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ГІЯ 
І. Кінематографічний і культурний кон· 
текст фільмів Параджанова 

Фільм є продуктом Західної культури , хоча б з 
огляду на розвиток техніки , яка зробила мож-

v 

ливою його появу. Иого виникненню сприяло 

й західноєвропейське малярство: у своєму (ди­

намічному, порівняно з малярством інших об­
ширів ) розвитку воно зосереджувалося на від­
критті засад , що сприяли появі такого зобра­

ження дійсності , яке найбільш наближене до 
V 

її фізичного вигляду. Идеться про відкриття 
•• о • V •• • • 

перспективи - центрально І , лtнtиноІ І повІт-
• • о • о • • о • • о 

ряно1 ; композицн - статично 1 1 динамІчно! , 
• оо • •• • • 

в1дкритоr І закритоr ; оперування св1тлотtнню , 

аналіз світла і т. д. Саме тому кінематографісти 
• о V • 

часто опиралися на вІдкриття , здtисненІ ма-

лярством Західної Європи. Зображення фо­
тографічне , а згодом кінозображення звільни­
ли західне малярство від міметичних функцій , 

V о • V о о о V 

ДОЗВОЛИВШИ иому БІДІИТИ ВІД КОПІЮВаННЯ ДІИС-
• 

НОСТІ . 

Саркіс Параджанян , знаний під ім 'ям Сергія 
Параджанова, - вірменин , народжений у Грузії 

( 1924, в Тбілісі ), після закінчення Московсько­

го Всесоюзного інституту кінематографії в май­

стерні Ігоря Савченка ( 1951) прибув до Києва. 
Жив згодом в місцях, де панував дух східноєв-
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ропеисько1 релІгн , що означало ВІрнІСть тради-
• •• • • о • о 

цн 1 значно меншу ВІдкритІСть до змІн , НІЖ у за-
' ' V 

хІдному християнствІ , а , отже , и мистецтво , 

яке перебувало під цим впливом , характеризу-
• • 

ється менш динамІчним розвитком - як технІч-

ним , так і естетичним (наприклад , з літургії 

виключено інструментальну музику). Східне 
• • 

християнство , що домн-rувало в культурах, як1 

осягав Параджанов , витворило інакше маляре-
• • • • V 

тво: воно мало ІНШІ провІдНІ думки , а, отже , и 

інші пластичні засади. В певному сенсі воно за­

перечувало те , що запропонував Захід. Біль-
• • • • 

ШІСТЬ ІКОНОПИСЦІВ ВВажали , наприклад, ВІДК-.. 
риття центрально1 перспективи первородним 

• • • • • 
грІХОМ ЗахІДНОГО малярства, ОС КІЛЬКИ ТеХНІЧНІ 

• V 

пошуки , що мали на метІ передати натуральним 

спосіб сприйняття дійсності , приводять до за­

недбання суті речі , виключаючи з кола досвіду 
все понадчуттєве. «Все релігійне малярство За­

ходу, починаючи з епохи Відродження , -то су­

цільна художня неправда. Митці, проголошую­

чи на словах близькість і вірність зображуваній 

дійсності , не мали жодного зв ' язку з дійсністю, 
• • о о 

на ВІдтворення якох претендували , осмІлюю-

чись разом з тим це робити. » (Павло Флортсо­
кий). 

Параджанов своїми фільмами вписався в культу­
ру України ( «Тіні забутих предків», 1964), Вір­
менії («Колір граната» , 1970) , Грузії («Легенда 
про Сурамську фортецю», 1984), а також в му­
сульманську культуру Азербайджану ( «Ашик-Ке­
ріб», 1988). Звертався до часів , коли традиційні 
культури народів і регіонів ще зберігали багату 

• • • • • • • 

рІзноманІТНІсть 1 своєрІднІсть, не пІддаючись 

цивілізаційній уніфікації до такої міри , як 
• 

СЬОГОДНІ . 

Кіно - мистецтво двадцятого століття , новатор-
• V 

ство якого опирається на динамІчнии розвиток 
о V о о оо оо • о о 

технІки и досвІд захІдноІ мистецько! традицн, 

видається таким засобом вираження , що супере­

чить культурному тлу фільмів Параджанова. Ра-
" зом з тим, однак , перенесення на екран нан-

прекрасніших творів культури Гуцульщини, Вір­
менії, Грузії чи Азербайджану не носить харак­
теру суто документального (документальність 
виникає тільки з природи кінообразу, яка перед­
бачає наявність фотографованих предметів) , 

о о V о 

скорІше опирається на традицІИНІ засади пода-

чі зображення , характерні для цих згасаючих 
культур , дух яких Параджанов і прагнув вирази­

ти шляхом структурування кінозображення . 
Таким чином він будує свій власний світ, вказую-

. . ' . 
ЧИ на оргаНІЧНІ ЗВ ЯЗКИ , ЯКІ можуть ВИНИКнутИ 
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МІЖ кІно 1 культурною традицІєю , хоча и може 
•• •• • 

здаватися , що природа 11 суперечить кІнемато-

графу як сучасному мистецтву. .. 
У своєму аналізі нових способів образності у 
фільмах Параджанова я зосереджуюсь на «Ті-
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нях забутих предків», які є поворотним пунктом 
в його творчості , а також на «Кольорі граната», 

. ' . 
В Якому пошуки ОрГаНІЧНОГО ЗВ язку МІЖ тради-

• V о • V 

ц1иною культурою І мистецтвом КІНО заишли 

так далеко і дали результати такі оригінальні, 
що пізніші фільми Параджанова могли вже тіль­
ки продовжувати естетичні відкриття поперед­

ніх. Почну з аналізу другого із названих фільмів , 
тобто із «Кольору граната». 

11. Пластика зображення, живописність. 

Окремі частини «Кольору граната>> у сценарній 
версії названі мініатюрами. Переклик з тради-

.. V о о V 

ц1иним малярством мІнІатюр тут однозначним. 

У вірменських (а також в грузинських і персид­
ських) мініатюрах і в православних іконах плас­
тичні засади (перспектива, організація просто­
ру, відчугтя світла) схожі , оскільки мають спіль-

• 
не корІння , що сягає дохристиянських старо-

житностей , Єгипту (надгробні портрети) і Ел-
• • • V 

лади, традицІю яко1 переиняла християнська 

Візантія. 

У «Кольорі граната», коли з міркувань поста-
• 

новкивживання перспективи стає неодмІнним , 
• 

високо встановлена камера сплющує прост1р; 

так само перспектива, що виникає завдяки будо­

ві об 'єктиву, наближається до перспективи , яка 

є в живописі мініатюри. Будова об' єкти ву ро­

бить неможливим досягнення природним спо­

собом іконографічної перспективи, яка відки­
дає центральну перспективу. Оскільки в цент­
ральній (лінійній) перспективі лінії перспекти­
ви, які охоплюють зображуваний предмет, пе-

• V • • • оо 

ретинаються в одн1и точцІ на ЛІНІІ горизонту, а 

це є причиною того, що простір в глибині зоб-
• • 

раження звужується, остшьки перспектива Іко-

нографічна є зворотньою, характер якої поля­

гає в тому, що простір в глибині (якщо взагалі 
виступає) розширюється, а не звужується. Так 
інший спосіб пластичного мислення опираєть-

• • • 
ся на 1дею , що наслІдування натурального спо-

собу сприйняття не виражає правди , суті того, 

що забраження має передати. Ікони є свідоцт-
• • 

вом свtту невидимого 1 «почасти виражають ду-

ховне бачення, що дано тим, які мають доступ 
до оглядання тайн Божих, будучи водночас іко­

нописцями» (Сергій Булгаков). Зворотна перс­
пектива не мусить однак проявлятися на зобра-

• • • 
женн1, 1 навІть коли проявляється , то не мусить 

охоплювати всю його поверхню (частина зоб­

раження може залишатися площинною) , ос-
• • • V 0 V 

кІльки на ІКОНІ першии 1 другии план трактують-
v 

ся окремо , першии план - це людина, другим є 

тло: архітектура (необов'язково трактована реа­

лістично) , світло чи його брак (ніч). 
Сцени фільму «Колір граната» розігруються на 
тлі вірменської архітектури. Так, як і на іконі , 

перший і другий план трактується окремо. На­
віть у більшості випадків їх поставлено так , як 
зображення на мініатюрах; можна сказати, все 
діється тільки на передньому плані. Для збере-

• 

ження гострих контурш , що випливають з при-

роди рисунка мініатюр , Параджанов мусив осяг­

нуги (підкреслити) глибину гостроти , що при 
вживанні нормальних об ' єктивів і плівки з не­

найбільшою світлочутливістю вимагало вжива­

ти багато світла. При цьому контраст освітлен­

ня зводився до мінімуму. Тіні постійно роз' яс­

нюються задля того , аби все було скупаним у 
світлі. Підстави для цього є в іконографічній 
традиції. Ікона успадкувала в культурно-історич-

• •• • V 

ному сенсІ завдання ритуально І маски 1 прииня-
• • 

ла характернІ риси технІк приготування свя-.. . 
щенно1 маски , а також спорІднених з нею явищ, 

а відтак і характерні художні засоби. При малю­
ванні мумії чи саркофага не можна було послу­
говуватись світлотінню. Духовна істота помер­

лого, який ставав Богом і предметом культу, ви­

ражалась у певному світлі. Оскільки світлотінь 
• • 

окреслює предметнІсть джерела св1тла, то «На 
о о • • • 

ІКОНІ СВІТЛО- Це Не ОСВІТЛеННЯ, ЩО ПЛИНе ІЗ ЗеМ-
v • 

ного джерела, а всеоохоплюючии 1 животворя-
щий океан променистої енергії» (Павло Флореи­
сьхий). «Іконописне малярство подає предмети 

• о о • • 

ЯК ТаКІ, ЩО СТВОреНІ СВІТЛОМ , а не ОСВІТЛеНІ дже-
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релом світла» (Єжи Новосе.л.-ьС'Ь'Кий). «Якщо можна 

пояснити людину в такий спосіб, що вся її ду­

ховна і фізична суть схилена в молитві , що три­
ває в Божому світлі , то ікона в зримий спосіб 

І 11 о 

затримує суть ЦІЄІ людини, яка стає живою ІКО-

ною, стає справді подібною до Бога>> (Лео?іід YC­
nmC'Ьxuй). «Боже світло пронизує кожну річ і то-

• • • • 
му постатІ та предмети не освІтленІ з того чи ІН-

шого боку одним джерелом світла , не рухається 
тінь, оскільки вона відсутня в царстві Божім , де 
все скупане в світлі. » (Лео?іід УСnmС'Ьхий). 

Не контраст між світлом і тінню, а контраст ко­
льорів виокремлює елементи зображення як у 
фільмі Параджанова, так і на мініатюрах. Ко-

• V • І • • ' 

ЛЬОрИ ТВОрЯТЬ ЧИСТІ И рІВНІ ПЛОЩИНИ, ЯКІ ВІДТІ· 

няють одна одну. «Барви ікони відбивають коло-

Можиа сказати, 
що а а жаиов 

• 

ство Юб ZJl/bM 
• • 

з живопису мzиzатю 
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ристику людського тІЛа , але не иого природнии 

колір , оскільки це не було б поєднано з сенсом, 
який має ікона» (Л. УСnе?ісьхий). Актори «Кольо-

• І • t 

ру граната» часто характернІ , ІНОДІ навІть до-

сить сильно (наприклад, молодий закоханий 
поет, Ангел Воскресіння , діти зі сріблястим во­
лоссям з хору ангелів). Актори грають більше ті­
лом, ніж обличчям, і навіть стараються, аби на 
їхньому обличчі не було змін емоції, грають об­
личчям до камери, звертаються безпосередньо 

f І І І 

до глядача, як постатІ Ікон, якІ також повернутІ 
• 

до глядача , навІть коли дивляться один на одно-

го. 

Фільм «Колір граната» збудований в такий спо­
сіб, немов фільм про живопис. Внутрішньокад-

v V • • 

ровии рух зведении до МІнІмуму, актори часто 

застигають в своїх жестах (навіть летючі стріли 
застигають в повітрі), нерухома, об'єктивна ка-

• • • 
мера, керуючись ІНОДІ золотою nропорцІєю , 

іноді симетрією , викадровує фрагменти різних 
мініатюр, а режисер упорядковує їх у часі. Мож­
на сказати, що Параджанов створює фільм з жи-

, І І t І І І • 

ВОПИСУ МlНlатюр, ЯК 1 Те , ЩО ВІН СТаЄ ВІН ІХНІМ 

продовженням. 

У «Тінях забутих предків» , які є твором еnічно­
ліричним (в значно виразнішому фабульному 
характері , ніж «Колір граната» ), ситуація дещо 
інша, оскільки камера є більш суб'єктивною , а 

• 
митець користувався усІма виражальними засо-

бами кіно, в зв'язку з чим опертя на традиційні 
засади іконопису має більш приховану форму. 
Можна проте стверджувати, що загалом зобра­
ження цього фільму є площинним і найчастіше 
двоплановим. Сильна лінійна персnектива, що 
виступає як спосіб входження в зображення, че-

• • • • • • •• •• 
рез ІнсценІзацІю , перспективнІ ЛІНІІ та rхнє 

• 
«ЗМІцнення» завдяки вживанню ширококутних 

об ' єктивів , становить спільний елемент для 
культурного тла фільму і залишається вживаною 

' • І V 

тІЛьки для ПІдкреслення емоц1иного стану: nро-

віщає нещастя (наприклад, дерево, яке вбиває 
Олексу, проклятгя Іванової матері, яке посеред­
ньо приводить до смерті Марічки, трембіти, що 

віщують нещастя, Іван на дарабах у пошуках за~ 
гиблої Марічки , сцена в корчмі, що nередує 
смерті Івана). В «Тінях забутих предків>> досить 
часто вживаються ширококутні об'єктиви, але 
оператор і режисер уникають глибинної поста-

І І І І 

новки, окрІм моментІв, що згадан1 вище, тяжІю-
• • • • 

чи до однорІдностІ тла та ВІдходу в1д перспек-
• І V І 

тивних ЛІНІИ , звичне при встановленнІ камери 

знизу чи зверху. Певну схожіть до іконопису 
можна також іноді зауважити у способі тракту­
вання ночі, коли світло з боку камери висвітлює 

• 
тІЛьки те, що важливе, а решта розчиняється в 

темряві (наприклад, Марічка в лісі , гола Палаг­
па на долині). З одного боку, це один із різнови­
дів умовності, що вживається в кінематографі 
для досягнення ефекту ночі і випливає з фізіо­
логії бачення, коли за низької наnруги світла 
краще бачимо те, що ближче, і те, на чому спи­
няється погляд, але з іншого боку, на іконах , при 

• • • 
окремому трактуваннІ планІв, н1ч є просто тем-

v 

ним тлом, але першии план, чи те, що важливе, 

залишається в повному світлі. В наївному маляр­
стві ікон Гуцульщини ніч буває навіть позначена 
зірками, які схожі на зірку, яка світила Іванові 
та Марічці. 
Композиція кадру змінюється від статичної до 

- •• • •• • •• t 

ДИНаМІЧНО!, ВІД замкнутоІ ДО ВІДКрИТО!, рІВНОВа-

га зображення іноді «розкладається в часі >> 
(кадр на хвилю втрачає свою рівновагу для то­
го, щоб наповнитись енергією), але іноді, в ста-

• • 
тичних ПІдходах, також можна зауважити ІКО-

нографічну традицію. Головні постаті часто по­
казані фронтально або у напівnрофіль, нато-

• t • • • • 

МІ сть анонІМНІІНОДІ вкомпонованІ в кадр так, як 
• • • 

другоряднІ постатІ на Іконах, чи як елементи, 
• 

що заповнюють простІр , але поза центром ува-

ги, наприІ<Лад, їхні голови розміщуються близь-
• І І І І І І 

КО ВІД НИЖНЬОІ ЛІНlІ кадру. 

Кольори творять чисті , насичені площини, 
трапляється стилізація людського обличчя, ос­
кільки актори часто характерні, так, щоб діста­
тися суті постаті, граючи більше тілом, ніж об-

• • 
личчям, знаходячи жести, якІ здаються Інстинк-

тивними . Це елементи, які реалізують органіч­
ний зв' язок між зображенням цього фільму та 
іконографією Гуцульщини, для того, щоб не де­
формувати, а передати порядок зображуваного 
світу. Однак зроблено це в неоднозначний сnо­
сіб, його ледве можна вловити. Спосіб зобра-

v • 

ження , опертии на живописну традицІю цього 

регіону, є одним із засобів вираження в цьому 
фільмі, де також застосовано інші виражальні 
засоби, достуnні кінематографу. 


