Hagyomany ¢és ujszeriiség Szergej Paradzsanov filmjeinek képi
szerkezetében

1. A FILM ES PARADZSANOV KULTURALIS OROKSEGE:

A film a nyugati kultara terméke, legaldbbis azon technikai fejlddés szempontjabol,
mely lehetévé tette sziiletését. Létrejottéhez a nyugat eurdpai festészet szellemisége is
hozzajarult, hiszen a maga, mas tajegységekhez képest igencsak dinamikusnak nevezhetd
fejlédése folyaman olyan elvek felfedezésére torekedett, melyek a fizikai valosag lehetd
leghitelesebb abrazolasat teszik lehetévé. E torekvésbol kovetkezett a kdzponti perspektiva, a
vonalperspektiva, a levegOperspektiva, a statikus majd dinamikus kompozici6, a mozgas
elemzése, valamint a fény-arnyék hasznalata ¢és a fény tulajdonsagainak tovéabbi
tanulmanyozasa. A filmkép - készitok gyakran meritettek a nyugat eurdpai festészet technikai
¢s esztétikai vivmanyaibol.

A fénykép, majd a késObbiekben a filmkép, felszabaditottdk a nyugati festészetet a
mimetikus funkcionalitasra valo torekvés “kényszere” aldl, minek kovetkeztében az jabb
(mas) célokat tlizhetett ki maganak, €s nem kellett tobbé a valosag “masolasara” térekednie.

A keleti kereszténység szellemiségének egyik f6 jellemzdje a hagyoméanyossagra vald
torekvés, €s a nyugati kereszténységhez képest sokkal kevésbé nyitott a valtoztatasokra, ezért
miivészete sem torekedett olyan dinamikus technikai ¢és esztétikai fejlédésre, mint a nyugati
kereszténység szellemisége 4altal befolyasolt miivészet (pl. a keleti keresztény liturgia
szamuzte a hangszeres zenét).

A keleti kereszténység, melynek szelleme atitatta azokat a kulturalis kdrnyezeteket,
melyekben Paradzsanov filmjeinek cselekménye jatszodik, egy madsfajta, mas eszméken
alapuld festészetet fejlesztett ki, melynek képszerkesztési elvei is masak. A keleti
kereszténység festészetének képszerkesztési elvei bizonyos értelemben a nyugati festészet
szabalyainak tagadasat foglaljak magukba. Sok ikonfestd a nyugati festészet eredendd
blinének tekinti a kozponti perspektiva feltaldlasat, ugyanis szerintiik azok a technikai
torekvések, melyek a fizikai valosag, vagyis a “kiilséségek™ hiteles abrazoldsat tekintik
legfobb céljuknak, a dolgok l1ényegének elhanyagolasahoz vezetnek, és kizarjak mindannak a
megismerési lehetOségét, ami érzékiség folotti. ,, A Nyugat egész egyhdzi festészete, a
reneszansz kezdete 6ta nem mas, mint miivészi hazugsag. Mikozben a miivészek szavaikban a
bemutatott valosaghoz valo hliségrol, hitelességrdl és valosagkozelségrol beszélnek , nincs
semmi koziik ahhoz a valosaghoz, melynek bemutatasara feljogositjak magukat.”!

Szarkisz Paradzsanian, aki Szergiej Paradzsanov név alatt valt ismertté, egy graziai
ormény csaladbol szarmazott (1924 — ben sziiletett  Tbilisziben), és a Moszkvai
Filmintézetben, Igor Szavcsenko vezetése alatt folytatott tanulmanyai utan (1951) Kijevbe
koltozott. Olyan teriileteken €lt, melyek hagyomanyos kulturajat er6sen athatotta a keleti
kereszténység szellemisége.

A film a huszadik szdzad miivészete, melynek Ujszertiisége a dinamikus technikai
fejlodésen, képszerkesztése a nyugati festészet technikai és  esztétikai vivmanyainak
hagyomanyan alapszik, olyan dolgokon, melyek a Paradzsanov filmek kulturalis kdzege feldl
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nézve idegennek tlinnek. Ugyanakkor a hucul, 6rmény, gruz és azeri kultira legszebb targyi
¢s szellemi termékeinek mozivasznon vald bemutatdsa kapcsdn, Paradzsanov filmjeiben
elsésorban nem csupan dokumentarista megjelenitésrdl van sz6 (dokumentarizmusrol csupan
a filmkép jellege kapcsén eshet szd, mely annakidején feltételezte a bemutatott targy valos
létezését), hanem sokkal inkabb azokrdl az immar kihalofélben levé kultardkra jellemzo
hagyomanyos képszerkesztési szabalyokrol, melyek szellemiségét Paradzsanov filmjeinek
képi szerkezete altal elénk tarja. Egy sajatsagos képi vilagot épit, ramutatva azokra a szerves
kapcsolatokra melyek a filmkép, és a filmjeiben megjelenitett kultirdk képszerkesztési
hagyomanya kozt a 1étez6 ellentétek ellenére is 1étrejohetnek.

Képelemzésemben Paradzsanov két filmjére fogok 0Osszpontositani, az egyik az
“Elfelejtett 6sok arnyai”, mely fordulopontot jelentett Paradzsanov munkdssagdban, a masik
“A granatalma szinei” (Sajat Nova), melyben a hagyomanyos kultra és a film jellege kozti
szerves kapcsolatok annyira mélyek és olyan eredeti eredményekhez vezettek, hogy a késébbi
filmjeiben csupdn az ebben a filmben szerzett tapasztalatai folytatdsarol, korabbi esztétikai
felfedezéseinek tovabbvitelérdl beszélhetiink. Elemzésemet az utobbival, vagyis “A
Granatalma szinei”-vel kezdem.

2. FESTOISEG

A forgatokonyvben “A Granatalma szinei” kiilonb6zd fejezeteit Paradzsanov
miniatiraknak nevezi. A hagyomdnyos miniatirafestészethez vald viszonyitds egyértelmi.
Az Ormény, a gruz és a perzsa miniatirdk, valamint a pravoszlav (ortodox) ikonok
képszerkesztési szabalyai (perspektiva, térben valo elhelyezés, térszerkezet, a fény hasznalata)
hasonloak, ugyanis koz0s, kereszténység eldtti, okori gyokerekre vezethetOk vissza, a
hellenisztikus halotti portrékig (€s ezen keresztiil az egyiptomi mumiaportrékig), melyek
hagyomanyat a késdbbiekben a keresztény bizanci kultira vette at.

A “Granatalma szinei”-ben valahanyszor a cselekmény szempontjabol fontossa vagy
elkeriilhetetlenné valik a szereplok tobb képsikban valé elhelyezése (amely alacsony
kameradllds esetében esetleg tobbsiki képhez vezethetne, és az eredmény a nyugati
festészetre jellemzd perspektivikus dbrazolds valamelyik formdjanak megjelenése lenne), a
magas kameraallas “ellapositja” a teret, oly modon, hogy a kép perspektivaja a miniatirakon
megjelenitett perspektivahoz (vagy inkdbb perspektiva hidnydhoz) hasonlit. A tdorekvés
egyértelmii, viszont a fizika torvényei egyelére lehetetlenné teszik olyan kamera-objektivek
készitését, melyek az ikonfestészetben hasznalt perspektivak szerint képeznék le a teret. Az
ikonfestészetben hasznalt perspektivak a kozponti perspektiva tagadasat jelentik. Mig a
kozponti perspektiva esetében az abrazolt targyak feliiletét érintd, a nézd feldl a kép mélye
felé iranyuld, egymdssal parhuzamos vonalak a kép mélyén, a lathatdron egyetlen pontban
talalkoznak, ami tulajdonképpen azt jelenti, hogy a tér a kép mélye felé a nézéponthoz mért
tavolsag novekedésének fliggvényében szikill, addig az ikonperspektiva egy “forditott
perspektiva”, ami azt jelenti, hogy a tér a kép mélye felé¢ (ha egyaltalan lehet ilyenrdl
beszélni) nem sziikill, hanem, ha egyaltalan valtozik, akkor inkabb tagul. Ez a nyugati
festészet szabalyaitol gyokeresen eltérd képszerkesztési elv tobbek kozt azon a gondolaton
alapszik, hogy a dolgok természetes, ¢rzéki megfigyelés (1atas) alapjan torténd abrazolasa, a
valosag kinézetének leképezése, nem fejezi ki kell6képpen a dolgok lényegét és a hozzajuk
fliz0d6 igazsagot, tehat nem teljesiti a miivészi feladatot. Az ikonok tulajdonképpen a



lathatatlan vildg taniibizonysagai és ,, ... részben kifejezik azokat a ldtomasokat, melyek csak
azoknak az ikonfestéknek adatnak meg, akik kozel keriiltek az isteni titkok vilagdhoz™. A
forditott perspektiva nem feltétleniil hangstlyozodik ki a képen (nem kell felhivnia magara a
figyelmet) , és ha meg is jelenik, akkor sem kdoteles alarendelni magénak az egész teret (a kép
egy része akar lapos is lehet), ugyanis az ikonfestészetben az el6tér és a hattér nagymértékben
elkiiloniil egymastol; elétérben az ember jelenik meg, mogotte pedig az eldtérrel valod
Osszefiiggések szempontjabol nem feltétleniil realista moédon kezelt hattér: épiilet vagy fény,
vagy az utobbi hianya, vagyis €jszaka.

A “Granatalma szinei”-ben a jelenetek hatterét az 6rmény épitészet jellegzetességei
alkotjak. Ugyanugy, mint az ikonok esetében, el6tér és hattér elkiiloniil egymastol. A
beallitdsokon beliili, sokszor tobb cselekvésbdl Osszetett torténés is Ugy van elhelyezve
térben, mint a miniatirdkon, vagyis minden egy képsikban (az eldtérben) torténik. A
miniatirdk természetébdl fakadd éles kontirok  megdrzése végett Paradzsanov nagy
mélységélességet haszndl, ami a normal 14tdszogli objektivek, €s nem talsdgosan
fényérzékeny filmes nyersanyag hasznalata mellett hatalmas fénymennyiség hasznalatat tette
sziikségessé. A megvilagitas kontrasztja is minimalis. Az arnyékok maximalisan deritettek
azért, hogy minden “fényben fiirddjon”. Az ilyenfajta megvilagitas alapjai az ikonfestészetben
keresenddk. Az ikon tulajdonképpen a ritudlis portré funkcioit 6rokolte, és ezzel egyiitt atvette
a szent maszkok készitési technikajanak jellegzetességeit, vagyis az ezzel jar6 miivészi
kifejez6eszkoztarat is. A mimiaportré festése kizarta a fény-arnyék hasznalatat. A halott
lelkét, mely Istenné és kultusz targyava valt, csak tiindokld fénnyel lehetett megjeleniteni. A
fény-arnyék a fényforras targyszeriiségérdl arulkodik, ezzel szemben “az ikonon megjelenitett
fény nem foldi fényforrasbol fakadd fény, hanem a mindent atfogd és formakat alkotod
energiadcean sugarzasa.” ., Az ikonfestészet nem fényforras altal megvilagitott dolgokat
abrazol, hanem azt mutatja be, ami a fénybél sziiletik.”” ,,Amikor az isteni gondviselés
megviladgositja az embert oly mddon, hogy amikor egész 1ényét athatja az imadsag ¢€s isteni
fényben fiirdik, akkor az ikon megdrokiti ezt az allapotot, vagyis az emberi Iényt, mely ¢l
ikonna és Istenhez hasonléva valt™ ,»Az isteni fény atitat minden dolgot, ezért az alakok és a
targyak nincsenek jobbrol vagy balrdl egy bizonyos fényforras altal megvilagitva, nem
vetnek arnyékot, hiszen Isten Orszagéban ahol minden fényben fiirdik, nincsenek arnyékok.”®

Paradzsanov filmjében a képi elemek egymastol vald elkiiloniilését nem a fény-
arny¢k, hanem a szinek kontrasztja hatdrozza meg, ugyanugy mint a miniatirak esetében. A
szinek tiszta és egyenletes feliileteket alkotnak, melyek elkiiloniilnek egymastol. ,, Az ikonok
megjelenitik az emberi bor szinét, de nem a természetes tonusat, mert az nincs dsszhangban
az ikon lényegével.”’. A Granatalma Szinei”- ben szerepld szinészek borét gyakran vastag
sminkréteg fedi (pl. a fiatal, szerelmes koltéét, a Feltdmadas Angyalaét, az angyalok
koérusaban szerepld eziisthaji gyerekekét). A szinészi jaték kapcsan a szereplok mimika
helyett inkdbb stilizdlt mozdulatokat hasznalnak, és arra torekszenek, hogy arcuk ne
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tiikrozzon érzelmi valtozasokat. Altalaban arccal a kamera felé fordulnak, kozvetleniil a nézé
felé, ugyanugy, mint az ikonok szerepléi, még akkor is, amikor tulajdonképpen egymadsra
néznek.

A képen beliili mozgéds minimalis, a szinészek mozdulatai gyakran kimerevednek és
még a kilott nyilvesszok is megallnak a levegében. A mozdulatlan kamera az aranymetszés
vagy a szimmetria elvei alapjan kompondlva kiemel egy-egy “miniatira” részletet, és a
rendezd idorendi sorrendbe helyezi Oket. Mintha egy miniaturafestészetrél szold filmet
néznénk, melyben a festmény szerepldi néha megelevenednek. Mintha a kozel keleti film
sziiletésének lennénk tanui. A miniatarafestészet filmmé valik, a film pedig a miniatara
festészet folytatdsava.

Az “Elfelejtett 0sok arnyai”-ban, amely egy epikus-lirai mii (és “A granatalma szinei”-
hez képest sokkal cselekmény centrikusabb), mas helyzettel allunk szemben, ugyanis a
kamera sokkal szubjektivebb, és a szerzd szinte az Osszes filmes kifejezéeszkozt beveti,
minek kovetkeztében a hagyomanyos ikonfestészettel valo Osszefiiggések nem hivjak fel
magukra annyira a figyelmet mint a korabban targyalt film esetében. Ennek ellenére azt lehet
mondani, hogy a film képe alapjdban véve “lapos” és a legtobb esetben kétsiki. Az erds
vonalperspektiva, ami a széles 14t0szogli objektivek hasznalatdnak ¢és a kamera megfeleld
nézépontjanak koszonhetd, idegen elemként hat a filmbeli vildg kulturdlis hagyoménya
szamara, ¢és a filmben csupan egyes jelenetek érzelmi toltetének fokozasat szolgalja (pl. a fa
zuhandsakor, mely agyoniiti Ivan testvérét; amikor az Ivan édesanyja megatkozza a masik
csaladot — atok mely eldrejelzi Maricska halalat; a szerencsétlenséget jelzd havasi kiirtok
megszolalasakor; amikor Ivan tutajra szall az elveszett Maricska keresésekor;, a
kocsmajelenetben melyben halalos iités éri Ivant). Az “Elfelejtett s6k arnyai”-ban eléggé
gyakran hasznalnak széles latoszogli objektiveket, viszont a rendezd €s az operatdr, a
korabban felsorolt jelenetek kivételével, keriili a perspektivikus cselekménydbrazolast
(mélységi inszcenizdciot). Az egységes hattér, valamint a perspektivikus vonalak
megjelenésének az elkeriilését, altalaban magas vagy mély, a természetes szemmagassagtol
joval eltéré kameraallassal érik el.

Az ikonfestészettel valé bizonyos hasonlosdgot fedezhetink fel az éjszaka
megjelenitése kapcsan is, amikor a kamera irdnyabol érkezd fény lathatova teszi az eléteret,
vagyis csak azt vilagitja meg ami igazan fontos, a hattér viszont sotétségbe vész (pl. Maricska
bolyongéasa az erd6ben; a meztelen Palagna a réten). Ez a fajta éjszakaabrdzolds részben
talalhatok (ugyanis alacsony fényerdsség esetében jobban latszik az, ami kozelebb van, és
amire a szem koncentral, a hattér pedig sotétbe bukik), masrészt viszont az ikonok esetében,
az el6tér és a hattér elkiilonitése esetében, az éjszakat csupan egy sotét hattérrel jelzik, mig az
elétér, vagyis az ami igazan fontos, teljes fényben fiirdik. A Huculf6ld naiv ikonfestészetében
az ¢éjszaka jelenlétét a sotét hattéren kiviil gyakran naivan abrazolt csillagokkal is jelzik. Ivan
¢s Maricska kozos vezéresillagdnak naiv abrazolasi modja ezekre a festett csillagokra
emlékeztet.

A képkivagas kompozicidja a statikustol a dinamikusig, a zarttol a nyitottig, nagyon
gyakran valtozik. A kompozicio egyensilya “szétteriil az idében” — a kép egy-egy pillanatra
elveszti egyensulyat, hogy kozben “feltelhessen energiaval”, de ugyanakkor idénként, foleg a



statikus bedllitdsokban, észrevehetd az ikonfestészeti hagyoméany. A fOszereplok gyakran
mutatkoznak szembdl vagy félprofilbol, mikdzben a névtelen mellékszereplok idonként ugy
komponaldédnak a képbe, mint az ikonok mellékszerepldi, vagyis a kép terét kitoltd, a
figyelem kozpontjan kiviil 4ll6 vizuélis elemként, (pl. oly médon hogy fejiik a kép egyik also
sarkaban jelenik meg , nem olyan planban és kompoziciéban, amilyet a filmes hagyomany
portréabrazolas kapcsan megkivanna).

A szinek tisztak ¢és telitettek, altalaban egységes feliileteket alkotnak. Az arcok is
stilizaltak — ugyanis a szinészek erdsen kisminkeltek, oly modon, hogy a smink, mar
Onmagaban is a szerep 1ényegérol szoljon. Az arckifejezések is stilizaltak, a szinészek inkabb
Osztonosnek tlind gesztusokat alkalmaznak. Mindezek az elemek  nagymértékben
hozzdjarulnak a film képi vilaga és a hagyomanyos hucul ikonfestészet kozotti 6sszefliggések
1étrejottéhez, hogy a film képi vilaga ne legyen idegen a filmben bemutatott kulturalis
kornyezet szempontjabol, hanem szerves kapcsolatban legyen az abrazolt vilag rejtett
rendjével. Ez viszont nem egyértelmiien, hanem alig észrevehetéen torténik. A regionalis
festészeti hagyomany alapjan torténd abrazolas csupan egy a bevetett képi kifejezéeszkozok
sokasagabol, ugyanis ebben a filmben rengeteg sajatsagosan filmes kifejezéeszkoz is
jelentkezik.

3. Filmszeriiség:

a) Kameravezetés, mozgas

Az “Elfelejtett O0sok darnyai”-ban a szélsOségesen szubjektiv kamera részt vesz a
torténésekben, hucul parasztta valik, és bevetve minden képességét (kiilonbozod
mozgastipusok, latészogek, nézdpontok, stb.) felerdsiti a “megfigyelt” jelenetek érzelmi
toltetét. Mar a film elején is észrevehetd, hogy a kamera szubjektivizmusa nemcsak azt
jelenti, hogy idénként egy-egy szerepld szubjektivjét mutatja. A kamera 6nalld életet kezd
¢lni mikdzben egyiitt zuhan a kivagott faval (mely megoli Ivan batyjat), majd a magasba
emelkedik ¢és feliilnézetb6l mutatja amint Ivan bejon a képbe, egy ideig mozdulatlanna valik,
azutan pedig elbizonytalankodik egy kicsit (hatdrozatlanul bemozdul oda-vissza), meginog, de
végiil is elindul és utol is éri Ivant (aki korabban kiment a képbdl). Az Oleksy temetése utan a
kamera lefelé svenkel, megeldzvén Ivant (aki ugyancsak elindul lefelé).  Erdemes
megfigyelni, hogy nem a kamera reagal Ivan bemozdulasara (mint az altaldban lenni szokott),
hanem Ivan a kameraéra. Ugyanebben a snittben latjuk, amint 16haton iil6 emberek éppen
kimennek a képbdl, habar egyetlen pillanatig sem voltak teljes egészében a képen. Rogton
utdna Ivan a kamerdhoz ér, megéll és a tavolba néz. A vasart bemutatdé kamera felgyorsul,
elhagyja Ivant, id6nként meg-megall, rdkozelit az emberekre, majd ismét felgyorsul
figyelmen kiviil hagyvan azt, ami szaméara kevésbé érdekes. Ugy viselkedik mintha egy
lathatatlan szerepld szubjektivjét képviselné. Az emberek pedig gyakran a kameranak
jatszanak. A furulyas, akkor kezd el furulyazni, amikor észreveszi, hogy a kamera elindul
feléje, és mihelyt a kamera elkezd tavolodni tdle, rogton be is fejezi jatékat. Az elso
beallitasok, de inkébb az elsd vagasok, meghatarozzak a film jatékfilmes (fikcids) jellegét,
mégis ugyanaz a kamera, amelyik az Oleksy balesetét bemutat6 jelenetben nagyon jatékfilmes
modon a kivagott faval egylitt zuhan, kozvetleniil utdna elkezdi jelezni jelenlétét, vagyis
dokumentaristanak is nevezheté mddon viselkedik azéltal, hogy nincs teljes dsszhangban a



szereplOok mozgéasaval. Paradzsanov ezt a megoldast valasztja a nézének egy olyan vilagba
val6 bevonasara, amilyet aligha volt alkalmuk latni a szoban forgo6 film 1étrejottéig, ugyanis
népi kultiradbol taplalkozo filmek nemigen sziilettek azel6tt. Az olasz neorealizmus
probalkozasai, melyek idonként érintették a paraszti élet problémadit, inkabb dokumentarista
alapokra épitettek, és a kortars tarsadalmi élet elemzésére dsszpontositottak. Az 0j brazil film
pedig, mely inspirdlodott ugyan a népi mitologiabol, esztétikajaban tgyszintén elkeriilte a
népi hagyomany ¢és a vele jar6 ikonografiara valo alapozast.

A kamera virtusa a hosszu, kézbdl felvett snittekben (mustershot - okban) nyilvanul
meg. Az elveszett Maricska keresésének jelenete teljes egészében kézi kameraval van felvéve.
A kamera Ivannal egyiitt részt vesz a torténésekben, vezeti 6t, megelézvén a szinészt
szubjektivjévé valik, ezek utan Ivan bemegy a sajat szubjektivjébe, mire a kamera egy ideig
objektivvé valik (hagyja eltdvolodni a szinészt), majd megint utana indul, a végén pedig ismét
megeldzi, és ismét Ivan szubjektivjévé valva, a halott Maricska labait mutatja. Viszont ez a
kozvetlennek és spontannak nevezhetd kameramozgas nem “sajatitja ki’ az egész filmet,
ugyanis mihelyt a néz6 bekeriilt a film vildgaba, a kamera idonként egyenletesen mozog, vagy
pedig egyszeriien statikus, de amikor a jelenet érzelmi tdltete megkivanja visszatér
“spontaneitasa”. Ez a bizonyos “spontaneitas” vagy inkabb “Osztondsség” jellemzi a hucul
paraszti viselkedést is. Ha ezt figyelembe vessziik, elmondhatjuk, hogy a kameravezetés nem
is annyira dokumentarista, hanem sokkal inkabb jatékfilmes, csupan teljes 6sszhangban van a
hucul paraszti mozgaskultiraval és viselkedéssel.

Nemcsak a hucul, hanem sok més hagyomanyos kultara egyik alapvetd mozgastipusa
a forgés. Sok partanc forgason alapszik. Mikdzben egy par forog, kdzos mozgasuk elkiiloniti
Oket a vilagtol, és ily mdédon egy sajat vilagot hoznak Iétre, melynek a forgas milyenségének
fiiggvényében sajat torvényei vannak. Erdemes megfigyelni, hogy kiilonboz6 vidékek
tanckultardjaban hogyan fejezodik ki a férfi-né viszony. Azokon a vidékeken ahol a férfi
tarsadalmi helyzete sokkal erésebb a néénél, a forgas tengelye a férfi, a né pedig koriilotte
forog (gyakorlatilag korbejarja 6t). Mas vidékeken, ahol a nd tarsadalmi helyzete megkozeliti
a férfiét (csupan az erdviszonyok masak), a forgas tengelye kozos, és az erdviszonyok csupan
a szabad szemmel nem lathatd vezetés, illetve egyensulytartdsban nyilvdnulnak meg (a férfi
vezet és a no tartja az egyensulyt). A kortdncok egy bizonyos tengely koriil torténnek, de még
a lanctancok is egy bizonyos lathatatlan tengelyhez viszonyulnak. Mindenesetre a forgas
esetében egy olyan alapvetd kozmikus mozgassal van dolgunk, mely a vilag természetébol
fakad. Vagy lehet, hogy ebbdl a mozgasbdl ered a vilag?

Az “Elfelejtett 6sok arnyai’-ban, amikor Ivan és Maricska mar felnéttek €s virdgzik
koztiikk a szerelem (miutdn kijéonnek a templombdl), a fahrtkocsin utazo, de kézben tartott
kamera, hosszl gyujtotavolsagh optikaval (mely a kis mélységélesség és a térsiirités altal egy
intim, szubjektiv és koltdi teret hoz létre), mintha a kettejiik altal alkotott égitest holdjaként
jarna korbe 6ket. Ugyanez a kameramozgas ismétlodik (az eldbbiekben emlitett jelenethez
képest szélesebb latdszoggel) amikor Ivan a legeldre indulva bucsuzik Maricskatol. A kamera
korbejarja oket, de Ok is forognak a sajat vilaguk tengelye koriil. Ivan elmegy és Maricska
egyediil marad, de a kamera tovabb forog Maricska koriil. A kamera még szélesebb latoszogi
optikéaval forog az alma utan fara masz6 Ivan koriil. A film végén pedig, az Ivan temetésére
Osszegyllt emberek kozott a kamera a sajat tengelye koriil forog.



A forgés nemcsak a kamera idénkénti mozgéasaban, hanem a képen beliili mozgasban
is megjelenik. Az Ivan halalat bemutatd jelenet elején a latomdsként megjelend Maricska
forogva tavolodik Ivantdl, majd pedig amikor megérinti Ivan kezét és a szerelmesek
egyesiilnek a halalban, a képen piros agak orvénylenek.

Az Ivén és Palagna hétkdznapi életének jelenete a kaszat lekdvetd ingaszeri ritmikus
kameramozgassal kezdddik, mely az id6 mulasara utal. Korabban, rogton az Ivan és a Palagna
eskiivéje utan, Ivan eltépi Palagna gyongysorat, €s a gyongyok egy bizonyos életszakasz
befejezésére utalva, szétszorddnak a padlon. Ugyanezek az alapvetd mozgasok; a forgas
(6rvénylés), ingamozgas, szétesés (sze€tszorodas), gyakran ismétlddnek Paradzsanov késdbbi
filmjeiben is. “A grandtalma szinei”-ben az idds szerzetes athelyezvén stlyat egyik 1abarol a
masikra, ingaszerli mozgast végez; a kis Arutin egy lancon logva ingaként mozog; a fonalon
16g6 angyalkak forognak; késobb pedig, az immar idds, szerzetess¢ lett Arutin asszonyokkal
valé taldlkozésa kapcsan, amikor Arutin jobbra-balra fordul, az ingamozgas és a forgas
Osszekapcsolasardl van szo. A fiatal szerelmes kolto a szimbolikus gesztusok nyelvén tarsalog
szerelmével és fehér szirmokat szor szét a hangszer gombfeliiletére hintve Oket. Ezeknek az
alapmozgasoknak szimbolikus jelentésiik van, ami egyértelmii “A Granatalma szinei” — ben
eléforduld absztrahdlas esetében (amikor a cselekedet vagy targy kiemelddik természetes
kornyezetébdl), és rejtettebb Az “Elfelejtett 6sok arnyai”-ban, ahol ezek az 6nmagukban
szimbolikusnak nevezhetd mozgasok a cselekmény szerves részeként jelentkeznek.

b) A MONTAZS: A kamera virtu6z mozgatasa utdn a montazs a kovetkezd teriilet, melyen
Paradzsanov szivesen alkalmaz, az 6 idejében igencsak ujszeri filmes megoldasokat. Az
“Elfelejtett 6sok arnyai”-ban mar a film elején, amikor Ivan kimegy a képbdl, majd a kamera
ugyanabban a bedllitasban utana indul, és utoléri, a kép kompozicioja atldés, mert a kamera
kimozdul vizszintbdl. Vagas kovetkezik hasonl6 planra, annyi kiilonbséggel, hogy a kamera
mar visszakertilt vizszintbe, és a vagoéponton Ivan “atugrik” a kép jobboldalardl a baloldalara.
Ez a vagas, mely klasszikus értelemben az altalanosan elfogadott vagasi szabalyok athigasat
jelentette, iddmulast, és az érzelmi toltet valtozasat érzékelteti.

Az egyik legsikeriiltebb, nem konvencionalis vagédsi megoldas abban a jelenetben
sziletett, melyben Ivan elindul a legeldre. Maricska egyediil marad. és a kamera mozgasaval
ellentétes iranyba forog, oly médon, hogy ebbdl kifolyolag a nézd elveszti a térben vald
tajékozodas lehet6ségét. Mindez mar Onmagaban véve is mélyen Osszhangban van a
Maricska pillanatnyi lelkiallapotaval, de a montazs segitségével Paradzsanov tovabb fokozza
a nézoben keletkezett érzést. Amikor Maricska hatat fordit a kameranak, ravag a félprofiljara.
A mozdulat megismétlddik és a lany ismét hatat fordit a kamerdanak — mintha el akarnd rejteni
a nézd eldl az arcan megjelend érzelmeket. Nem latjuk Maricska arcat, csak halljuk az Ivant
szolito kialtasat. A kamera roviden svenkel, kiengedvén a képrdl a lanyt, a tdvolban pedig a
tavolodé Ivan homalyos foltja jelenik meg. Atélesités torténik Ivanra, de még mielétt élessé
valna a kép, elvagdodik a beallitas, és Maricskat ismét a korabbi képkivagasban latjuk. A
kovetkezo bedllitas mar egy tavolabbi planban mutatja Ivant, amikor mar messze jar. Ebben a
jelenetben nem tudni, hogy Maricska kialtasa valds-e, vagy a lelke mélyén jatszodik, és azt
sem, hogy az a homalyos folt Ivan-e, vagy csak latomas. Mindenesetre a forgas vagasok altal
torténd ritmikus feldaraboldsa, nagyon taldléan érzékelteti a magara maradt Maricska lelki
allapotat. A montazs néha analizélo (elemzd) jellegli, ami jatékfilmes jellegzetesség, de



gyakran, foleg a torténések kontextusdnak bemutatdsa kapcsan szintetizald (0sszegzd), ami
viszont inkdbb dokumentumfilmes sajatossag (de ugyanakkor a jatékfilm szamdra sem
idegen). Viszont eléggé gyakran tdmadhat olyan érzése a nézOnek, hogy egyetlen, hosszan
felvett beallitast néz, melybdl egyszerlien kivagtak a sziikségtelenebb részeket. Késobb, “A
granatalma szinei”-ben, statikus kamera esetében is lathatunk hasonlé megoldasokat, amikor a
képen egyszerre hirtelen megjelenik valami, vagy pedig egyszertien eltiinik. “Az elfelejtett
0s0k arnyai”’-ban Paradzsanov felhasznalja az addigi filmnyelv altal kidolgozott vagasi
elveket, de ugyanakkor keresi a klasszikus vagasi szabalyok megszegésébol arado
kifejezOerdt is (hasonlod planok 6sszeillesztése, mozdulatismétlés, stb).

Amennyiben a kameravezetés “spontaneitasa” Osszhangban van a Hucul
mozgaskulturaval, a montazs “tokéletlensége” is a filmbeli hagyomanyos vilag nyersességét
tiikrozi. Tehat elmondhato, hogy Az “Elfelejtett sok arnyai” egy olyan mi, mely a filmes
kifejez6eszkozok terén is figyelembe veszi a cselekmény kozegéiil szolgald kulturalis
kornyezet méassagat.

4. SZIMBOLUM:

“A granatalma szinei”-nek kezdd képsorai tulajdonképpen csendéletek egymasutanja: fehér
vasznon harom érett granatalma melyekbdl szivarog a 1€, vérsziniire festvén a vasznat; nyitott
konyv kézzel irott lapjai; fehér véaszonra fektetett kindzsal (tér), mely alatt elvordsodik a
vaszon; kotabla feliiletén sz6ldszemeket széttaposd labfej; szarazon vergddd eziistszint hal,
harom hal szarazon — goércsdsen megrandulnak, és nemsokara mozdulatlannd merevednek;
tiiskés gallyak teljes egészében kitdltik a képet; megjelenik egy fehér rozsa. A targyak ily
absztrakt modon valo abrazolasa (mely a természetes kornyezetiikbol vald kiemelésiikbol
fakad), nemcsak a szoban forgd targyakra, hanem a hozzajuk kapcsolodd fogalmakra is
felhivja a figyelmet.

A harom granatalma az élet, 1élek és szenvedés szimboluma (amint ezt Paradzsanov
elmagyarazta). A grandtalma, tobbek kozt zamata miatt, a forr6 szerelem jelképe. Sok magva
miatt pedig termékenységszimbolum is. Kemény, ehetetlen héja mely ellenall6 a kartevokkel
szemben ¢&s illatos belseje miatt az idedlis keresztény jelképe. A konyv a tanultsag,
bolcsesség, a titkos és transzcendentalis tudas, az igazsag, stb. szimboluma. A fehér rozsa a
tiszta szerelmet és a ndiességet jelképezi, a tovises gallyak pedig a szenvedésekkel telitett
¢letutat, az eredendd biin biintetését, nehézséget, nyersességet, aszkétizmust, vezeklést és az
tidvoziléshez vezetd utat szimbolizaljak. A természetes kornyezetiiktdl megfosztott, szarazra
tett halak vergddése kiemeli a szenvedés fogalmat. A sz6lészemek szimbolikus jelentése a
tudas fajarol szdrmazd végzetes gylimoéles jelentésével ellentétes, és Osszefliggésben all a
feltamadas fogalméval. A sz6ldszemek szétpréselése viszont vérontést jelent, a kindzsal
pedig a hatalom és az erdszak jelképeként elorejelzi a koltd tragikus halalat.

A film eleje a fohds élete fontosabb pillanatainak koltéi megjelenitése, azé a
tizennyolcadik szazadbeli asuché (énekes kolté€) akit, miel6tt felvette volna a Sajat Nova (Az
Enekek Kirdlya) nevet, Arutin Sajadiannak hivtak, gyermekként a szovés mesterségére
tanittattak, ¢és késobb, mesterségének gyakorlasdval parhuzamosan hangszereken jatszott,
énekelt és verseket irt. Ezek utan III. Herakliusz griz uralkod6 udvari énekese lett, de egy id6
utan, valdszinili, hogy az Anna hercegnd irant érzett szerelme miatt (akinek a legtobb versét



dedikalta), el kellett hagynia a kiralyi udvart és kolostorba kellett zarkoznia. 1795-ben halt
meg a Tbilisziben, a varos perzséak altal torténé meghodditasa sordn.

,»A helyettesités miivészete, a szimbolizmus, egy masfajta tapasztalat valos formakban
torténd megfogalmazasa. Ami altala megjelenitédik, az egy magasabb rendii valosagga
valik.”® Paradzsanov olyan tartalmak bemutatasara torekedett melyek teljességét nem lehet
racionalis modon kifejezni. O egy magasabb rendii valosagot keresett. Ezért nemcsak a film
eleje, hanem az egész film telitodott jelképekkel: fehér kakas, koponyacsont, gylrii, pava,
barany, kenyér, felhd (ami azéltal, hogy papirbol van felhivja a figyelmet jelképes
jelentésére), €s még sok mas szimbolum, melyek még ha kevésbé is hivjak fel magukra a
figyelmet, bar tobbségiiket nem lehet raciondlisan értelmezni, mégis hatnak a nézd
tudatalattijara, lehet érezni a jelentésiiket, vagyis intuitiv modon értjiik meg dket.

Az egyik legszebb szimbdlumhasznalat ebben a filmben az, amikor a spiralis kagylo
(kagylo: sziizesség és védettség; spirdl: termékenység, erotika, végtelenség, életritmus, élet és
haldl titka) eltakar egy vizzel ont6zott néi mellet. A fiirdés a megtisztulds, ujjasziiletés
jelképe, mely az élet legfontosabb pillanatait szentesiti, mikdzben a meztelenség az
Oszinteség, nyitottsag, tisztasag €s védtelenséget jelképezi. A kozvetlen fényképezési mod
(teljes megvilagitas, frontalis kameraallas), a jelenet tér-idé kontextusbol valo kiemelése (a
nét nem latjuk teljes egészében, €s nincs “elhelyezve a térben”) a jelenet szimbolikus
értelmezésére készteti a nézot.

Paradzsanov felhasznalja az adott kultara altal kialakitott szimbolumokat, de a
kultirdkban elmélyiilve 0j jelképeket is feltalal. Autentikus targyak és torténések utan nyul,
hogy felfedje a benniik rejt6z0 jelképes jelentést — hiszen szimbolumokat nem lehet tudatosan
alkotni. A szimbdlum a tudatalatti szlileménye, melyet az intuicio kozvetit a tudat felé. Az
elazott konyvek szaritasa, a borkészités folyamata, a gyapjafestok munkdja a régi ¢letmodbol
meritett jelenetek, de a filmben ritudlis cselekvésként jelennek meg, €s jelképes jelentéssel
birnak.

Az “Elfelejtett 6sok arnyai” torténet-centrikusabb jellegébdl kovetkezik, hogy ott a
szimbolumok rejtettebb forméban jelentkeznek. Szervesen beépiilnek a torténésbe, és ezaltal
kevésbé hivjak fel magukra a figyelmet - ami nem azt jelenti, hogy nincsenek jelen. Amikor
elhangzik Ivéan terve, hogy pénzkeresés végett ki akar menni a legelére dolgozni, Ivan pont
egy létran all és haztetdt javit. A 1étra a tavoli vagyak és torekvések szimboluma. A csillag,
Orcsillag, a sotétség erdivel szemben fellépd fény, ugyanakkor az elérhetetlen vagyak és
torekvések jelképe is. Mikor Ivan megprobal elaludni a legeldn, fiist szall a levegdben, ami az
emlékek és vagyak szimboluma, de a vesz€ly, elmulds, az élet rovidségének a jelképe is, €s
ezaltal eldrejelzi Maricska halalat. Ivan halalakor kialudt tiizhelyek fiistje emelkedik az ég
felé, mikozben a fiistoszlop a vildg tengelye, mely Osszekdti a foldet az éggel, a lelket az
anyaggal. Amikor a Maricska halalat gyaszold Ivan visszatér az tarsadalmi életbe, fara
maszik. A fa az élet jelképe, vilagtengely, kozmikus élet, életerd (mivelhogy mind a négy
alapelembdl taplalkozik), de ugyanakkor az eredendd biin szimbdluma is. Maskiilonben abban
a jelenetben Ivan almat is szakit a far6l, mikozben az alma tobbek kozt a megfiatalodas, testi
szerelem, beavatas €s a bilin jelképe. Ivan a Palagnaval val6 talalkozasakor fehér lovat patkol.
A patkolas atvitt értelemben felkésziilést jelent, a fehér 16 pedig érzékiség, artatlansag, erd és

8 Pawet Florenski, op. cit., str. 107.



az emberi lélek torekvései. Ezeket és a filmben megjelend tobbi jelképet nem muszij
raciondlisan értelmezni, de ott vannak a helylikon és nagyon taldldéan érzékeltetik a jelenetek
tartalmat.

5. JELENTOSEG:

Filmjei altal Paradzsanov neve a kovetkezd orszagok kultaraiba irddott be: Ukrajna (,,Az
elfelejtett 6sok arnyai”, 1964), Orményorszag (,,A granitalma szinei”, 1970), Grizia (,,A
Szurami var legendaja”, 1984), valamint az Azerbajdzsdn muzulman kulturajaba (,,Asik
Kerib”, 1988).

Paradzsanov filmjeinek fémotivumai: a beteljesiiletlen szerelem; a szenvedéssé valo élet; a
hiiség; a halal — a szerzd tragikus életérzését tiikrozik. Ennek az életérzésnek a gyodkerei
valészinli hogy a Gyaszénekek Konyvéig nyllnak vissza, ami az 6-6rmény irodalom_és
egyben a keleti kereszténység egyik remekmiive, ¢s a XIX. szazadig kotelezd olvasmany volt
a vilagban szétszort 6rmény iskoldkban, és szinte minden 6rmény hdzban szent és magikus
konyvként 6rizték. Ez a konyv az emberi sorsot érintd alapvetd kérdések verseskonyve, mely
Osszefoglalja a 1ét tragikus voltat, mi szerint a jora torekvd ember rosszra €s szenvedésre
itéltetett, melytdl egyediil az isteni gondviselés csodaja képes 6t megmenteni.

A szoban forgd filmek esztétikai mondanivaldja igen jelentds, ugyanis nem csupan
bizonyos hagyoméanyok megorokitésérdl, hanem az életképes folytatasukrol szol. Az, ami a
képre kertil, nemcsak lefényképezett valosag, hanem egyfajta vizudlis gondolat, ami annak a
bizonyos dolognak a lefényképezésérél szolo dontést meghozta. Paradzsanov autentikus
targyak sokasagat sorakoztatja kamera elé, bizonyos kulturak targyi termékeit, de felhasznalja
a kultarak szellemi termékeit is: jelképeket, autentikus zenét, hagyomanyos elbeszélési
formakat (ballada, mese, vers, legenda). A filmkép le tudja képezni a valdsagot, €s képes
bemutatni a valdsdg utidnzatat, de ugyanakkor jelentéssel (és jelentdséggel) is bir. Amikor
Paradzsanov sajat képi vildgat létrehozva a hagyomanyos ikonfestészet elveire alapoz, ezt
nem csak azért teszi, mert egy adott kultira altal megteremtett dbrazolasi modnak van a
legnagyobb esélye arra, hogy harmonikusan mutassa be az adott kultura termékeit, hanem
azért is, mert be akarja mutatni a képerny6én megjelend dolgokban rejlé immanens szépséget -
¢s ez tulajdonképpen azonos az ikonfestészet célkitiizésével, mely céljanak megvalositasara
sajatos modot dolgozott ki. ,, A tdrgya a maga a természet, az Isten altal alkotott vilag, a
maga kimondhatatlan gydnyériiségében.”™ ,, Az ikon létjogosultsaga és értéke nem a targy
sz&pségeébol, hanem annak szépségnek a kozvetitésébodl fakad, amit az ikon megjelenit. Az
ikon a szépség képe, vagyis az Istenhez vald hasonulasé.”'”

Paradzsanov torekvései arra iranyultak, hogy bemutassa mindazt a szépet, amit a
népek ¢és régiok kultardja létrehozott, még mieldtt elhatalmasodott volna rajtuk a kulturalis
uniformizéci6é folyamata. Mindezt egy olyan iddszakban tette, amikor kultarpolitika altal
szisztematikusan romboltak a Szovjetunié népeinek regionalis kulturdlis hagyomanyat.
Paradzsanov megmaradasért folytatott személyes harca felélesztette azoknak a kultiraknak a
hagyomanyait, melyekbdl inspiralodott. Elet csak akkor van, ha van fejlédés is, és egy

? Jerzy Nowosielski w: Pawet Florenski, op. cit., str. 162.
1% eonid Uspienski, op. cit., str. 149.
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hagyomanyos kultira csak addig ¢letképes ameddig képes 1) értékeket létrehozni és
befogadni. Ilyen érték lehet példaul a film.
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FILMOGRAFIA:

»AZz elfelejtett 6sok arnyai” (ZSRR 1964).

Forgatokonyv: Iwan Szendej és Szergej Paradzsanow, Mihai Kociubinyszki regénye alapjan
Rendezte: Szergej Paradzsanov.

Fényképezte: Jurij Ilienko.

Szereposztas: Ivan Mikolajcsuk (Ivan), Larisza Kodocsnikova (Mariczka), Tatiana Biestajewa
(Palagna) és masok.

»A granatalma szine” (Sajat Nova) (ZSRR 1970).

A forgatokonyvet irta és a filmet rendezte: Szergej Paradzsanov

Fényképezte: Suren Sachbazjan.

Szereposztas: Sofiko Csiaurelli (a fiatal koltd, a koltd szeretdje, fehérruhas apaca, a
Feltamadas Angyala, a pantomimes nd), M. Alekian ( a koltd gyerekkordban), W. Galstian (a
kolté a kolostorban), G. Gegeczkori ( az idés koltd) és masok.
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