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LнFмар Бергман якось иід~іrгив , ЩQ «Ж-ОД€Н вИд Nfи-
J • ' 

СТеЦтва не має CTl\tli.ЬKИ .СПІЛЬНОГО З ~ПІ6МаТО~і--

фом 1 як музика; обидва діють на uami eмowr Vv-.J .. 

е€ред:аьо, мц~:щ:ючи інтелект» . 

Це висловлювани-я тим більш nарадG>ксальне, що 
філ~ьми самого Бергмана., в nерщу Ч€ргу - фільмw 
інтелек~альні. Однак зрозуміло, що_, проводячи 
паралель між музикою т.а 1<іно, Бергман мае Н4 ува:~і 

~ • • V 

не ств0рення иоетичноІ 1<тновиєтави, в як1и з~аль--

ний ліричІІий тонус може uриnести до музично-о~ 
... • • u 

разноr асодштивностl, а те прин~'0·nове у сnрйи-

лятті творіІВ uих двох вилів .МИІстецтв , коли вони є 
миє-те&т.вами суто виражальй}rми. Це особливо 

цікаво тому, що, як правило, кіно відносять до зоб
ражальник мисте:щтв. 

Ще один вислів видатного ма;йстра кіно допоможе 
ocяrl:iyFи зміст йоrо розуміння взаємозв'язку музи

ки й кіне: «Кінематограф в основному- ритм, вд;их 
і видиху безперервній nослідовності» . 
Ці ДfМКИ ВИНИКСі!ІОТЬ lі!ЇСJІЯ переГЛяду НОВОЇ робОТИ 
rлибФко своєрід:нGго художника - «Колір граната>> 
Серrія Параджанова. 
Му.зичність фільму «Колір граната» (як і поперед
ньоЇ роботи Параджанова - <<Тіні заt5утих 
предJ<іВ«) полягає в безперервності емоційного ди-. ) 

хання 1 у пов язаному з нею 
• • 

• • 
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ет0 йоr0 як ТИ!П нащіонаhьного характеру. Мотив 
•• ..., • u 

стрЮJ<даиь 7IIO~l'IM, п постщне прагнепня вислиза-

.юч~го щастя і, мким чином , постановка вічних пи

wанJ> иро тлін:І'r' 1ь людського ісцуванн~ є ідейним 

с.тр~ му П~раджанова. 
Мова фільму афо:рис'Іична, художні засоби суворо 
о:кресле'йі і Л<:>кал·ьні, ошосіб їх інтерпретації багато 
в чо-му символієТGР'КWЙ. Фабульний бік фільму по
зб~в.11ений иаеичейості: зовйішня дія зведена до 

мідімуму. Те саме можна сказати npo характер ак-
., • V • • 

торе~NО! гри - яс.кравии малюнок, лапщарнІСть 

жесТjв , -віДсутність мовнох контактності. Все це 
ніби створює враження кінематографічноЇ стати~ 
ності. Однак подібна статика є результатом смад-

• 

ного внутрІшнього руху, складного за своєю ааnру-

ж~ністю та витієватістю. І те , що глядач спо
стеріrає візуально , - це мовби згусток і відбиток 
внутрішніх станів . Такий стиль кінематографічної 
дf\kспецифічн:ий для творчої манери С.Параджано-

. оо, Це одна з сутиостей кінематографа Парад);І<ане
в~ яка близька до законі~в музичного мистецтва. 
ЕКономність у використанні виражальних засобів 
сnрияє акцентуванню І<ожної невеликоЇ деталі. Те
~~ичний матеріал кадрів несе визначену функцію. 
~JІідси виникає художня форма фіксації сцени всу-• . .... . 

купностІ 11 аксесуарш , ко-
V 

ритм1 наскрІзного розвит-

ку. В результаті драма

тургія фільму постає як 
композиція, побудована на 

• • 
спІВставленнІ кольору, зву-

•• • • 

КОВОІ ДИНаМІКИ, МеХаНІЧНО-

Із записів Святослава Іванова від 4 серпня 1972 року , які він 

назвав «Юра Муратова>> . Фрагмент про Сергія Параджанова. 

«Я просто щаслива, що живу з ним в один час, знайома з ним , 
бачила його фільми . В і н для мене найвищий з усіх режисерів. 
І<Саят-Нову>> я сприймала просто як музику. Навіть у Фелліні я 
можу проаналізувати , чому і як діє на мене той чи інший кадр, 

ли сцена сприимається 
• 

заюнченим живописним 

твором. В таких випад-
• • 

ках ц1каво спостерІгати . . 
динамІку не лише МІЖ 

• 

кадрами , але 1 в межах 
• 

го руху та Інших компо-
• • • 

нентІВ , котрІ в сукупносТІ 

служать для створення ба
гатого психологічного об
разу. Тому в цьому випадку 

• 
не важливо , чи є впленням 

цього образу великий ашуr 

Саят-Нова чи хтось із його 

сучасників. Важливо було 
розкрити духовне обличчя 

V 

иоета, поставивши иого у 
• V о 

визначенІ, хоча и Історич-
• 

но не конкретиз.ован1 умо-
... . 

ви, а наиголовнІше - виве-

• 

а тут мені просто жаль, що кадр проходить. На амура, який 
крутиться, і дзеркало, я могла б дивитися безкінечно. Це 

просто чарує. Я б могла весь фільм склеїти як ролик, і нехай 
крутять його безкінечно. 

Параджанов дав мені сценарій «Бахчисарайський фонтан», і я , 
• 

природно, почала з ним про щось сперечатись, а потrм 

подумала, навіщо я сперечаюсь , адже все одно він зробить 
прекрасно, і це зніме всі мої запереЧення . 

Кіно- це все прекрасне, що з'являється на екрані. Хто може 
сказати, що таке кіно? Минуть роки і цим словом буде 

називатись що-небудь зовсім не те, що ми сьогодні вважаєм 
• 

КІНОМИСТеЦТВОМ>>. 

Переклад з російської. З архівів Тамари Шевчен о. 

одного кадру. Прикладом 

можуть бути надзвичайні 
••v • v •v 

у СВОІИ краСІ И СТИЛЬОВlИ 
• • 

витриманостІ першІ сце-
• 

ни розмови поета З І 

своєю коханою (сцени з 
мереживами). Викори-

V 

стовуючи маиже те саме 

декоративне тло , автори 

фільму варію~ть ракур
си показу, акцентуючи 

• 

значення того чи Іншого 

предмету. В цих «Німих», 

але зосереджено-напру-

о 
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жених сценах наименшии механ1чнии рух, наприк-

лад маятник чи жест актора, (заслуговує захоплен
ня тонке виконання Софіко Чіаурелі!) набуває зна
чення звукового тла. Тому функцію слова тут беруть 

на себе ще два фактори: колір і варіювання кадру із 
обмеженого набору елементів . Завдяки цьому 
фільм набуває особливої багатозначності вислов
лювання . 

У таких, часто філігранних , сценах С.Параджанов 
V • • • •' 

постає великим маистром кольорово! композицн . 

Знаючи почерк Параджанова , можна сказати , що 
він мислить в кольорі. Колір у його новому фільмі 
- багатий , чистий , експресивний. Чистота тону

фарби немов оголює «зміст» кольору, викликаючи 
у глядача сильну емоційну реакцію. Крізь розгорну-

• • V • 

ту гаму кольорІВ домІнує червонии- кол1р граната. 

Та й це іномовлення. Червоний - то наша плоть, 
• • • • 

ми сам1 , кол1р страждань 1 пристрастІ . 

Вирішення кольорових співвідношень у фільмі 
«Колір граната» своїми витоками сягає в глибину 
історії вірменського живопису, в багатство 
поліхромної середньовічної мініатюри. Режисер з 

художником фільму (С.Андранікян) спільно вивча-
f О t О І 

ли гами кольорових спІВВІдношень ВІрменськоІ 

мініатюриХ-ХІІІ сторіч. Осягнення змісту І<ольору 
старих мініатюр допомогло створити в фільмі 

• • 
стилІстично єдину кольорову гармонно, що впли-

ває на загальний ритм кінематографічного розвит

ку «Кольору граната» . Використання того чи іншо

го кольору часто строго впорядковане : окремому 
• • • • 

кольоровІ , так як 1 предмету, надається н-хдивщуаль-

не символічне значення . Але, якщо у виборі пред-
•• • 

метноr символІки режисер часто дотримується уяв-

лень фольклору (так, у народі гранат символізує не
щасливе кохання) І то кольорова символіка най

частіше пов'язана із суб'єктивними уявленнями ав
тора фільму. 
У зв І язку з цим дуже вдала загальна концепція кольо-

• І 

ро вого вирІшення цього твору лов язана з чотирма 
• • 

перІодами життя поета: дитинство, юн1сть, 

зрілість , старість. Чим ближче до кінця, тим біль
ше згасають фарби життя. По-східному щедра, со-

• 
ковита кольорова гама в перших перtодах життя, 

особливо поетичне нюансу:еання барв і перевага 
сріблястих тонів в період юності,- змінюється зrу-

• І 

щенням колориту, попередІ-н тони з являються ли-

ше в елізодах-сновидіннях. Така драматургія кольо

ру поглиблює наше сприйняття фільму як твору 



• 

• 

• 
просилуІстр~дання,муки 

і прагнення~ смерть і без- 9 січня 1999 обумовлює предметну ви

значеність і способи її пе

реосмислення . 
.. . 

смертя поетично! душ1. 

Музичність кінематогра
фічного ритму «Кольору 

-аджано 
граната» цікава особ-

• •• 
ЛИ.ВlСТЮ СВО€1 структури. 

виnо81lшося б 

«Колір граната» руйнує 
уявлення про те , що ди

намізм фільму вирішують 

форми зовнішнього руху. 

Статичн ість кадрів ком-По-перше , Параджанов не 
• • • • 

ВІДМОВЛЯЄТЬСЯ ВlД СПІВПраЦІ 75 
з композитором (Т.Мансу

рян) , завданням якого є узагальнення певного на-
·v 

строю, а не створення традиц1иного «супроводжу-
• • 

ючого» Ілюстративного музичного ряду, 1 одночас-
но- невелиІ<і імпровізації на матеріалі з пісень Са
ят-Нови . По-друге , у фільмі , де відсутній діалог, 
значнішою стає функція кожного звуку, кожного 

звукового руху. Так, поруч з народною піснею «Ке-
• • • •• V 

ле , келе», уривком 1з л1турrн , що сприимається як 

асnект достеменного народного буття , у фільмі ве
ликого значення набувають однорідні звуки 
вірменських народних інструментів. (Варто зазна
чити, що, за винятком епізодів з білими й червони-

v • 

ми мереживами , алегоричним змІст яких вдало до-

повнює абстрактна пуантилістична музика, власне 
весь музично-тематичний матеріал фільму тою чи 
• • • 
Іншою мІрою складається з нацІонального тра-

диційного співу та інструментарію). Нарешті , тут 
• V • 

важлив1 и звуки немузичного походження - рІзно-
• f • • 

манІТНІ неартикульован1 вигуки , як чиста говІрка, 
• •• • 

так І колоритна за свохм дІалектом розмова селян у 
• 

церквІ , чи ритуал хрещення , чи голос за кадром, 

який читає вірш Саят-Нови у трьох мовних варіан
тах. 

Особливість звукової структури фільму підкрес
люється композиціями кадрів . Ось де виявляються 
зв ' язки з деякими особливостями музичного фор
мотворення . Внутрішня музикальність робіт Па-

• • 
раджанова ВІдзначалась критиками , зокрема 

підкреслювалась елегійна лірика «Тіней забутих 
• 

предКІВ» . 

Музичні особливості «Кольору граната» принципо

во інші . Правда, без сумніву зазначимо загальну ви-
• V • 

тонченІСть, прииом взаємопроникнення кадрІв , та-

кож досить сильний елемент чуттєвості обох 
фільмів , які впливають на глядача саме емоційно. 
Але останній фільм тяжіє у філософський бік , що 

• 

• 
• 

пенсується тут р1 зно-OKlB. 
• • • 

МаНІТНІСТЮ рИТМІ ЧНОГО 

життя елементів , які складають кадр. У цьому- яв

на ознака усв ідомлення кінематографічного ритму 

як музичного. Можна зустріти цікаві варіації епізо

ду, де зміщений ракурс міняє зміст того , що відбу

лось раніше (наприклад сцени розмови Поета з Ко

ханою), чи репризне повторення алегоричної сце-
.. . 

ни народного театру, витриманоr дещо в жанрІ мо-

раліте , чи контрапунктні обертання елементів 

(кадри з маятником), чи форми імпровізаційні 

(сцени сновидінь). Мобільність елементів, яка по

силюється в кадрах зі сповільненою дією, перебу-
' ' о V 

ває у спІввІДношеннІ з елементами на дании мо-
• 

мент статичними , що знову свІдчить про 
• • 

спорщнен1сть з музичними структурами . 

Філософський зміст фільму полягає у самому його 
• V 

призначеннІ : показати життя и духовне середови-

ще художника минулого, чиїм символічним обра

зом є геніальний ашуг Саят-Нова. Нечисленні урив-
• • • • • 

ки з поезн ашуга - вузловІ для розумІння психо-

логічного підтексту фільму. Разом з тим ці цитати 
вибудовують образно-символічний ряд не стільки 
вірменської, скільки загальносхідної поезії . Наси

чена особливою системою асоціацій , порівнянь і 
метафор , ця поезія у фільмі оживлюється засобами 
зображального мистецтва. І в результаті така 

• V 

«предметна визначенІСТЬ», про яку вже ишлося , ви-
) • V • 

являє зв язки не лише з поез1єю , а и з живописом І 

архітектурою, навіть більше того , з тими усталени-
• • • 

ми в народІ символами. котрІ , власне , І впливали 

на професійну поезію . Єдність народного і про
фесійного показана в фільмі дуже багатогранно. 
Сам автор сценарію Параджанов дав йому другу на

зву: «Свіча і троянда», тобто символ Поета і Коха

ної . Як символ він наскрізною лінією проходить че

рез усі чотири етапи життя Поета (не випадково , 
його роль виконують різні актори), однак з місто-
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8 Кадр із фільму 
«Колір граната» . 
Режисер 
Сергій Параджанов. 
1969. 

Сергій Параджанов 
під час роботи 

над фільмом 

<<Колір граната» . 

Фото 
А ?ідрія Владимирова. 

V ' вий пафос фільму відбиває зміст 
поезії Саят-Нови , силу демокра-

• V •о І 

ТИЧНОСТІ ИОГО МУЗИЧНО! ЛІрИ , 

об ' єктивне св ітосприйняття. 

«Живий я , чи мене не стане , та 

спів розбудить натовп всеж! » -

Myзutttuicm'Ь іл'Ь.Му 
«Колір гpauama» . . . полягае 

• 

ЧИТИ маистерНІСТЬ, З ЯКОЮ 

режисер вклинює в загаль

не звукове тло фільму нату
ральні немузичні фізичні 
звуки й шуми. Але які вони 

воістину музичні! . .. 
ключ до осмислення однІЄІ з ос-

в езпе е в1-tocmz 
Разом з тим є одне критич-

танніх сцен фільму, де каменяр 
• 

замуровує глеки у спну, створюю-

не міркування. Якщо 
• • 

ПОСЛІДОВНО ПрОСЛІдКувати емо1&ійuого дихаuня 
• • чи храм. (Замуровували глеки для . ' . z у пов язаному з uею pumмz за рОЗВИТКОМ СИМВОЛІЧНИХ 1 .. 

досягнення кращо1 акустики хра-

мової архітектури). « Світ не ус

падкує ніхто ,» - говорить Саят

Нова вустами безіменного 

uаскрізuого розвитку. 
реальних образів , - не забу
ваючи про те, що у фільмі в 
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ОДНаКОВІН МІрІ ВИДІЛЯЄТЬСЯ 

будівника храму. Через те така спокійна смерть Поета 
у фіналі фільму, вона природня, як народження. 
Образ ашуга Саят-Нова у режисерському втіленні 
відбиває конкретні епізоди із життя велин:ого співця . 
Виникають природні питання про музичне середови

ще фільму. Гадаю , режисер і композитор фільму знайш
ли , в принципі , точну форму вирішення музичного се

редовища. Як і в зображальному плані , так і в музично-
• 

му поєднуються три важливІ умови: стародавньо-тра-

диційне (це народні і церковні звичаї , народна і духов
но-ритуальна музика) , час життя поета ХVПІ сторіччя 

(декоративні оздоби , елементи з музики Саят-Нови), 
нарешті , прикмети нашого часу (сучасна умовна сим
воліка , пуантилістична музика). Фантазія авторів 

. . . . " 
Ільму прагнула втшити твtр справдІ синтетичнии . 

ого стиль і засоби- символістські , час від часу поси

лені елементами сюрреалізму. Ясно , що в системі та
ких зв ' язкі в функція музики спрямована , головним чи

ном , на підкреслення алегорії окремих мізансцен. Це 

зді йснюється або стушовувавням музичного тла , відсу-
" " ненням иого на другии план , наприклад у згадуваних 

сценах з мереживами , або ж, навпаки , висуненням на 
V ' ' 

першии; тод1 музицІ надається прикладне, етно-

графічне значення. Так , згадаємо еnізоди в Ахпатсько-
• • • • 

му монастирІ , церковнІ спІВи монахш чи ретроспек-
.. 

тивну сцену дитинства поета , використання народнеІ 

пі сні «Келе , келе». 

В музичну канву фільму включено багато натуральних 
звуків з метою ілюстрації справжнього і безпосередньо-

• І О І 

го звучання народних ІнструментІв еnохи , до яко1 апе-

люють. Все це теж дуже добре в 'яжеться з іншими ком
понентами зображального ряду. До речі , цікаво відзна-

• • • • 
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• 

церковному, - то, виявляється, що музицІ не вистачає . 
можливості ширше «розкритись» . Не суперечачи по- :5 
передньому висловлюванню про відносну умовність ~ 
образу Саят-Нови , відзначимо , що хотілося , можливо , ~ .. ~ 
знову за кадром почути зразок музично-поетичноrrg 

творчості ашуга, як це було зроблено з однією піснею.~ 
Включення такого роду музичних структур ,.щ~ грунту-;§ 
ються на конкретному мелодичному матерІалІ епохи ,с..5 

ще більше допомогло б відчути незбагненний присмак g 
вірменської народної інтонації , -тої , яку чути вже від ~ 
самої колоритної сільської говірки чи розмірено-плин- ~ . . ~ 

них голосІв церковних служителІВ . ·-
т . ~ 
аю в загальних рисах спостереження над музи- ~ 

кальністю фільму «Колір граната» . Музикальність обу- ~ 
...... 

мовлена сумою компонентів) що складають фільм, де ~ 
важливе місце відведене кольоровій ексnресіЇ. Однак %
режисер використовує принцип не співставлення ) а~ 
предметності кольору, насичує колір багатозначністю § 
змі сту (якість , притаманна музиці). В кінемато-8 
графічному плані це призводить до малої рухомості ка-.~ 
мери. Але вибраний тут технічний засіб служить для~ 
згущення і без того внутрішньо концентрованої дії (яс-~ 
кравий приклад- сцени з ламою). Якщо такий nрийом'-.. 

. ~ 
порІВняти з музичним твором) то там це виражати- ~ 

меться в поліфонічному поєднанні мелодично різноха-& .. 
рактерних настро1в. ..; .,... 
Безсумнівно ) стиль «Кольору граната» є новим сло-.§ 

вом у вірменській кінематоr:рафії. І якщо ми підкрес-~ 
люємо , що нинішня робота Сергія Параджанова єс3 
прямим продовженням його nошуків , то nитання ~ 
май?утнього такої течії в сучасному кіно повйнен ~ 

'N 
вир1шити час. ІЬ 
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