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в структуруванні зо ражен 

3. Кінематографічність. 
Керування камерою, рух. 
У «Тінях забутих предків» вкрай суб'єктивна камера 
бере участь у подіях, стає гуцулом і використовує всі 
своЇ можливості (різні способи руху, куги полів зобра­
ження об'єктивів, ракурси та іюuі) , зміцнює емоцій-
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Ш:И лад сцен , яю з~аютьс.я. Проте вже на початку 
ф~му бачимо, що суб єктивиїсть камери виявляється 
не ТІJІЬКИ через входження в суб'єктивний стан різних 

постатей. Камера починає жити власним житгям, ко­
ли падає разом з деревом, rriд яким щне брат Івана, піс­

ля чого підноситься і показує сцену зверху, а коли Іван 
вихо~ з кадру, залишається певний час нерухомою, 

а тоДІ, повагавшись мить, рушає за ним. Після похоро­

ну Олекси камера панорамує вниз, випереджаючи Іва­
нів рух (також вниз) , причому варто звернуги уваrу, що 
н.е камера реагує на рух Івана, а Іван на рух камери. По­
nм Іван наближається до камери і затримується, дивля­
чись вдалину. Камера показує ярмарок, минає Івана, 
іноді зупиняється, наближаючись до людей, минаючи 
те, що для неї меІШІ важливе, поводить себе так, наче 
виражає чиюсь суб'єктивність. Люди натомість часто 
грають перед камерою, наприклад, сопілкар, який по­

чинає грати, коли зауважує, що камера наближається 

д~ нього і перестає, коли камера його минає. Перше 
фU<сування , а точніше , перший зріз (план, контрплан) 
визначає фабульну фактуру фільму, проте фіксуючи 
смерть Олекси, камера, яка на початку дуже кінематог­
рафічно падала разом з деревом, починає поводитись 
ніби документально, виявляючи свою відокремле­
ність, незіграні сть з рухом акторів. Це спосіб Параджа­
нова втягнути глядача у світ, ЯІ<ого тодішні глядачі не 

мали нагоди бачити на екранах, оскільки фільмів, які б 
надихнулися селянською кулнrурою, досі не трапляло­

ся. Фільми італійського нео реалізму, які іноді торкали­
ся селянського життя , мали документальну основу, але 

зосереджувалися на аналізі сучасного суспільного ЖИ'1" 

т~, а нов.е бразильське кіно, ЯІ<е надихалося народною 
МІфолоnєю, також не прийняло естетики , яка б виwrи­
вала з народної традиції та іконографії. 

Віртуозність камери проЯВJІЯЛася в довгих зйомках з 

* Закінчення. Початок див. у NQ4, 1999. 

'-U1льмах ан о ва* 
руки. Цілий епізод, коли шукають і знаходять загиблу 
Марічку, знято таким чином. Камера разом з Іваном бе­
ре участь у подіях, супроводжує його , виражає його су­
б ' єктивне, а тоді знову показує його постать. Іван вхо­
дить у суб'єктивний стан, камера, стаючи об ' ЄК'ГИВ" 
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ною, дозволяє иому вІДДалитись, ще за ним і зрештою 

зн?ву ~є його суб'єктивністю, показуючи ноги мерт­
во І MapttfКИ. Однак не впродовж усього фільму маємо 
справу з та.к:им «безпосереднім», «спонтанним» рухом 
камери, осюльки глядача вже втягнули у світ твору, ка­

мера рухається плавно або просто залишається статич­
ною, чи , коли того вимагає емоційний стан, вертаєть­

ся до своєї «спонтанності» . Витікає це з того , що така 
спонтанність або інсrинктивність є властивістю куЛІr 
rури Гуцульщини. В такому контексті поведінка каме­
ри видається не лише документальною, а й такою, що 

перебуває у злагоді з гуцульською культурою руху. 
Одним із танцювальних елементів не тільки гуцульсь­
коЇ, а й багатьох інших тр · ·V кульrур є обертан­

ня довкола своєї осі Багато парних таJЩів з регіону 
Карпат має вигляд кружляння парами. У той час, коли 
танцюючі кружляють, їхній спільний рух відділяє їх від 
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решти cвtry 1 творить таким чином самостійний світ, 

який залежить від сnособу їх кружляння. Варто зверну­
ти уваrу, як взаємини чоловік-жінка вир че­

рез танець. У регіонах, де становище чоловіка є значно 
сильнішим, віссю кружляння є чоловік, а жінка круж­
ляє довкола нього. А в регіонах, де становище жінки 

наближене до становища чоловіка, пари кружляють 
довкола спільної осі. Хороводні таfЩі також поляга­
ють у кружлянні. Тобто, маємо справу з рухом, що ви­
никає з природи світу чи, можливо, з якого виникає 
світ. У «Тінях забутих предків», коли Іван та Марічка 
вже дорослі й кохаІШЯ між ними квітне (сцена після 
виходу з церкви), камера, ніби з руки, наїжджає; за 
допомогою глибинної оптики дає малу mибину зобра­
ження і творить поетичний, суб'єктивний простір, ру­
хається довкола них, немов суnуm:ик їхнього світу. Той 

самий рух камери повторюється , коли Іван, відходячи 
на полонину, nрощається з Марічкою. Камера об 'їжд­

жає їх, але вони також кругяться довкола осі власного 
світу. Іван іде , а Марічка залишається сама, в той час ка­
мера продовжує кружляти довкола неї. Камера з більш 



широко-кутовою оптикою кружляє довкола Івана , 

який вилазить на дерево по яблуко (вже nісля смерті 

Марічки). В кінці фільму серед тих, хто зібрався на nо­
хорон Івана, камера кружляє сама. 

Кружлточий рух камери знаходить свій відnовідник у 
внуrрікадровому русі. На nочатку сцени смерті Івана 
Марічка, що з'являєгьс.я, віддаляєгьс.я від нього, круж­
ляючи, а коли торкається Іванової руки і закохані єдна­
ються у смерті, в кадрі кружлтоть червоні гілки. Сцена 
з будеІШого життя Івана і Палагни nочинається маят-
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НИІ<ОВИМ рухом КОСИ, ЩО творить ВІДПОВІДНИИ ритм , 
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якии викликає думку про nовторюватсть І WІИННlСТЬ 

часу. Відразу nісля шлюбу Іван зриває з Палагни намис-
• • • • 

то, яке розсиnається по mдлозІІ навооє думку про за-

кінчеІШЯ певного етапу і~і життя, коли те намиего було 

важливим. Ті самі основні рухи- кружляння, коливан­

ня і розсипаІШЯ- багато разів повторюються у nізні­

ших фільмах Параджанова. У «Кольорі граната>> ста-
u u 

рии монах виконує маятниковни рух, nерекладаючи 

вагу з однієї ноги на другу, малий Аруrін виконує cxo-
u • 

жии рух, висячи на ланцюжку, ангелята крутяться, mд-
І І І t О І І І 

вШІеш на шнурку, а mзюше, mд час зустрtЧ1 з жшками 

с1аршого Аруrіна, вже монаха, настає сполучення руху 
коливаючого і обертового , коли він хитаєгьс.я вправо і 
вліво. Молодий закоханий nоет, що говорить мовою 
символічних жестів до своєї коханої, розсипає білі хус­
тини на кулясту форму інструменту, а nізніше розсипає 
і землю. Ті рухи мають символіtffіИЙ сенс, однознач­

ний в <<Кольорі граната» і більш прихований у «Тінях 

забутих предків» . 

Монтаж. 
Після віртуозних рухів камери монтаж є ще одним за­
собом, в якому Параджанов проявляє велике бажання 
пошуку нових кінематографічних виріmень. У «Тінях 

забутих предків» , вже на початку фільму, коли Іван ви-
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ходить з кадру І камера nосmшає за ним, композИЦІЯ . . . . ... 
кадру є скошеною, а камера вlДХИJІена вщ JПНІІ горизон-

ту. Насrупний монтажний стик- перехід до еnізоду в 
схожому nлані, хоча камера вже вирівняна. А в насrуп­
ному монтажному стикові Іван <<перескакує» з правого 
боку кадру до лівого. При тому стикові, що виходить за 
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рамки доа 1енуючих монтажних норм, виникає вра-. . ' .. 
жеІШЯ проминаІШЯ часу І змш емоЦlІ , хоча вшляд сце-

ни залишився: той самий ліс о тій самій порі дня. Од-
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не з наивдалшшх монтажних вирШІень знаходимо в 

сцені, коли Іван іде на поло:н:ину, а Марічка залишаєть--
• • 

ся сама 1 кружляє в напрЯМІ, протилежному до руху ка-
• • • 

мери, так, що глядач втрачає орtєнтацuо в проегор1. 

Коли Марічка повертаєгьс.я плечима до камери , нас­

тупний монтажний nерехід- на їі наrrівпрофіль. Рух 
nовторюється, і Марічка ще раз відвертається від каме­
ри. Ми не бачимо Марічки, тільки чуємо, як вона гукає 
Івана. Камера виконує короткий nерехід, виnускаючи 

іі з кадру, в якому з' являється розмита ШІЯМа Івана, що 
віддаляється, наче застерігаючи, але ще до того, як зоб­
ражеІШЯ знову набере чіткості, знову черговий мон­

тажний стик, і знову бачимо Марічку так само, як і в 
попередньому епізоді (схоже, що це дубль попередньо­
го кадру). Проте цього разу стик настає раніше, перед 

переходом на Івана. Цей кадр ширшого плану; в якому 
Іван вже далеко. Tyr невідомо, чи крик Марічки є 

1 V ' 1 
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сnравжюи чи внуrрнпнш, а розnливчаста nляма - то 

Іван чи оптичний обман. У кожному разі ритмічне 
монтажне переривання з наступним nродовженням 

основного руху, яким є кружляння, дуже влучно пере­

дає емоції Марічки, яка залиuшлась сама. Іноді монтаж 
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є аналtзуючим, що властиве для ирового юно, але час-

то, особливо в змалюванні контексту подій , він синте­
зуючий, що характерно для документального фільму 
(хоча іноді викориеговується в ігровому кіно). Часто 

• 

складається враження, що все зюмалося одним довгим 
• • 

шматком, з якого за допомогою монтажу проего вщрt-

залося те , що зайБе. Пізніше , в «Кольорі граната>> , вже 
. ' . . 

ЗІ статичною камерою з являються схоЖІ вир1Шення , 

коли в кадрі щось раптово з 'являється або зникає. У 

«Тінях забутих предків» Параджанов використовує 
монтаж з уже існуючих досягнень кіно (наприклад, 

сполучення на базі контрасту світлмемне , рух-нерухо­

мість, перехід через нечіткість і т.д.), але пробує себе в 

заnереченні досі існуючих монтажних норм ( сполу­
чення схожих nланів, повторення руху). 

Як «спонтанність» у поведінці камери відбиває куль­

туру руху Гуцульщини , так і «Недосконалість» монта-
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жу ДОЗВОЛЯ€ вираЗИТИ сувории традИЦlИНИИ СВІТ, 

пред-ставлений на екрані . Саме тому «Тіні забутих 

предків» є прикладом фільму, який у своїх пошуках 

кінематографічнасті поглиблює «інакшість» світу, 
V 

якии показує. 

4. Символ. 
Початок «Кольору граната>> - це потік натюрмор­

тів .' На екрані з ' являються: на білому полотні три 
спілих гранати , з яких витікає сік, забарвлюючи по-
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лотно кольором крою, сторtнки вщкрито1 рукопис-

ної книги , на білому полотні кинджал , під яким по­

лотно забарвлюється червоним, на кам 'яній плиті 

гола ступня , яка чавить виноградне гроно , срібляс­

та риба б 'ється без води , три рибини ледь ворушать 
зябрами, аби за мить зовсім застигнути, тернові гіл­
ки заповнюють кадр , з'являється біла троянда. 
Подача предметів у такий абстрактний спосіб , поз­
бавлених свого часово-просторового контексту, 
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звертає увагу не ТІЛЬКИ на ЦІ предмети , а и на зна-

чення , з ІіИМИ пов ' язані . Три гранати - це символ 

житгя і страждання (як коментував це сам Параджа­
нов). Гранат- стійкий проти шкідників , але разом з 
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тим соковитии 1 тому є знаком гарячого кохання , а 
І V І І І 

завдяки велиюи кІЛькостІ зернин симвошзує плодо-

витість. Тверда неїстівна шкаралупа і солодка паху­

ча м'якоть мають бути інтерпретовані як тіло і душа 
ідеального християнина. Книга є символом ученос-

• • • 
ТІ, мудростІ, знань таємного І трансцендентного, 

дослідження правди і т.д. Біла троянда символізує 
І о І І І 

КОХаННЯ 1 ЖІНОЧНІСТЬ; терНОВІ ГІЛКИ - дорогу, СПОВ-
V о 

нену страждання, кару за первороднии грІХ , працю, 

стриманість, аскетизм , покуту, дорогу до спасіння; 
сріблясті рибини, позбавлені свого природного ее-

• 
редовища, пщкреслюють страждання ; виноградне 

гроно- це nротилежність фатального плоду дерева 
• • 

ПІзнання , що презентує воскресІння; давлення ви-
• 

но граду- переливання кровІ , а кинджал- знак вла-
• • • • 

ди , а також долання трапчнох смертІ поета. 



Початок фільму - це поетична замальовка найважли­

віших моментів житrя героя ашуга (поета-співця) 
ХVШ століття, який перш ніж узяти псевдонім Саят 
Нова (Цар Пісень) називавсяАругін Саядян. Дитиною 
V • ' ' V • 

иого вщцали в науку до ткача, а mзюше, заммаючись ЦІ-

єю професією, водночас rрав , співав і складав вірші 

Потім став придворним співцем і музикантом волода­

ря ГрузіЇ Іраклія П , але згодом , правдоподібно через 

його кохання до княжни Анни, якій і присвятив біль-
• • • • • • • 

ШІСТЬ СВОІХ ТВОрІВ, мусив ДВІр 1 ПІТИ В МОНаС-

тир. Помер 1795 року в час взятгя Тифліса персами. 
«Творчість, символізм - це надання форми іншого 
досвіду зображуваній дійсності. Огож, те , що з'явля-
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ється, за п посередництва стає вищою дmсюстю» . 

(Пав;w ФJWрен,смсий). Параджанов тяжів до передачі 
• • • 

ЗМІсту, ЯКОГО не МОЖНа ПОВІОСТЮ ВИСЛОВИТИ В рацІо-

нальНИЙ спосіб, шукав вищої дійсності. Тому не тільки 
початок, а й цілий фільм є повний символів: білий пі­

вень , чашка, перстень , павич , барани, хліб, хмара (во­
на парерова, тому звертає на себе увагу) і багато інших, 
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яю ДІЮТЬ на mдсвщом1сть глядача І ІХ можна зрозумtти 

в ірраціональний спосіб. 
0ДJШМ із найпрекрасніших моментів вживання симво­
лу є епізод, в якому мушля (символ захисту і цнотливос­
ті) , маючи форму спіралі (символ плодовитості , еро-

• • • • 
тизму, несюнченностt , ритму життя , таємнИЦІ життя 1 

смерті), з'являється на голому жіночому персові, яке 
обливають водою. Ця купель - то очищення, відрод-
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ЖеІШЯ, ритуал, ЩО освячує НаиваждИВШІУ МИТЬ ЖИТТЯ, 

а нагість - щирість, відкритість, чистота і безборон­

ність. Безпосередній спосіб фотоrрафування (повне 
світло, фронтальна камера) і вилучення з просторово­
го контексту (жінку не показано і не вписано в прос­
тір) нав 'язують символічну інтерпретацію цієї сцени. 
Параджанов використовує символи вже існуючі в цій 

культурі , але, проникаючи в rnибину їі духу, знаходить 

нові . Тяжіючи до автентичних подій та предметів , він 

у них відкриває символи . Символ є витвором несвідо-
• 

МОГО , ЩО передається за ДОПОМОГОЮ ОдкрОВеІШЯ ЧИ ІН­

l)'ЇЦЇЇ. Сушіння книжок, виготовлеІШЯ монахами вЮІа, 

праця фарбувальників вовни - це сцени , що походять 
з давнього життя, а у фільмі з' являються як форма ри­

туалу, в якій збереглися глибинні життєві процеси. 
Оскільки «Тіні забутих предків» мають сюжетний ха-

• • 
рактер , то символи туг при::ховат, вплетею в розпо-

відь. Це однак не означає, що вони відсугні. Коли дові­

дуємося, що Іван вирішив для заробітку іти на полони­
ну, він стоїть на драбині й ремонтує дах. А драбина- це 
символ далекосяжних прагнень. Зірка, страж пильну­
вання, небесне світило , що бореться із силами тьми, є 

водночас символом недосяжного ідеалу. Коли Іван 
. ' вкладається спати на полонинІ, з являється дим: сим-

вол спогадів і марень, а також небезпеЮІ, змінності й 
• • 

короткочасносТІ житгя , що може означати звІСтку про 

смерть Марічки. У сцені смерті Івана дим клубочеться 
• • 

З погашених ВОГНИЩ, а СТОВП диму - це ВІСЬ СВІту, ЩО 

сполучає землю із небом , душу з матерією. Іван , верта­

ючись до життя після смерті Марічки, спинаЕТЬСЯ на 
• • • 

дерево , яке є символом життя, осІ свtту, житгя косМІч-

ного , живучості (оскільки черпає з усіх чотирьох еле­
ментів) , а також первородного гріха. Зрештою, Іван 

зриває яблуко з дерева, а яблуко - це символ омолод­

жеІШЯ, любові й сексуального співжитгя, втаємничен­
ня і гріха. У сцені зустрічі з Палагною Іван підковує бі­

лого коня: підкувати -означає готовність, а білий кінь 
• • • •• - то мудрІсть, невинюсть, сила 1 прагнення людськох 

душі. Ці , а також інші символи, що фіІурують у фільмі, 

не мусять буrи зрозумілими раціонально, але вони 
• • • • 

справжш 1 влучт, пщкреслюють значення сцен. 

5. Значення 
Головні мотиви фільмів Параджанова - нездійснена 

любов, яка залишається у сфері духовній; життя , яке 
• • • • 

стає стражданням; вІрюсть І смерть- вияв трапзму як 

способу розуміння і виявлення долі людини. Те почуг­

тя може мати коріІШЯ у «Книзі жалібних пісень» Григо­

рія з Нареку, яка є шедевром давньовірменської літера-
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тури, а заодно належить до нанзнаЧНІШИХ шедеврІВ ЛІ-

тератури християнського Сходу і до ХІХ століття вив-
• 

чалася у вІрменських школах, розпорошених по всьо-

му світу, і як книrа свята і магічна зберігалася майже в 

кожному вірменському домі. Це поезія про основні пи-
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тання сенсу людсько1 дот, що має трапчнии аспект Іс-

нування, де людина, що тяжіє до добра і покарана 
. . ·- ' 

злом, кинуrа в прtрву страждань, вщ яких п може ЗЦІЛИ-

ти тільки диво Божої ласЮІ. 

Проте, здається, естетичне послання цих фільмів 
. .. . .. "" .... 

значне не ТІЛЬКИ як запис певноr традицн, а и як п жи-

ве продовження. Те, що сфотоrрафовано, це не тільки 

фотоrрафований предмет, а й різновид візуальної дум­
ки , що передує факту вирішення той предмет фотоrра­

фувати. Параджанов наrромаджує перед камерою ве-
• • о • . 

лику юльюсть автентичних предметrn, витворІВ мате-
• • 

рІальних культур , до яких ТЯЖІВ, але користується та-
.. 

кож творами духовнах культури, такими як символи, 

автентична музика, традиційні способи оповіді (бала­
да, казка, поезія, легенда) . Кінозображеюm показує 
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ДІисюсть І здатне представитип lМlтацІЮ, а водночас 

наповнене значенням. Коли Параджанов у своєму спо­
собі образстворення оnирається на пластичні засади 

іконопису, то робить це не тільки тому, що цей різно­
вид твору має найбільше шансів показувати гармоній-

• •• • 
но твори ц1єх культури , а також І тому, що хоче предста-

. ·- . 
вити красу, Іманентне торкнугися п в елементах, яю 

з' на екрані, а це спільне з метою іконопису, 
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що виробив свій власний спосіб. «Иого предметом є 
сама природа, світ, сгворений Богом, у його надпри­

родній красі» (ЄжиНовош:ьсь?СUй). «Правда буrтя ікони 
·-· . . 

та п варТІсть не виникає з краси предметrn, а з краси 

того, що ікона представляє, вона є образом краси- по­
доби БожоЇ» ( Леопід Успеш:ький). 
Параджанов, будуючи свій власний світ, старався по­
казати будь-яку красу, створену культурою народів і 
регіонів до того , як вони ще не були піддані культур­
ній уніфікації. Робив він це в період, коли через куль-
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турну поттику систематично нищились традицІию 

культури регіонів , що входили до Радянського Союзу. 
Параджанов у своїй особистій боротьбі на якийсь час 
оживив традиції культур, до яких тяжів. Ад)ке життя 
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закладає розвиток, а традицІИНа культура жива, доЮІ 

здатна витворювати або асимілювати нові елементи. 
Таким елементом може буrи , наприклад, фільм. 


