan, 17 cm hoch, ca. 1950. Foto © Juri Murašov; Abb. 5. – Denkmal 
Džambuls in der Džambul Gasse (pereulok Džambula) in St. Petersburg. Foto © 
Juri Murašov; Abb. 6. – Titelblatt: »Bibliothek ausgewählter Werke der sowjetischen 
Literatur, 1917 – 1947« (biblioteka izbrannych proizvedenij sovetskoj literatury, 
1917 – 1947), Ausgabe von 1938; Abb. 7. – Titelblatt: »Bibliothek ausgewählter 
Werke der sowjetischen Literatur, 1917 – 1947« (biblioteka izbrannych proizvedenij 
sovetskoj literatury, 1917 – 1947), Ausgabe von 1949.

Abb. III.7 – Jubiläen: Abb. 1. – Nach einem Entwurf von Samuil Gal‘berg erichtets 
Denkmal für Nikolaj Karamzin in Simbirsk, Foto aus: Jurij M. Lotman, Karamzin. 
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Sotvorenie Karamzina. Stat‘i i issledovanija 1957 – 1990. Zametki i recenzii. Sankt‑
Peterburg 1997, ohne Seitenangabe; Abb. 2. – Samuil Gal‘berg, Reliefs im Postament 
des Karamzin‑Denkmals (1845) Foto aus: Ebd.; Abb. 3. – Samuil Gal‘berg, Reliefs 
im Postament des Karamzin‑Denkmals (1845), Foto aus: Ebd.; Abb. 4. – Puškin‑
Kundgebung am 10. Februar 1937 in Moskau. Aus: Retro PHoto of Mankind’s 
Habitat, www.pastvu.com (15.03.2016); Abb. 5. – Puškin‑Kundgebung am 10. 
Februar 1937 in Moskau. Aus: Ebd. (15.03.2016); Abb. 6. – »Prophylaktische Puškin‑
Sondernummer« der Satirezeitschrift Krokodil, Januar 1937.
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