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I. A DOKTORI ÉRTEKEZÉS CÉLKIT ŰZÉSEI 
 

Szergej Paradzsanov pályafutásának közel négy évtizede alatt mindössze négy jelentős 
játékfilmet készített, az Elfelejtett ősök árnyai (1964), A gránátalma színe (1968), A szurámi 
vár legendája (1984) és az Asik-Kerib (1988) című alkotásokat, amelyekkel azonban 
mindenféle etnikai és kulturális határt, illetve esztétikai törvényt átlépve, olyan filmnyelvet 
hozott létre, amely teljesen egyedülálló az egyetemes filmművészetben. 

Bár egyre több könyv és tanulmány lát napvilágot Paradzsanovról, de ezek túlnyomó 
többsége a művész életével foglalkozik. Filmes formanyelvének átfogó bemutatására, a rá 
jellemző különleges és újító jellegű vizuális kifejezőeszközök és elvek elemzésére sem a 
rendező életében, sem a halála óta eltelt immár több mint húsz év alatt még nem történt 
érdemi, átfogó kísérlet. Dolgozatom középpontjában ennek az aspektusnak a tanulmányozása 
áll. 

Az életmű kutatói két fontos jellegzetességre hívják fel a figyelmet. Az egyik ilyen 
alapvető vonás a rendező filmművészetének transzkulturális jellege. Paradzsanovnak mind a 
négy játékfilmje más-más nép kultúrájának közegében született meg. Az Elfelejtett ősök 
árnyai című film az ukrán, A gránátalma színe az örmény, A szurámi vár legendája a grúz, az 
Asik-Kerib pedig a török kulturális hagyományból merített. A különböző kultúrák talaján 
elkészített műveit a rendező művészi látásmódja és különleges filmnyelve foglalja egységbe. 

Paradzsanov filmnyelvének plasztikus, dekoratív jellege a másik olyan vonás, amelyet 
a kutatók kiemelnek. Rámutatnak arra, hogy filmjeinek gondolati íve színek és festészeti-
kompozíciós megoldások révén szerveződik. A Paradzsanov-szakirodalomban általánosan 
elterjedt vélemény szerint filmjei tulajdonképpen nem is tekinthetők valódi filmeknek, csupán 
képek sorozatának – nem is mozgóképek a szó hagyományos, filmművészeti értelmében, 
hanem egymást követő mozgó-képek, képzőművészeti alkotások sorozata. A rendező maga is 
hangsúlyozza a festészeti elv fontosságát filmművészetében: 

 
„Világéletemben vonzódtam a festészethez, és már régóta önálló festővászonnak 
fogom fel a filmképet. Tisztában vagyok vele, hogy rendezéseim előszeretettel 
oldódnak fel a festészetben, és ebben áll valószínűleg filmjeim legnagyobb 
gyengesége, de ereje is. Művészi gyakorlatomban legtöbbször festészeti megoldást 
választok, és nem irodalmit. És számomra az az irodalom a leginkább megközelíthető, 
amely lényegét tekintve maga is átváltozott festészet.”1 
 
A rendező stilizált, megkonstruált filmnyelvének elemzésével megkíséreltem 

bemutatni, hogy itt nem csupán a Paradzsanov-filmek képi nyelvezetének plaszticitásáról és 
dekorativitásáról van szó, filmjei nem pusztán olyan filmképek láncolatát képezik, amelyeket 
konkrét festészeti alkotásokként foghatunk fel. A rendező látásmódjának sokkal mélyebb 
festészeti eredete és alapja van. Úgy vélem, Szergej Paradzsanov művészi eljárásainak 
rendszere egyfelől a modern művészet elveivel mutat rokonságot, mivel a rendező teljesen új 
költői formanyelvet hozott létre, az eklektika, a „giccs” esztétikáját, és ezzel művészete a 
kortárs „posztmodern” művészet felé mutat. Másrészt, a rendező filmművészete a XX. század 
elejének művészetével, az orosz modernizmus legjobb hagyományaival mutat több 
vonatkozásban tipológiai párhuzamot. A dolgozat ez utóbbi párhuzamok feltárására tesz 

                                                           
1 ПАРАДЖАНОВ, С. Вечное движение. // Искусство кино. 1966. №1. 60. 
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kísérletet, az orosz modernizmus és az avantgarde korának festészetét vizsgálva elsősorban – 
különös tekintettel a neo-primitivizmus irányzatára –, de a szecesszió, a kubizmus, a 
futurizmus és az analitikus festészeti iskola alkotásait is bevonva a vizsgálódások körébe. Az 
említett párhuzamokat alapvetően tipológiai egyezésnek tartom, nem pedig közvetlen 
hatásnak. 

A dolgozat bemutatja továbbá a paradzsanovi filmnyelv fő sajátosságait, a rendező 
művészi eljárásait, amelyek révén megvalósul törekvése, hogy a filmkép síkszerű legyen, a 
képek a kétdimenziós látvány benyomását keltsék. Megkíséreltem bemutatni azokat a 
technikai megoldásokat, amelyek létrehozzák Paradzsanov filmnyelvének ezt a különös 
sajátosságát – ilyen megoldások a statikus kamerahasználat, a frontálisan beállított 
jelenetezés, a filmképek síkszerűvé tétele. 

 
A KUTATÁS MÓDSZERE  
 
A dolgozat módszertani, s egyben stilisztikai szempontból is eklektikus jellegű, ami 

részben a vizsgált anyag összetettségéből, részben pedig a Paradzsanovról szóló szakirodalom 
sajátosságából fakad. 

Mivel Paradzsanov művészi rendszerének átfogó jellegű, filmes formanyelvének 
vizuális kifejezőeszközeit elemző érdemi vizsgálatára mindezidáig még nem került sor, a 
dolgozatban felvetett kérdések többségét nem támaszthattam alá szakirodalmi 
hivatkozásokkal. Így a művek elemzése során elsősorban saját értelmezési tapasztalatomra 
kellett támaszkodnom, valamint a szakirodalomban található átvitt utalásokra, illetve a 
rendező saját kijelentéseire. A Paradzsanovról megjelent írások szerzői között ki kell 
emelnem Levon Grigorjant és Miron Csernyenkót, akik elsőnként kísérelték meg a rendező 
életművének átfogó elemzését. Fontos megemlíteni Vaszilij Katanjan életrajzi jellegű 
monográfiáját és Kora Cereteli forrásmunkákat tartalmazó kiadványait. A magyar kutatók 
között Szilágyi Ákos és Geréb Anna nevét kell feltétlenül megemlíteni. A XX. század 
elejének orosz festészetével kapcsolatos kutatásaimban is elsősorban az orosz nyelvű 
szakirodalomra támaszkodtam2. 
 A kutatás módszertani sajátosságaival kapcsolatban felmerülő másik kérdés a vizsgált 
anyag összetettsége. A dolgozatban az elemzés elsősorban a filmre irányul, de különböző 
művészeti ágakhoz (képzőművészet és az irodalom) tartozó alkotásokat is vizsgál, s ez felveti 
a művészetek szintézise, a művészeti ágak közti átjárhatóság és átfordíthatóság, az 
intermedialitás kérdését. A dolgozat elemzési módszere így nem egy eleve meghatározott 
módszertani alapelvet követ, ami a fent említetteken túl, a vizsgált filmalkotások tematikai és 
stiláris változatosságából is fakad. 

A rendező életművének sajátosságai további módszertani kérdéseket is felvetettek, 
többek között Paradzsanov életműve és filmművészete tipológiai besorolásának kérdését. 
Hiszen a rendező tifliszi örményként, Moszkvában végezte a filmművészeti főiskolát, majd 
három szovjet tagköztársaság nemzeti filmstúdióiban négy nyelven készítette el filmjeit, és 
ezeket egy ötödik nyelvre, a közös orosz nyelvre szinkronizálták. Mindezek mellett 
természetesen nem hagyható figyelmen kívül az a tény sem, hogy egy soknemzetiségű, de 
                                                           
2 Paradzsanov filmjeinek soknyelvűsége nemcsak a filmek elemzésekor, de a szakirodalom feldolgozásában is 
nehézséget jelent a kutató számára. 
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egyetlen hivatalos közös nyelvvel rendelkező, és kifelé zárt birodalomban alkotott – ahol a 
számos nemzetiségi kultúra mellett még csak alakulóban volt egy közös kulturális nyelvezet – 
egy olyan művészeti ágban, amely megjelenése óta elsősorban univerzális, nemzetek feletti, s 
csak másodsorban nemzeti sajátosságú. 

 
A DOLGOZAT FELÉPÍTÉSE  
 
A témafelvetés és a kutatási terület kijelölése után, illetve a kutatás módszertani 

kérdéseinek és a szakirodalomnak a bemutatását követően, amit a dolgozat I. fejezetében 
tettem meg, a II. fejezetben először megkíséreltem feltárni azokat az életrajzi gyökereket – az 
életrajz szót itt tág értelemben használom –, illetve azokat a családi, geokulturális és 
kulturtörténeti forrásokat, amelyekből Paradzsanov művészete fakad, és amelyek 
magyarázatot nyújthatnak különleges filmnyelvének számos törvényszerűségére. Ezt 
követően rámutatok, azokra az elemekre, amelyek már Paradzsanov első filmjeiben 
megelőlegezik a rendező sajátos formanyelvét. Majd az Elfelejtett ősök árnyai című film 
rövid elemzésével bemutatom azt a jellegzetes képi világot, amely Paradzsanov egyedi 
formanyelvének a megszületését hozta. A film megszületését inspiráló körülmények között 
rámutatok azokra a tipológiai párhuzamokra, amelyek hasonló művészi eljárásokhoz vezettek 
a rendező filmnyelvében és a XX. század elejének orosz művészeti irányzataiban. 

A dolgozat III. fejezetében kerül sor A gránátalma színe és A szurámi vár legendája 
című filmek részletes elemzésére. A gránátalma színe című film formanyelvi sajátosságainak 
bemutatásakor kitérek azokra a tipológiai párhuzamokra, amelyek Paradzsanov filmjeinek 
képi világa, illetve a XX. század elejének különböző orosz művészeti irányzatait képviselő 
festők alkotásai között megmutatkoznak. Ehhez kapcsolódva röviden szólok a kollázs 
szerkesztési elvét követő montázstechnikáról, amely, úgy vélem, a paradzsanovi filmnyelv 
egyik legjellegzetesebb sajátossága, s szintén kapcsolódik a XX. század elejének avantgarde 
festészetéhez, az akkor kialakuló kollázshoz. A szurámi vár legendája című film elemzése 
kapcsán kitérek az áldozathozatal megjelenítésének problematikájára többek között Ivan 
Peresztyianyi 1922-es némafilmjével való összevetés segítségével.3 

 
 

II. A DOKTORI ÉRTEKEZÉS TÉZISEI  
 
Az értekezés II.  PARADZSANOV MŰVÉSZETÉNEK KULTURÁLIS GYÖKEREI ÉS KÉPI 

LÁTÁSMÓDJÁNAK FORMÁLÓDÁSA AZ ÉLETRAJZ TÜKRÉBEN című fejezete a rendező életrajzával 
foglalkozik elsőként (II.1.  PARADZSANOV ÉLETRAJZÁNAK RÖVID BEMUTATÁSA és II.2.  AMIRŐL 

AZ ÉVSZÁMOK BESZÉLNEK c. fejezetek), mivel az egyéni biográfia és az alkotói életrajz igen 
szoros összefüggésrendszert alkot. Az életrajz adatainak, eseményeinek számbavétele során 
olyan kérdésekre keresek magyarázatot, hogy miért születik meg viszonylag későn az első 
                                                           
3 Paradzsanov utolsó játékfilmjének, az Asik-Keribnek, illetve a Kijevi freskók (1966) c. filmtöredéknek, és a 
rendező két festészeti tárgyú rövidfilmjének, a Hakop Hovnatanjan (1965) és az Arabeszkek Niko Piroszmani 
témájára (1985) c. filmeknek a részletes elemzése már szétfeszítette volna a dolgozat kereteit, azonban több 
ízben utaltam e filmekre. Az említett alkotások elemzése igen izgalmas téma, ami nagyban hozzájárulhat az 
egész életmű jobb megismeréséhez, mivel a rendező ezekben a kisfilmekben a legkísérletezőbb, legjátékosabb, 
un. független filmes megoldásokkal él. 
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igazi Paradzsanov-film, az Elfelejtett ősök árnyai, illetve az ezt megelőző filmjei miért térnek 
el oly nagy mértékben későbbi műveitől. Továbbá, miért készült mindössze három játékfilm, 
miután Paradzsanov rátalált saját, egyedi hangjára, hiszen az első igazi Paradzsanov-film, az 
Elfelejtett ősök árnyai sikere alapján azt gondolhatnánk, hogy az immár elismert rendező 
újabb és újabb lehetőségekhez juthatott volna. 

Paradzsanov első filmjei mára teljesen feledésbe merültek. Úgy vélem, ennek a 
mennyiségét tekintve termékeny, de hatástalan első alkotói korszaknak a magyarázata maga a 
kor, amelyben a filmek megszülettek. Főiskolai évei, illetve rendezői pályafutásának kezdete 
a Sztálin-korszak végére, az 1940-1950-es évek fordulójára esett. Arról, hogy az SZKP XX. 
kongresszusa a szovjet filmtörténet területén is korszakhatárt jelentett, A szovjet film 
történetének vázlatai című filmtörténeti munka 1961-ben megjelent harmadik kötetének 
előszavában is olvashatunk4. Itt Dmitrij Piszarevszkij a filmgyártás területén lezajlott 
változások kezdetét 1954-től jelzi, ám Paradzsanov még az 1950-1960-as évek fordulóján is 
olyan filmeket készített, amelyek továbbra is magukon hordták a Sztálin-korszak – elsősorban 
a háború utáni évek – filmjeinek az „olvadás” időszakában már kritikával illetett jegyeit, azaz 
jellemző volt rájuk a sematizmus, az illusztrativitás, a didaktizmus. Ennek egyik magyarázata, 
hogy a rendezőt az ukrán filmstúdióba irányították, ahol a moszkvainál is merevebb, 
konzervatívabb légkör uralkodott, nem beszélve az örmény és a grúz nemzeti filmstúdiókról, 
amelyek mindig is nagyobb függetlenséget élveztek. Az egykori stúdióbeli kollégiumi 
szobatársak – Alekszandr Alov, Vlagyimir Naumov és Grigorij Csuhraj – Paradzsanov első 
filmjeinek időszakában már a szovjet „új hullám” korszakának kiemelkedő filmrendezői 
voltak. Mindez persze csak a közeget magyarázza, de az igazsághoz hozzátartozik, hogy 
Paradzsanov – többek között egzisztenciális okokból – elfogadta a filmstúdiótól a sematikus 
filmekre adott megbízásokat. Ezekben a filmekben is találhatók azonban olyan részletek, 
amelyek a saját stílusra és „írásmódra” való rátalálás bátortalan, intuitív kísérletei voltak. 
Megfelelni az elvárásoknak, ugyanakkor a saját művészi felfogást érvényre juttatni – ennek 
feloldhatatlansága teszi ezeket a filmeket ellentmondásossá. 

Az 1964-ben elkészült Elfelejtett ősök árnyai hozta meg a rendező számára a sikert. 
Paradzsanov „beérett”, de a körülmények is segítették a film sikerét. A film óriási sikere 
ellenére (vagy éppen amiatt) A gránátalma színe című („legparadzsanovibb”) filmet csak 
négy év elteltével készíthette el, s nem a kijevi, hanem az örmény filmstúdióban, utána pedig 
több mint egy évtizedig egyetlen filmet sem forgatott. 1973-ban Paradzsanovot elítélték, s 
csak a kultúra neves képviselőinek – köztük Lili Briknek, Louis Aragonnak – a hosszas 
közbenjárására szabadult 1977-ben. A Paradzsanov ellen megfogalmazott vádakkal 
kapcsolatban szeretném megemlíteni, hogy a kellemetlen, nem-kívánt, úgynevezett 
szovjetellenes egyéneket efféle koholt vádak módszerével próbálták „kiiktatni”. Szilágyi 
Ákos mutat rá a rendezőről szóló tanulmányában, hogy Paradzsanov személye miért zavarta a 
hatalmat a megtűrt művészeknél is jobban: 

 

                                                           
4 Forgács Iván Filmtörténetek olvadása. Az 1950-es évek második felének szovjet-orosz filmművészete című 
monográfiájában részletesen ismerteti azt a szemléletbeli váltást, amely a szovjet film történeti megközelítésében 
is megjelent az olvadás időszakában. (FORGÁCS Iván. Filmtörténetek olvadása. Az 1950-es évek második felének 
szovjet-orosz filmművészete. Ruszisztikai Könyvek XXIX. Sorozatszerk.: Krausz Tamás. Russica Pannonicana. 
Budapest, 2011.) 
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„Az autonómia, a szuverén választás […] nagyobb kihívást jelent a „posztsztálinista” 
politikai hatalom számára, mint a legnyíltabb politikai támadás. Hiszen ezzel kétségbe 
vonja a politika illetékességét a kultúrában és a művészetben […]. Nem politikailag, 
hanem esztétikai alapon áll szemben a fennállóval.”5  
 
A börtönévek és a kényszerhallgatás hosszú időszaka után a rendező az 1980-as 

években kapott újra filmkészítési lehetőséget, még két játékfilmet forgatott, de a Vallomás 
című önéletrajzi filmjének megvalósítására már nem maradt ideje. Különös, hogy egy ilyen 
hosszú, tizenöt éves rendezői kényszerszünet ellenére sincs törés az alkotói pályában. Alkotói 
pályája másként szakaszolható: az első korszak az Elfelejtett ősök árnyai című filmig tart, 
majd ez utóbbival kezdődik második korszaka, melyre a saját hang megtalálása és variálása 
jellemző. 

 
A dolgozat II.3.  KULTURÁLIS GYÖKEREK ÉS A CSALÁDI ÖRÖKSÉG című fejezete rámutat 

arra, hogy Paradzsanov művészi stílusának kialakulásában milyen fontos szerepet játszott a 
családi örökség. Édesapja régiségkereskedő volt, s házukban „jöttek-mentek” a csodálatos 
régi tárgyak, korok és stílusok váltották egymást, a kézművesek termékei, a keleti 
népművészet remekművei. Ebből a gyermekkori élményből fakad Paradzsanovnak a tárgyak, 
a kulturális múlt értékei és „lim-lomjai” iránti vonzalma, ez rokonítja a rendező világlátását az 
akmeista költők egyik központi gondolatával, miszerint a kulturális emlékezet lenyomatot 
hagy a tárgyak struktúrájában. Paradzsanov Vallomás című önéletrajzi vonatkozású el nem 
készült filmjében „az emlékezet a kultúra alapja” szellemében vallott volna gyökereiről, 
gyermekkoráról, szeretett városáról, Tbilisziről, a népművészet, a szertartások iránti 
szenvedélyes vonzalmáról, a Kelet szellemiségének rá gyakorolt hatásáról és ennek a világnak 
az elvesztéséről. 

A rendező jellegzetes művészi formavilágának kialakulásában meghatározó szerepet 
játszottak a geokulturális gyökerek is, a gyermekkori környezet, Tbiliszi, a Kaukázus. A 
kaukázusi régió és vele együtt a régi Tiflisz nem csupán két kontinens találkozási pontja volt, 
hanem három kulturális és vallási – a grúz-pravoszláv, az örmény-gregorián és a türk-
muszlim – hagyományé, amelyeket számos kultúra elemei gazdagítottak még. Paradzsanov itt 
tapasztalta meg a Kelet és a Nyugat eltérő kulturális mentalitásának találkozását, a különböző 
kultúrák egymás mellett élését, amelyből művészi rendszerének a kulturális régiók és az 
esztétikai törvények „határait átlépő”, transzkulturális jellege (és tegyük hozzá, toleranciája 
is) fakad. 

Paradzsanov filmes formanyelvének kialakulásához a rendező avantgarde alkata, 
világlátása is hozzájárult. Lili Brik Paradzsanovot az avantgarde szellemiség utolsó 
képviselőjének nevezte. Ahogy az avantgarde képviselői igyekeztek mindent műalkotássá 
alakítani, az életet és a művészetet egy szintre hozni, egymásba játszani, úgy Paradzsanov 
számára sem létezett éles határ élete és művészete között, saját életét is művészetként 
formázta meg. Lázadása a mimetikus ábrázolásmód és a sztálini kor művészetének 
neoakademizmusa, a szocialista realizmus ellen az orosz avantgarde képviselőinek lázadására 
emlékeztet, akik mindenféle kész forma, szabály, norma felrúgására és mindenféle kánon 
ledöntésére törekedtek a művészetben. 

                                                           
5 SZILÁGYI Ákos. Paradzsanov és Tarkovszkij. Párhuzamos halálrajzok. // Filmvilág. 1990. 10. 37. 
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A disszertáció II.4.  PARADZSANOV ELSŐ FILMJEI  című fejezete a rendező filmjei közti 
folytonosság kérdését taglalja. Már Paradzsanov első filmjeiben felfigyelhetünk a jellegzetes 
témaválasztásra, a folklórelemek, illetve a kvázi-folklór elemek hangsúlyozott szerepére, s a 
természetesség és stilizáltság együttes használatának furcsa kettősségére. A nem természetes, 
lassított, balettos-pantomimes mozgás, a szereplők kamera, azaz a néző felé fordítása szintén 
a későbbi paradzsanovi filmnyelv egyik sajátossága. Ezekben a filmekben számos 
„szabálytalansággal” találkozunk. Az időről időre tapasztalható törés egyik oka, hogy egy-egy 
helyen már utat tör magának a később kialakuló paradzsanovi poétika. A szüzsé kibontása 
nem az ok-okozati logika szerint történik, az eklektikus szerkesztésmód Paradzsanov későbbi 
filmjeinek struktúráját vetíti előre. Mindezeken túl, már itt megjelenik számos, a későbbi 
filmekben felbukkanó motívum, vizuális kifejezőeszköz is: ilyen például a filmkép 
képzőművészeti alkotássá, „síkszerűvé” tétele (pl. az Ukrán dallamok (1957) c. filmben a 
kórus látványa sormintává válik), az össze nem illő dolgok egymás mellé helyezése (az 
Aranykezek (1960) c. filmben a kézművesek tárgyainak bemutatását egy szőnyegbe szőtt 
Lenin-fej zárja). Továbbá ilyen motívum az is, hogy a rendező össze kívánja kapcsolni a 
művészetet a kortárs hétköznapi élettel, azaz le akarja bontani az élet és a művészet közti 
határt (pl. Ukrán dallamok és a későbbi Hakop Hovnatanjan (1965), Arabeszkek Piroszmani 
témájára (1985) c. filmek zárójelenetei). 

A kor európai filmművészetével összehasonlítva különösen feltűnő Paradzsanov e 
korszakában a filmnyelv, a felhasznált eszközök bizonyos „konzervativizmusa”. A 
megmerevedett ukrán filmgyártásba ekkor még nem hatolt be az új hullám, de még a 
neorealizmus dokumentarizmusa sem. Paradzsanov szinte tobzódik a díszletvilágban, 
rájátszik, még színpadiasabbra formálja jeleneteit, amivel absztrakt jelleget kölcsönöz nekik, 
és mintegy idézőjelbe teszi azokat. Jelenetei nagy filmjeiben is az elvonatkoztatás, a 
szimbólumok világából szeretnének hirtelen érzelmi, indulati előretöréssel érzelmeket kelteni, 
majd újra visszavonulni az idézőjelek közé. Egyszerre konkrét és általános. Az Ukrán 
rapszódia (1961) című filmben például a díszletek túlhangsúlyozásával direkt színpadiasságra 
törekszik, egyes jelenetei már-már a musical-filmek világát idézik (Vincente Minnelli: Egy 
amerikai párizsban, 1951), s ez 1961-ben mindenképpen iróniának, idézőjelnek hathatna, ha 
nem lenne a háttérben a szovjet filmgyártás sablonvilága. Miron Csernyenko megállapítja, 
hogy Paradzsanov ezekben a korai filmjeiben a negyvenes-ötvenes évek filmes dramaturgiáját 
és formanyelvét széttöri, alapelemeire bontja, majd újra összerakja. Továbbá arra is rámutat, 
hogy ezekben a filmekben számos, az adott korszak filmjeire utaló reminiszcenciát 
találhatunk, így Ivan Pirjev és mások munkáira utaló reminiszcenciákat. A kutató véleménye 
szerint a rendező tudatosan támaszkodik ezeknek a filmeknek a műfaji sztereotípiáira és 
kliséire, sőt, a végletekig feszítve ezek határait, mintegy megteremti paródiájukat. S azt kell 
feltételeznünk, hogy Paradzsanov, aki nem ismerhette az európai filmművészet legújabb arcát, 
az orosz-szovjet avantgarde segítségével próbálta a fülledt konzervativizmust saját képére 
formálni – s nem a filmszerűség, a szabad film irányába ment, hanem egyéniségéből fakadóan 
a színpadiasság, az archaikus megoldások felé fordult. És ezzel érdekes módon mintegy 
előfutára lett az európai filmművészetben pár évvel később megjelenő újabb nagy 
fordulatnak. Felfedezték a színpadiasságban, az alkotói konzervativizmusban rejlő egyediség 
erejét. 
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A „paradzsanovi” sajátos filmes formanyelv előzményeinek ismertetését követően a 
II.5.  PARADZSANOV EGYEDI FORMANYELVÉNEK MEGSZÜLETÉSE: AZ ELFELEJTETT ŐSÖK 

ÁRNYAI című fejezetben a film rövid elemzésével bemutattam azt a jellegzetes képi világot, 
amely Paradzsanov egyedi formanyelvének a megszületését hozta. A film sikere annak 
köszönhető, hogy Paradzsanov személyes érdeklődése és érzékenysége találkozott Mihajlo 
Kocjubinszkij művével, inspirálta őt a személyes találkozás a kárpátaljai hucul néppel, s 
termékeny volt a közös munka a film operatőrével, Jurij Iljenkóval. A rendező saját művészi 
gyakorlatáról szóló, a bevezetőben már idézett kijelentését, miszerint számára „az az irodalom 
a leginkább megközelíthető, amely lényegét tekintve maga is átváltozott festészet” éppen 
Kocjubinszkij elbeszélésével kapcsolatban fogalmazta meg. Az író művének egyik fő 
jellegzetessége éppen rendkívül erőteljes vizuális, impresszionisztikus jellege. Katanjan 
visszaemlékezéséből tudjuk, hogy a film megszületését egy ukrán naiv művész festménye is 
megihlette, amely a hucul élet mindennapjait ábrázolta. Paradzsanov számára a vizualitás volt 
a fő kapcsolat a világ értelmezésében, a szó csak másodlagos maradt (a kortársak szerint 
szinte alig olvasott). 

A dolgozat bemutatja, hogy milyen sajátos vizuális megoldások hozták létre az 
Elfelejtett ősök árnyainak újszerű képi világát. Paradzsanov ebben a filmben kétfajta 
felvételmódot alkalmaz. Az egyik, a kézikamerás, gyors, néha szinte kaszáló, dokumentarista 
stílust idéző szubjektív kameramozgás: már az első képsorokban találkozunk vele a fa 
zuhanásánál. Ez a kameramozgás azt eredményezi, hogy a néző részesévé válik a történetnek, 
mintha maga is jelen lenne. A másik típusú felvételmód pedig ezzel ellentétes: rögzített 
kameraállásból frontálisan felvett jelenetek. Ez épp nem az egyediség, hanem a közös, a 
jelképiség, az absztrakció kifejezésére szolgál. A kétféle felvételmód közti feszültség a film 
műfaji frissességének az egyik eleme. E kettősség végig jelen van a film minden szintjén, és 
izgalmas szövetet alkot.6 

Emellett a kameramozgás további izgalmas megoldásaival is találkozunk a filmben. 
Maricska vízbefúlásának zaklatott jelenetét például egy teljes percig tartó hosszú, összefüggő 
svenkkel ábrázolja a rendező, amelyben a kép Ivánnal indul és a végén Ivánra tér vissza, 
továbbá olyan lendületes, összetett mozgású hosszú snitteket láthatunk a filmben, mint 
például a tutajos jelenet felvétele.7 Amikor Iván ismét „visszatér az életbe”, egy közel két 
perces körsvenket látunk, s a szubjektív kamerával együtt keringő néző szinte beleszédül a 
látványba. A viharjelenetben megállított pillanatképeket vág be a rendező a mozgó 
képfolyamba a riadtság érzékeltetésére. Iván halálakor a lassítás eszközével él a rendező, s a 
jelenet végén a kép meg is kettőződik. Paradzsanov bátran kísérletezik magával a 
filmanyaggal, többek között a színekkel. A színes felvételek anyagába fekete-fehér, barnás-
sárgás, vagy vöröses-fehér monokróm képsorokat fűz. A fentiekhez hasonló megoldások 
Paradzsanov későbbi filmjeiben ugyanakkor csak részben térnek vissza. Azonban már az 
Elfelejtett ősök árnyaiban megfigyelhető, hogy a rendező, mind a dinamikusan mozgó – 

                                                           
6 Jurij Iljenkónak, a film operatőrének, meghatározó szerepe volt a film képi világának megteremtésében, 
valószínű, hogy hozzá köthető a kézikamerás, dokumentarista stílust idéző felvételi mód alkalmazása a filmben. 
Az 1971-ben forgatott Fekete tollú fehér madár c. filmjében ugyanezt a képi világot fedezhetjük fel. A kézi 
kamera használatával – s a hozzá kapcsolható dokumentarista játékfilm technikával – kapcsolatban meg kell 
jegyezni, hogy az már meghatározó Cassavetes Shadows című 1959-es játékfilmjében, valamint az ekkoriban 
elterjedő cinéma vérité filmek hatására a későbbi játékfilmek fontos technikája lett. 
7 A kameramozgás a film több jelenetében is nagyon hasonlít Jancsó Miklós korai filmjeinek hosszú snittjeihez. 
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farttal, kránnal felvett – felvételeken, mind a statikusan rögzített jelenetekben, különböző 
kameraállások – frontális, alsó, illetve felső beállítás – alkalmazásával törekszik az ábrázolt 
tér vertikális felbontására. 

A fentebb leírt kísérletező filmes kifejezőeszközök mellett találunk egy vizuális 
megoldásában meglehetősen rendhagyó, ugyanakkor Paradzsanov későbbi filmjeire nagyon is 
jellemző kifejezőeszközt, amelyet Iván apjának halálakor alkalmaz: a vér, s egyben a halál, 
fehér alapon lassan úszó vörös színű lovak képében jelenik meg (a konkrét és az elvont ismét 
egy képben kapcsolódik össze). Mozgóképet látunk ugyan, de a nagymértékű lassítás és a 
képnek síkszerű hatást kölcsönző vörös-fehér monokróm színek használata szinte állóképpé, 
absztrakt festménnyé lényegíti át, és Kuzma Petrov-Vodkin A vörös ló úsztatása (1912) című 
képét idézi fel. 

Az Elfelejtett ősök árnyai című film megszületésével kapcsolatban felmerülő egyik 
legfontosabb kérdés, hogy miért éppen ebben a filmjében szabadult meg a rendező az előző 
filmjeire jellemző hamis műfolklórtól, miért éppen itt vált élővé, lényegült át a folklór, a népi 
szubkultúra. Paradzsanov egyik írásában kifejti, hogy noha „a népi „látásmód” múzeumi máz 
nélküli visszaadására” törekedett, korábbi filmjeiben ezt azért nem sikerült megvalósítania, 
mert egy halott világot próbált feltámasztani. Az Elfelejtett ősök árnyai kapcsán 
hangsúlyozza, nem az a fontos, hogy a film etnográfiai szempontból tökéletesen autentikus 
legyen. A folklórelemek szabad kezelése miatt Paradzsanov a hagyományos folklór 
közvetítőjeként és újraértelmezőjeként lép fel, a folklór organikusságát képes megragadni, így 
a filmben jelzett világ közelebb áll a valósághoz, mint a megmerevített, időből kiemelt 
folklorizmus. 

Ez a megközelítés rokonítja a rendező és a XX. század elején alkotó több művész – 
köztük Mihail Larionov, Natalja Goncsarova, Alekszandr Sevcsenko – folklór felé fordulását. 
Különböző irányokból közelítve, de azonos indíttatásból fordultak a lubok-képek, azaz az 
orosz népi grafika, az ikon-, a tálca- és a cégérfestészet eredeti darabjai, a gyermekrajzok és a 
naiv festők világa felé. Amint azt a neo-primitivizmus képviselői manifesztumukban 
kifejtették, a népművészetet, a folklór alkotásait kiinduló pontnak tekintették, ám ez nem 
jelentette ezeknek az alkotásoknak a másolását. Azok szellemiségét vették át, és műveikben a 
népművészeti alkotások művészi eljárásainak elveit alkalmazták új, saját interpretációikban. 
Gleb Poszpelov művészettörténész rámutat, hogy a XX. század elején a neo-primitivizmus 
irányzatát követő moszkvai művészek „a naiv művészet bizonyos, hagyományosan rögzült 
intonációira támaszkodtak”, ezeket a „gondolati intonációkat” ragadták meg saját művészetük 
számára. A dolgozat rámutat, hogy a kutató által „a rácsodálkozás intonációjaként”, illetve „a 
megtestesült javak intonációjaként” meghatározott intonációk nemcsak a naiv művészetre és a 
XX. század elejének művészeire érvényesek, de Paradzsanov világszemléleti beállítottságára 
is jellemzőek, amely a művészi-technikai elvekben is kifejezést nyert. 

Paradzsanov és a XX. század elejének különböző művészeti irányzataihoz tartozó 
orosz művészek a Kelet művészetének értékelésében is kapcsolódnak egymáshoz. A neo-
primitivizmus irányzatának képviselői érdeklődéssel fordultak mind az orosz falusi és városi 
folklór felé, mind pedig „saját” Keletjük, a kaukázusi régióban találkozó különböző kultúrák 
egymásba fonódó rétegei felé. Nem véletlen, hogy a XX. század elején Tiflisz az avantgarde 
művészeti élet egyik centrumává vált, számos művészt és költőt vonzott, így a moszkvai 
modern festészeti irányzatok, köztük a neo-primitivizmus irányzatának képviselőit is. A 
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dolgozat részletesen elemzi ezt az orientációt, rámutat többek között Niko Piroszmani 
szerepére a neo-primitivizmus irányzatához kapcsolódó festők, illetve Paradzsanov 
életművében. Szilágyi Ákos filmesztéta megállapítja, hogy Paradzsanov „filmornamentikája 
az eredeti keleti tradíció talaján született”. A kutató azon megállapítását, miszerint „ „naiv” 
ornamentikával” van dolgunk, amely még ebben az eredeti teljességében él”, elemzésem 
alapján annyiban módosítanám, hogy véleményem szerint itt a századelőhöz hasonló jellegű 
„megkonstruált” ornamentikáról van szó. Ez egy stilizált folklorisztikus világ, 
filmornamentikája egy stilizált, megkonstruált filmornamentika. 

 
A disszertáció III. F ILMELEMZÉSEK  fejezete A gránátalma színe és A szurámi vár 

legendája című filmeket taglalja. A III.1.  A GRÁNÁTALMA SZÍNE CÍMŰ FILM ELEMZÉSE  című 
fejezetet a film részletes elemzésének szentelem. Ez Paradzsanov legkülönlegesebb filmje, a 
rendező egyedi filmnyelve benne nyilvánul meg a legkövetkezetesebb és a legtisztább 
formában. Ezt a filmet a statikusság és a leginkább egységes stílus jellemzi, míg a rendező 
többi filmje cselekményesebb, dinamikusabb, nagyobb szerepet kapnak bennük a 
hagyományos filmes eszközök, és stílusuk vonatkozásában is jóval eklektikusabbak. 

Mivel a filmben számos nyílt és rejtett utalás történik az örmény történelemre és 
kultúrára, ezért a III.1.2.  AZ ÖRMÉNY TÖRTÉNELEM ÉS KULTÚRA RÖVID BEMUTATÁSA című 
fejezet történelmi és kultúrtörténeti kitekintést nyújt, kiemelve azokat a mozzanatokat, 
amelyek ismerete hozzásegíthet a film pontosabb, mélyebb megértéséhez és értelmezéséhez. 
Így például A gránátalma színe egységes, tiszta képi világa mögött ott az örmény kultúra 
befogadó és mégis homogén világa (amint arra a dolgozatban kitértem, a film egységes, 
organikus, zárt formavilága az örmény építészet sajátosságaiból is fakad). Az örmény 
kultúrának, és általában a kaukázusi népek kultúrájának jellegzetes vonása, hogy 
hagyományosan sokféle kulturális hatást integrált magába, és talán éppen ezért, toleránssá vált 
más népek szokásai, hagyománya, kultúrája iránt.8 Az örmény kultúrában máig jelenlevő 
asszír, perzsa, hellén, grúz, muszlim hatásra való utalást számos helyen felfedezhetjük a 
filmben. Az örménység identitásának meghatározó eleme a keresztény hit és az örmény 
apostoli egyházhoz való tartozás. A hit védelmében hozott áldozat mélyen beépült az örmény 
identitásba. Az áldozathozatal A gránátalma színének is alapmotívuma, s számos utalás 
történik Szajat-Nova életének és Krisztus szenvedéstörténetének párhuzamára. 

A történeti és kultúrtörténeti kitekintés mellett a dolgozat III.1.3.  SZAJAT-NOVA ÉS AZ 

ASUG MŰKÖLTÉSZET című fejezetében bemutatom az asug-költészet jellegzetességeit, illetve 
Szajat-Nova életéről és költészetéről is szólok. Paradzsanov nem életrajzi filmet készített 
hőséről: Szajat-Nova életének egyes epizódjai jelképes formában, áttételes utalásokkal 
jelennek meg. Azzal, hogy egyetlen konkrétum, dátum, helymegjelölés sem történik a 
filmben, a rendező egyrészt a költő életének legendisztikus jellegére helyezi a hangsúlyt, 
másrészt Szajat-Nova alakját általános érvényűvé emeli, igazságkeresését, művészetét az 
örökkévalóság dimenziójába helyezi. 

 

                                                           
8 Az önazonosság, az identitás megtartása, és ugyanakkor a más kultúrák iránti nyitottság Paradzsanov 
attitűdjében és minden filmjében kifejezést nyer, azokban is, amelyek nem az örmény és a grúz, hanem például 
az ukrán kultúra anyagán születtek meg. 
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Filmelemzésemben, amelyet a III.1.4.  A GRÁNÁTALMA SZÍNE CÍMŰ FILM FORMANYELVI 

SAJÁTOSSÁGAI című fejezet tartalmaz, saját kutatási eredményeim mellett nagymértékben 
támaszkodtam Miron Csernyenko, Szilágyi Ákos és Levon Grigorjan megállapításaira. Levon 
Grigorjan elsőként és eddig egyedüliként kísérelte meg a film konkrét elemzését. Geréb Anna 
azonban azzal a kritikával illeti őt, hogy „az egyes sejtelmes filmképek „megfejtése” […] a 
lebegő, éteri paradzsanovi filmképek […] „lefokozása” […] fölösleges fáradozás. […] 
Paradzsanov semmit nem akar megmagyarázni, neki nem fontos sem a történelmi hitelesség, 
sem a művészettörténeti igazság”.9 Geréb Anna – joggal – megállapítja, hogy Paradzsanov 
filmképei csak egy gazdag jelentésmezőben értelmezhetőek, és a rendező sajátosan, a saját 
művészi felfogásának rendszerében értelmezi a „történelmi hitelességet” és „művészettörténeti 
igazságot”. Ahhoz azonban, hogy elemezhessük a Paradzsanov-filmeket, rekonstruálnunk kell 
a rendező filmképeit, a képeken megjelenő motívumokat, filmes kifejezőeszközeit, és meg 
kell kísérelnünk azok értelmezését. Annál is inkább, mert az elemzés eredményeként 
kimutatható, hogy, noha Paradzsanov rendkívül ösztönösen alkotó rendező, ugyanakkor a 
filmjeiben megjelenő motívumok igen tudatos, következetes rendszert alkotnak, illetve 
forgatási módszere, a jelenetek beállítása, a képek kompozíciója, a világítás, a 
kamerahasználat, és számos más filmes eszköze, tudatos és következesen alkalmazott 
eszközök, amelyek a rendező művészi mondanivalójának kifejezését szolgálják. Paradzsanov 
filmjei a szépség jegyében fogantak ugyan, de úgy vélem, mégsem csak az öncélú szépségért 
jöttek létre. A szépség is a rendező minden filmjében jelenlévő művészi mondanivalónak a 
szolgálatában áll. 

Elemzésemben képről-képre, beállításról-beállításra igyekeztem végignézni a 
motívumokat és vizuális kifejezőeszközöket. A kezdő képsorok bemutatásán keresztül 
szeretnék rávilágítani a film formanyelvi jellegzetességeire. A film prológusában a pars pro 
toto elve alapján kibomló első képsorok egyfajta „festői csendéleteknek” is tekinthetőek, 
amelyek a maguk szimbolikus jelentésével mintegy tömörített formában magukba foglalják a 
film szüzséjének kibontását, és előrevetítik annak törvényeit. A film „prológusa”, miközben 
bemutatja Szajat-Nova költői világának alapvető motívumait, egyúttal „feltárja” a költő 
életének állomásait is áttételes, jelképes formában. A film szüzséjét szervező alapvető képi 
szimbólumok a képzőművészet elvei szerint bomlanak ki: 

Egy régi könyvet látunk a maga mintázatszerű írásával, közeli beállításból felvéve, 
amely itt képzőművészeti alkotássá lényegül át. A következő kép egy sajátos, már-már 
absztrakt csendélet: fehér alapon három gránátalma, a gyümölcsök „vére” szétárad a hófehér 
vászonkendőn. Majd a könyv egy másik lapját látjuk, ezután egy tőr jelenik meg, s „vér” árad 
szét a fehér vászonkendőn. Újra a könyv tűnik fel, majd egy olyan kő, amelyre örmény 
betűkkel írást véstek, a kövön egy mezítelen láb szőlőfürtöt tapos szét, s annak „vére” 
szétárad a betűkön. Ismét a nyitott könyv van előttünk, majd a jellegzetes csónakformájú, 
örmény kenyerek közt egy hal vergődik. Ugyanez a kép következik, immár három hallal. 
Ismét a könyv egyik lapját látjuk, majd a „kamancsa” zeneszerszámot és egy szál fehér rózsát. 
Újra a könyv lapja jelenik meg – végül fekete alapon egy tüskebokrot mutat a kamera. A 
képek alatt zenei aláfestésként jellegzetes örmény zene szól, és háromszor elhangzik a bibliai 
idézet: „Kezdetben volt az Ige.” 
                                                           
9 GERÉB Anna. A filmkollázs elátkozott zsenije. Szergej (Szarkisz) Paradzsanov. // Filmrendezőportrék. 
Kortársaink a filmművészetben. Szerk.: Zalán, Vince. Budapest, 2003. 280. 
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A gránátalma Paradzsanov mindhárom „kaukázusi” filmjében központi motívum, 
jelentése rendkívül összetett. Végső szimbolikus jelentése az egész világmindenség szerkezeti 
felépítésére utal. A gránátalma a lét és a megsemmisülés, a szerelem, a termékenység és a 
bőség ősi jelképe. A gyümölcs életet adó vörös leve a vér asszociációját kelti. A jellegzetes 
tőr a kaukázusi kultúrkörben a szabadság szimbóluma, ugyanakkor az élet kioltására alkalmas 
tárgy is. Az élet a halál asszociációs mezőjében jelenik meg, és fordítva. Ellentétek, melyek 
függenek egymástól, egymásra vonatkoztatva működnek. Paradzsanov képeit ilyen ellentétes 
összetettség szervezi. Az ellentétesség azonnal feltűnő a tőrt követő képnél is. Sírkőfelirat-
szerű, ősi írással telivésett kőlapon egy meztelen férfiláb rátapos egy fürt vörös szőlőre. A 
szőlő leve ráfolyik az írásra. A megdermedt, „kőbe vésett” írás, amit az évszázadok, 
évezredek sem tudtak eltüntetni – másrészről pedig a szőlő leve, ami elfolyik, eltűnik, de a 
nyoma – akárcsak a gránátalmáé (vagy a véré) a fehér gyolcson – megmarad. Ugyanakkor a 
szőlő több évezredes útitársa az emberi civilizációnak. Dimenziók kavarodnak, szilárd és 
folyékony, örök és pillanatnyi, élő és élettelen – s nem válnak el egymástól, egymásba 
folynak. A folytonos metamorfózis elve, amelyre a film elemzése során több példában is 
igyekeztem rámutatni, a film egyik központi motívuma, s képi világának egyik 
mozgatórugója. Ezeket az összetett képeket egy szétnyitott könyv képe választja el. 
Paradzsanov számára az egyértelmű primér jelenségek és a bonyolult filozófiai gondolatok 
valójában egyenértékűek. 

Hogy miért nem válik a kép „illusztratívvá, szájbarágóvá, zavaróvá”, azt a 
csónakformájú kenyér között vergődő hal képével mutattam be. Bárdos Judit10 több példát is 
említ a hal mint a kilátástalanság, közegnélküliség, szenvedés metaforájára a 
filmművészetben. Itt is szenvedő hallal van dolgunk. De felmerül a kérdés, hogy mi is a 
hasonlított. A hal kulturális jelkép is, Krisztus jelképe, aki szenvedett, de feltámadt, ezáltal 
nemcsak a szenvedés, hanem a remény, az újjászületés jelképe is. A kenyér mindennapi 
eledelünk, életünk alapja, a kenyér halála a mi életünk, ugyanakkor Krisztus jelképe, aki az 
élő kenyér (Jn 6/35) –, s akinek örök létével kenyér formában az áldozáskor találkozhatunk. 
Nem egyszerű hasonló-hasonlított megfelelés-kapcsolat jön létre, hanem egy összetett 
rendszer. A kenyér mozdulatlan, nem él, de benne rejlik az élet szubsztanciája. A hal mozog, 
de szenved-haldoklik a víz hiányában. Egymásra utaló, egymást megmozdító, dimenzionáló 
fogalmak, egymásnak ellentétes irányok és érzetek alkotják a képet. A film bármely pontján 
megtaláljuk ezeket az ellentétes dimenziókat, hol egy képbe sűrítve, hol jelenetekbe foglalva. 
Továbbá ezek a motívumok széleskörű kultúrtörténeti kontextusba ágyazódnak. A szőlőfürtöt 
széttaposó láb egyrészt az örmény kultúrával szorosan összekapcsolódó szőlőművelést idézi, 
ugyanakkor a szőlő kicsorduló leve szintén a vér jelentésköréhez kötődik, s egyúttal Krisztus 
alakjához kapcsolódó szimbólum. 

A prológus következő, csendéletszerű képén a költészet jelképeként megjelenik a 
kamancsa, a keleti hegedű, és egy szál fehér rózsa, mely Szajat-Nova költészetének tárgyát, a 
szerelmet jelképezi. Mindez egy fehér mintás halványarany selyemszőnyeg alapon tűnik fel – 
ez a selyemszőnyeg borítja annak a szobának a padlózatát, amelyben az ifjú Szajat-Novát és 
szerelmét, Annát látjuk a filmnek A költő ifjúsága című fejezetében. 

                                                           
10 BÁRDOS Judit. Metafora és metonímia a filmművészetben. // Metafora, trópusok, jelentés. Szerk: Bárány – 
Fábri – Kelemen – Tőzsér. A Világosság tematikus triplaszáma, 2006/8-9-10. 177-183. 
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A prológus záróképén fekete alapon egy tüskebokor látható. A feketére átváltozó 
háttér a halálra utal, a tüskebokor pedig Krisztus töviskoszorújának asszociációját emeli be a 
film jelentésrendszerébe, azaz az emberiség szenvedés és áldozathozatal általi megváltását 
jelképezi, s előrevetíti a filmben az áldozathozatal rítusát, s Szajat-Nova mártíriumát is. 
Paradzsanov Szajat-Nova életét és – mivel a film a rendező egyfajta ars poeticajának is 
tekinthető – saját életét is szenvedéstörténetként értelmezi. 

Az egész filmet átszövi a bibliai allúziók rendszere. A rendező az Igére, a Szóra, a 
Logosz evangéliumára való utalással kezdi Szajat-Nováról szóló filmjét, így már a 
prológusban utal arra, hogy Szajat-Nova élettörténetének központi eleme a Szó, a Költészet, a 
Logosz. Szajat-Nova egyik központi versének gondolata éppen ez, versei közül a Szó 
szeretetéről szóló idézet jelenik meg elsőként a filmben. Az Ige mint teremtő princípium 
egyszerre kötődik Istenhez és az isteni teremtés aktusát a Szó ereje révén megismétlő 
költőhöz. 

Azok a jelképek és szimbólumok, amelyeknek a rendszeréből Paradzsanov kibontja 
filmje mondanivalóját, egyrészt többnyire az általános emberi kultúra szerves részét képezik, 
másrészt a maguk konkrét, közismert jelentésében, logikus következetességgel jelennek meg 
a filmben. Nem követelik meg a nézőtől a rébuszok megfejtését, illetve az értelmezés 
bonyolult folyamatát. A rendező filmjeit ugyanúgy el lehet olvasni, mint a miniatúrákat és az 
ikonokat, ha megtanuljuk a megfeleléseket. Paradzsanov azonban nem a filmművészet 
általánosan elfogadott és ismert megfelelésrendszeréből válogat, hanem az általános, 
tradicionális kultúrkincsből, s ebben a filmben Szajat-Nova költészetének képeiből is. 
Értelmezésük nehézsége emellett abban áll, hogy a rendező rendkívül zsúfoltan tárja őket a 
néző elé. Mindemellett mint minden művész, ő is alkot új megfeleléseket, koherenciákat, 
sokszor szándékosan lebegtetve az értelmezés lehetőségeit, csak az érzékekre bízva a 
befogadást. 
  
 A gránátalma színe című film részletes elemzését követően a dolgozat III.1.5.  A 

GRÁNÁTALMA SZÍNE CÍMŰ FILM KÉPI VILÁGÁNAK SAJÁTOSSÁGAI ÉS PÁRHUZAMAI A XX. SZÁZAD 

ELEJÉNEK OROSZ FESTÉSZETÉVEL című fejezet kísérletet tesz a rendező sajátos képi világa és 
a XX. század eleji művészeti irányzatok esztétikai elvei és művészi gyakorlata közti 
tipológiai kapcsolódások feltárására. 

Már a fent elemzett „csendéletszerű” képsorokon, amelyek frontális kameraállásból, 
közeli képkivágásban vannak felvéve, megfigyelhető Paradzsanov törekvése a mélyülő tér-
hatás, azaz a lienáris perspektíva kiküszöbölésére, holott az a mozgókép egyik vívmánya. A 
rendező láthatólag minél jobban el akar vonatkoztatni a mimetikus ábrázolásmódtól. 
Különböző formai eszközökkel törekszik arra, hogy a képek kétdimenziós voltának a 
benyomását keltse, elérje a filmkép síkszerűségét. A XX. század elején a szecesszió és az 
avantgarde művészet korában általános jelenség volt, hogy a képek kétdimenziós jellegét 
hangsúlyozták, a vászon síkszerűségének kinyilvánítására törekedtek. 

A „csendélet-kompozíciók” A gránátalma színében egyszerre töltenek be dekoratív és 
szimbolikus funkciót. Míg A szurámi vár legendájának „csendélet” jellegű képei közelebb 
állnak a szecesszió formavilágához, addig A gránátalma színében gyakorta egyfajta absztrakt 
formanyelv jellemzi a „csendélet” típusú képeket. Itt a tárgyak, az állatok és az emberek – 
még ha mozognak is – hasonló funkciót töltenek be, egy dekoratív csendélet elemeiként egy-
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egy szimbólumot, gondolatot, érzést fejeznek ki, és nem egyszerűen egy festészeti műfaj 
filmben való alkalmazását jelentik. A rendező általuk indítja el azoknak a konnotatív 
jelentéseknek a szövedékét, amelyek az egész filmben szervezőerőként működnek. 
Paradzsanov „csendéletei” megformáltságuk módja alapján bizonyos szempontból nagyon 
hasonlítanak a Káró Bubi művészeti csoportosulás egyes festőinek szikár csendélet-
kompozícióihoz. Makszimilian Volosin költő és művészetkritikus meglátása szerint a Káró 
Bubi csoportosulás tagjai portréfestészetükben az emberi arcot egyfajta csendéletnek fogták 
fel, azt csupán mint önmagában álló és saját maga számára létező dolgot értelmezték. A Káró 
Bubi csoportosulás tagjainak egyes csendéleteit, különösen azokat, amelyekre egyfajta 
szikárság jellemző, nem lehet Cézanne festészete nélkül értelmezni, akinek a képein elsőként 
jelennek meg a geometrikus formák. 

Kazimir Malevics számára is döntő fontosságú volt Cézanne szerepe a 
szuprematizmus elméleti programjának kidolgozásában, illetve az absztrakt látásmód 
kialakulásában és a művészi szenzibilitás értelmezésében. Az akadémikus művészetet 
meghaladó új művészet kiinduló pontjaként Cézanne művészetét emeli ki mint az új, 
lappangó elem felbukkanásának első állomását azon az úton, amely a kubizmuson keresztül a 
szuprematizmushoz vezetett. A gránátalma színében megjelenő egyes csendéletszerű képek 
megformáltságuk alapján közel állnak az absztrakt festészet által alkalmazott formaelvekhez, 
amelyek Malevicsnél jelentek meg, többek között a Fehér alapon fekete négyzet (1913), 
Szuprematizmus (nyolc téglalappal) (1915), vagy a Fehér alapon fehér négyzet (1918) című 
képein. Ez a párhuzam első látásra erőltetettnek tűnhet, ám a film számos jelenete Malevics 
kompozícióival rokon képi formavilágot mutat. Ilyen például az a kép, amikor Szajat-Nova 
bevonul a kolostorba: fekete, absztrakt vonalú maszkból válik ki a templom látványa. 
Hasonlóan absztrakt képi formanyelvet idéz az a jelenet, amikor Szajat-Nova és a szerzetesek 
a templom tetején állnak, illetve Szajat-Nova utolsó útjának képe, ahol, noha egy szántóföldet 
kettészelő utat látunk, ez az út a fekete földből fehérségével válik ki, és az absztrakt képek 
leegyszerűsített vonalait, formavilágát idézi. Ezt az absztrakt hatást idézi Szajat-Nova 
álmának két jelenete is, ahol a fekete, illetve fehér nimbuszok szintén Malevics letisztult 
festészeti formáit idézik. A Szajat-Nova halálát megidéző jelenet képén is fekete alapon fehér 
kereszteket láthatunk, illetve azon a képsoron is, amikor az idős költő testével keresztet 
formálva a templom padlóján fekszik, és a mellette kiterített fekete szerzetesi ruha szintén 
keresztformát ábrázol, akárcsak Malevics több festményén. A gránátalma színéből idézett 
képek főleg a film második felében jelennek meg, azaz akkor, amikor Szajat-Nova az anyagi 
létezésből a tiszta ideavilágba lép át. Ez a gondolat egybecseng Malevicsnek azzal a 
törekvésével, hogy a „primér ős-geometrikus formák” segítségével a tisztán szellemit ragadja 
meg a művészetben általában, szűkebb értelemben pedig a festészetben. Emellett, noha 
szintén csak távoli kapcsolatot feltételezhetünk, és szellemi gyökerét tekintve természetesen 
más fogantatású a két művész formavilága, mégis érdemes megemlíteni Malevics utolsó 
korszakában festett képeit, melyeken a szuprematista színek és formák különös frontális 
figurákként jelennek meg, s a figurák sokszor önmaguk, karjuk széttárásával alkotnak 
keresztet, mint például a Parasztember (1932), a Parasztember feje (1928-32), a Vörös ház 
(1932) című képeken. A gránátalma színében többször visszatér egy ehhez hasonló motívum, 
mint a fentebb leírt jelenetekben, vagy például, amikor a gyermek költő a templom tetején 
száradó könyvek közé fekszik, és karjait széttárva testével keresztformát ábrázol. Hasonló a 
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fekete apácaruháját fehér menyasszonyi ruhára váltó apáca testtartásának formája. További 
hasonlóságot jelent, hogy A gránátalma színének három szimbolikus jelentést hordozó 
alapszíne – a fehér, a vörös és a fekete – megegyezik Malevics szuprematista képeinek 
alapszíneivel. 

A filmképek síkszerű hatásának eléréséhez az is hozzájárul, hogy a rendező arra 
törekszik, hogy vertikálisan bontsa fel a teret. Azonban nem a kamera mozgatásával kívánja 
ezt elérni, hanem rögzített kameraállásból egy képen belül. A szereplők gyakran egymás 
felett, nem pedig egymás mögött láthatóak, nem takarják el egymást. Ez a fajta térkompozíció 
mind az ikonfestészet, mind az annak hagyományait követő népi grafika, az ún. lubok 
térkompozíciójának egyik jellegzetes vonása. Az orosz avantgarde neo-primitivista 
irányzatának képviselői, de más festészeti irányzatokhoz tartozó alkotók is, képeiken 
újrateremtették, megidézték a művészi perspektíva ikonokon, népi grafikákon megjelenő 
sajátos törvényszerűségeit. Szemléletes példája a filmképen belüli tér vertikális 
szerkesztésének Szajat-Nova álomjelenete, illetve a film vadászjelenete. 

Az is a filmképek síkszerű hatásának elérésért szolgálja, hogy a képek zárt jellegűek, a 
kép belsejébe behúzó tereket Paradzsanov kiküszöböli, egy síkkal zárja a mögöttes teret, 
amely sokszor lehet egy valóságos kőfal, de lehet egy szőnyeg vagy kendő is. A gránátalma 
színében a hatalmas kőfal, amely előtt az elázott könyvek szárításának jelenete játszódik, a 
kép zártságának, síkszerűségének érzését kelti. A kőfal teljesen lezárja a teret, a néző várja, 
hogy egyszer csak „kiszabadul”, megjelenik a fal teteje, majd felette az ég, ám a fal betölti az 
egész képet. Paradzsanov a zárt jellegű teret gyakran egymás mögötti síkokra bontja. Így épül 
fel többek között Szajat-Nova és szerelme jelenete a sírkápolnában. Ez a szerkezet időnként 
kifejezetten a színpadi díszletezést idézi, mint például a pantomimes betétjelenet vagy a 
szőnyegkészítéshez szükséges fonalak festésének jelenete. Előfordul, hogy ezek a síkok 
folyamatosan elmozdulnak, mint Szajat-Nova és Anna hercegnő „egymásba játszott” 
szobáiban. Ezt a látószög apró változtatásaival éri el a rendező, illetve a szobabelső is 
folyamatosan változik. Így úgyszólván egy másfajta, illuzórikus tér jön létre. (Ez ugyanazt a 
hatást nyújtja, mint a rendező egy másik műfogása: az ifjú Szajat-Novát, és szerelmét, Anna 
hercegnőt egyazon színésszel, Szofiko Csiaurelivel játszatja el – s a filmben számos más 
szereplőt, szimbolikus alakok egész sorát ő alakítja, ezzel is erősítve az illuzórikusság érzését, 
s mindez összefüggésben áll a korábban említett folytonos metamorfózis kérdésével.) 

Az illuzórikus tér benyomását keltő képeknek további izgalmas formái is megjelennek 
a filmben. Ilyen például az a jelenet, amikor a gyermek Szajat-Nova a száradó könyvek közé 
fekszik a templom tetején. Ennek a képnek a különleges megformálását külön ki kell emelni, 
mivel ez rávilágít Paradzsanov filmes formanyelvének egyik különös sajátosságára. A jelenet 
felülről van felvéve, de úgy, hogy nem világos a síkok valós helyzete. Ez egy megtévesztő, 
nem a hagyományos térérzékelés törvényeit követő, vegyes – egyszerre frontális és vertikális 
jellegű – tér benyomását kelti. Így létrejön a különböző nézőpontok szimultán jelenléte 
egyetlen filmképen belül. A tér ilyen érzékelése szintén a XX. század eleji festészettel 
rokonítja Paradzsanov művészi világát. Szemléletessé válik a festészeti kubizmus művészi 
elveivel, valamint a XX. század elejének irodalmában és festészetében a tér új struktúrájának 
értelmezésével való rokonsága – ez a felfogás a művészi tér belső keretein belül a nézőpont 
dinamizálásának eszközével operál. A kubizmus mellett a több központú tér a XX. század 
elejének olyan festményein is megjelenik egyébként, mint például David Burljuknak a neo-
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primitivizmus hatása alatti időszakában festett Tájkép négy nézőpontból (1910) című képe. A 
tér ilyen újfajta felfogása a narráció új típusaiban, illetve a tér újfajta filozófiai értelmezésében 
is tükröződött. Itt meg kell említeni az illuzórikus tér leírását Pavel Florenszkij írásaiban, 
például a Képzetesség a geometriában (1922) című értekezésében. 

A száradó könyvek közt fekvő gyermeket ábrázoló, különös térhatást keltő képhez 
hasonlóakat találunk Paradzsanov más filmjeiben is. Ezeknek a képeknek a perspektívája 
Kuzma Petrov-Vodkin olyan csendéleteinek különös „dőlő perspektíváját” idézik, amilyet 
például a Reggeli csendélet (1918) vagy a Cseresznyevirág pohárban (1932) című 
festményein láthatunk. Az ilyen csalóka, vegyes struktúrájú térábrázolás bonyolultabb 
formájával találkozunk A gránátalma színe című filmnek abban a jelenetében, amelyben az 
asszonyok a perzsaszőnyegeket tisztítják a keleti fürdő „lankás” tetején. A felső 
kameraállásból, ferde szögből felvett képen a néző úgy érzékeli, mintha az alakok állnának és 
feküdnének is egyszerre. Tehát ismét két látószög szimultán jelentétét idézi a filmkép, ám itt 
rejtettebb formában. Ennek a képnek a kompozíciója sajátos módon Kuzma Petrov-
Vodkinnak azokat a képeit idézi, amelyeken a festő különleges, a szakirodalomban „szferikus 
perspektívának” nevezett térszerkesztése jelenik meg. Petrov-Vodkin szferikus perspektívája 
egyedülálló jelenség a XX. század orosz festészetében, s legpontosabb kifejezését többek 
között A komisszár halála (1928) és a Tavasz (1935) című képeken nyerte el. 

A dolgozatban rámutattam, hogy Paradzsanovnak ezeken a filmkockáin olyan különös 
vizuális hatású illuzórikus képeket láthat a néző, s a térérzékelésnek olyan szokatlan 
változatával találkozhat, amely a filmművészet természetétől nagyon eltérő. Petrov-Vodkin és 
Paradzsanov tipológiailag hasonló térszerkesztési eljárása nemcsak külsődleges, formális 
jellegű. Funkcionális, vagyis tartalmi párhuzamról is szó van, a hasonlóság e két művész 
általános művészi pozíciójából fakad. Ezt a szferikus perspektíva tartalmi, gyakorlati 
aspektusának megvilágításával igyekeztem igazolni. A szferikus perspektíva nem statikus 
befogadást követel meg a nézőtől, azaz festészeti törvényszerűségei úgy hatnak a nézőre, 
hogy feltételezik a dinamikus befogadást, azt, hogy a néző közeledik, illetve távolodik a 
képtől. Ez magába a kép struktúrájába van kódolva. A XX. század elején a művészetben 
megjelenő új kifejezőeszközök, amelyekről szó volt fentebb a Petrov-Vodkin képein 
megjelenő szferikus perspektíva kapcsán, szoros összefüggésben állnak a szimultanizmus 
jelenségével. Han Anna tanulmányában11 rámutat, hogy a művészetben megjelenő 
szimultanizmus jelensége összefügg azokkal a változásokkal, illetve elmozdulásokkal, 
amelyek a XIX-XX. század fordulóján a tudat, illetve a művészi tudat működésében 
bekövetkeztek. Megjelenik az új, szimultán érzékelési típus, melynek lényege, hogy az 
érzékelő tudat és a jelenség, amelyre az érzékelés irányul, dinamikus kölcsönhatásban vannak 
egymással, és kölcsönösen feltételezik egymást. Ez egyben új művészi eljárások 
megszületéséhez vezetett. A dinamikus befogadás megteremtésére Petrov-Vodkin szerint 
azért van szükség, mert a művész ennek segítségével vonja be a befogadót az alkotás 
folyamatába. Petrov-Vodkin gondolata szerint tehát a befogadás passzív aktusának a közös 
alkotás aktív aktusává kell válnia. A művésznek úgy kell megkonstruálnia a képet, hogy 
annak struktúrájába beépüljön a befogadó bevonása a kép „létrehozásába”, azaz a befogadó 
mintegy „társ-szerzővé” váljon. Ezáltal nem egy eleve adott, hanem a befogadással újra és 
                                                           
11 HAN Аnna. Заметки к проблеме симультанизма в поэзии и в живописи. // Russian Literature, LVI. (2004). 
Amsterdam, 121–168. 
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újra megszülető, állandó alakulásban lévő jelentése lesz az alkotásnak. Nem érzelmi jellegű 
befogadást, illetve viszonyt feltételez mindez, hanem nagyon is meghatározott, az alkotásba 
kódolt intellektuális jellegű viszonyt, illetve aktust. Paradzsanov filmjeinek megformálásában 
kifejezetten arra törekszik, hogy filmjei ne az önfeledt érzelmi befogadást elősegítő, 
valósághű és valószerű, mimetikus alkotások legyenek, hanem formaeszközeikkel tudatosan 
folyamatos intellektuális értelmezést követeljenek meg. 

 
A gránátalma színe című film elemzése Paradzsanov montázstechnikájáról szóló 

néhány felvetéssel zárul a III.1.6.  NÉHÁNY GONDOLAT PARADZSANOV 

MONTÁZSTECHNIKÁJÁRÓL című fejezetben. Paradzsanov életrajza és képzőművészeti 
tevékenysége mellett – melynek fő műfaja a kollázs – filmjei is kollázs-szerűek, s ez a 
filmkészítés minden fázisában megjelenik: a forgatókönyvekben, a filmképekben és a 
montázstechnikában is. Ezt a kutatók rendszeresen meg is említik, ám ennek a jelenségnek a 
beható elemzésére eddig még nem vállalkoztak. Miron Csernyenko a kaleidográfia elnevezést 
adta a rendező sajátos filmnyelvi módszerének, mely folytonosan forgó kaleidoszkópban 
megjelenő miniatúrákból összeálló kép-írás. Paradzsanov – a kollázs szerkesztési elvét követő 
– montázstechnikája meglátásom szerint szorosan összefügg a szimultanizmus kérdésével, az 
új szimultán érzékeléstípus megjelenésével, hiszen a rendező apró mozaikdarabkákból, eltérő 
tartalmú és stílusú, jelentéssel bíró mikroegységekből építi fel filmjeit, s ezeket mind 
folyamatukban, mind az egész alkotást illetően egyben kell egyidejűleg látni. Azonnali 
érzékelést, s ugyanakkor reflexiót is megkívánnak. Részben ezért okoz nehézséget, illetve 
kíván meg nagy intencionális figyelmet a rendező filmjeinek befogadása. 

 
A dolgozat III.2.  A SZURÁMI VÁR LEGENDÁJA CÍMŰ FILM ELEMZÉSE  fejezetében 

Paradzsanov hosszú alkotói szünetet követően megszületett alkotását vizsgáltam. Vele 
kapcsolatban felmerül a különböző alkotói korszakok folytonosságának a kérdése. 
Természetesen ahogyan az Elfelejtett ősök árnyai is némileg eltér képi formanyelvének egyes 
elemeiben, vizuális megoldásaiban A gránátalma színe című filmtől, úgy A szurámi vár 
legendája is csak részben folytatja A gránátalma színében kikristályosodott formanyelvet és 
stílust. 

Az elemzés során először a film alapjául szolgáló legendára, illetve a legenda magját 
képező építőáldozatra térek ki a III.2.2.  A FILM ALAPJÁT KÉPEZŐ LEGENDA című alfejezetben. 
A szurámi vár legendája című film elkészítéséhez a rendező ismét irodalmi forráshoz fordul: a 
legendát feldolgozó grúz regényekhez, illetve a folklórhoz. Egy ősi grúz legendát vesz alapul, 
de csak mint alapanyagra támaszkodik rá azért, hogy saját művészi üzenetét megfogalmazza. 
Paradzsanov saját szerzői szándékának és képi nyelvezetének megfelelően változtatja meg a 
legenda eredeti szüzséjét – kiegészíti, illetve bizonyos mozzanatokat elhagy belőle –, a 
hangsúlyokat máshová tolva el ezáltal. 

 
A III.2.3.  A SZURÁMI VÁR LEGENDÁJA CÍMŰ FILM RÉSZLETES ELEMZÉSE fejezetben 

Paradzsanov 1984-ben született filmjét vizsgálom. Mint említettem, Paradzsanov számos 
kritikusa szerint nála a dekorativitás öncélú, a filmek cselekménye, a szereplők gyakran 
motiválatlanok. Noha a rendező maga hangoztatta, hogy improvizál, „ott és akkor” találja ki a 
film továbbgörgetésének módját, és önmaga sem tudja, hogy valamely motívum miért jelenik 
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meg a filmjében –, azonban a A szurámi vár legendája című film elemzése is alátámasztja, 
hogy a filmben a motiválatlanság csak látszólagos, és a narráció bizonyos pontjain nagyon is 
indokoltan jelenik meg az adott fordulat, a mű képsoraiban ösztönösnek tűnő megoldások és 
öncélúnak tűnő dekoratív elemek nagyon is motiváltak. A rendező például a díszletek 
változtatásával jelzi a filmbéli cselekmény helyszínének váltakozását. Maguk a díszletek 
legtöbbször minimálisak, utalásszerűek. Számos jelzésszerű utalással találkozunk a film 
során, olyan tárgyi elemek, dekoratív kellékek jelennek meg a képen, amelyek látszólag 
csupán dekorativitásuk miatt kerülnek a film képi világába, ám előre- és visszautaló 
funkciójuk van, és a filmben kibontott képsorok előrehaladtával szimbolikus jelekként 
értelmezhetőek. Miközben a dekoratív jellegű elemek elképzelhetetlen gazdagságával él a 
rendező, a szimbolikus értelmű, előre és visszautaló elemek minimalizálásával az absztrakt 
redukcionizmus egyfajta elvét is alkalmazza. 

Ahogy A gránátalma színében, úgy itt is a prológus már sűrített formában magába 
foglalja a filmszüzsé kibontásának alapelvét. A prológus a pars pro toto, a rész az egészben 
elv, azaz a metonimikus elv alapján bomlik ki. Először a kürt például puszta tárgy, majd 
további transzformációi során jelképes jelentéssel telítődik. Emellett csírájában a filmszüzsé 
kibontásának vizuális kifejezésmódját is tartalmazza már ez a prológus, továbbá már a kezdő 
képsorokban megjelenik az a műfaji sokszínűség, amely Paradzsanovnak ezt a filmjét is 
jellemzi. 

A rendező, ahogyan előző filmjeiben is, ezúttal is fejezetekre bontja filmjét, feliratokat 
alkalmaz, illetve megjelennek az előző filmekből, különösen A gránátalma színéből ismert 
látszólagos „csendéletek”, amelyek mintegy „képbe tömörítve elbeszélik” a fejezetcímnek, 
illetve az utána következő jelenetnek a lényegét. A rendező a fejezeteken belül is tovább 
tagolja a cselekményt, amelyek gyakran szintén egy-egy „csendélettel” különülnek el 
egymástól. Ezek az elemek a film dramaturgiájának a részét képezik. A frontálisan felvett 
állóképek, amelyeket szintén A gránátalma színében alkalmazott legkövetkezetesebben a 
rendező, A szurámi vár legendája című film esetében is jellemzőek. A mozgás számos 
esetben a frontálisan, statikus kamerával felvett állóképeken belül valósul meg a film 
folyamán, a szereplők mozognak a képen belül, és nem a kamera követi le a mozgást. Ez 
egyfajta statikusságot, illetve teatralitást kölcsönöz a filmnek már a kezdő képsorokban is. A 
rögzített kameraállásból felvett jelenetekben vagy egyáltalán nincs belső mozgás – az eltérés 
az egyes képek között valósul meg, mintha a film pillanatfelvételek sorozata lenne –, vagy ha 
van is mozgás, az lelassított, jelképes hatású, gyakran oldalirányú, vagy a „kamerának szóló”, 
néző felé fordított, teatralizált, színpadias jellegű mozgás. 

Már a prológusban megjelenik az a Paradzsanovra igen jellemző sajátosság, hogy a 
történések nem ok-okozati sorrendben haladnak előre, hanem másfajta logika szerint. Előbb 
gyűjtik a tojásokat a néptől a várépítéshez és kezdik építeni a várfalat, és csak ezután tudjuk 
meg, hogy a cár a szurámi vár építésére hívja fel népét, majd kezdik ásni az alapokat. Szintén 
már a prológusban megjelenik az a fontos momentum, hogy Paradzsanov nem lokalizálja, 
nem köti konkrét történelmi időhöz a történéseket, így általánosabb érvényűvé válik az egész 
történet. Ha összevetjük Grúzia történelmének eseményeit a film képi világával, arra 
következtethetünk, hogy a film cselekménye minden bizonnyal a XV. és a XVIII. század 
közötti időszakban zajlik, mivel abban az időben történtek a Grúzia elleni oszmán török 
támadások. A Grúzia közepén található stratégiailag fontos szurámi hágónál álló vár 
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ugyanakkor a középkorban, a XII-XIII. században épült, a szeldzsuk törökök inváziója idején. 
Paradzsanov szándékosan teszi bizonytalanná, szándékosan nem határozza meg pontosan a 
történelmi kort, amelyben filmjének cselekménye, azaz a legenda története játszódik. Számára 
annak hangsúlyozása a fontos, hogy Grúzia egész történelme során a külső támadásoktól és a 
belső széthúzástól szenvedett, sőt, a grúz történelemnek ezt a sajátosságát áttételesen saját 
korának viszonyaira is kiterjeszti. 

 
A film részletes elemzését követően a III.2.4.  AZ ÁLDOZATHOZATAL PROBLEMATIKÁJA. 

A SZURÁMI VÁR LEGENDÁJA CÍMŰ FILM ÖSSZEHASONLÍTÓ ELEMZÉSE című alfejezetben, hogy 
ennek az áldozathozatalnak a lényegét megragadjam, összevetem a filmet az alaplegendával 
és a legenda más feldolgozásaival. Ezek közül Ivan Peresztyianyi 1922-es A szurámi vár című 
némafilmjével vetem össze részletesebben Paradzsanov alkotását. 

Peresztyianyi filmje elementáris erővel adja át az elképzelhetetlen szegénységet, a 
mérhetetlen kiszolgáltatottságot, a földesurak önkényét és az egyház, a papság álságosságát, 
Danyiel Csonkadze ebben a szellemben íródott társadalomkritikai művére támaszkodva. A 
film tele van a mondanivalót erősítő feliratokkal, finom gesztusokkal, már-már naturalisztikus 
jelenetekkel, illetve finom dramaturgiai elemek erősítik a valósághűség érzését. 

Oszman alakja Peresztyianyinál dramaturgiailag és pszichológiailag meg van 
alapozva, Paradzsanov viszont Oszman-aga egész előtörténetéből csak az anya halálának és a 
földesúr meggyilkolásának motívumát emeli be filmjébe. Peresztyianyi filmjében fel sem 
vetődik, hogy a gyilkosságért és a hit elhagyásáért Oszmánt bármiképpen is gyötörné a 
lelkiismerete, Paradzsanov filmjében viszont a lelkiismeret-furdalás és a hithez való 
visszatérés a szüzsé kibontásának fontos, hangsúlyos motívuma. Paradzsanov filmjében 
Oszman-aga alakjával, élettörténetével megjelenik a film egyik alapkérdése: a kulturális 
hagyomány – jelen esetben a grúz kulturális hagyomány – láncolatának megszakadása 
tragédiához vezet. Peresztyianyi filmjében csak a társadalomkritika jelenik meg, valamint a 
tettek egyéni, pszichológiai motivációja. Az 1922-es némafilmben tulajdonképpen egy egyéni 
szerelmi drámát látunk, amely annyiban kapcsolódik a társadalom problémáihoz, hogy az 
egyéni bosszú a társadalom műveletlensége, babonássága révén teljesülhet. Paradzsanov 
filmjében végigvonul a bűn és bűnhődés motívuma, a közös vétkek, a hitehagyás, a 
hazaárulás motívuma és az egyéni és közösségi áldozathozatal gondolata, s emellett – 
Peresztyianyi filmjével ellentétben – itt az intertextuális összefüggések gazdag rejtett 
rendszerét fedezhetjük fel. 

Mindkét film a szurámi vár képsoraival zárul, ám ellentétes mondanivalóval. 
Peresztyianyi a vár romjait mutatja. Ez, illetve a filmjének végén megjelenő szentencia – 
miszerint a múltat elmossa az idő, a jelenben a múltra csak a romok emlékeztetnek – azt 
sugallja, hogy értelmetlen volt egy ember feláldozása. Paradzsanov filmjének végén ezzel 
ellentétben, a felépült várat látjuk, azaz a jelen a múlt folytatása, és a múltban meghozott 
önfeláldozás a jelen békéjét hozta el. Paradzsanov filmjében mindenki, az egész közösség 
áldozatot hoz, az egyéni áldozat egyben közösségi áldozat is, és ebben a drámában mindenki 
osztozik. Maga az áldozat itt nem csupán elszenvedője az áldozathozatalnak, hanem tevékeny 
részese. Peresztyianyi filmjétől eltérően, Zuráb áldozata titokban, önként történik, mégis 
közösségivé válik. Paradzsanov filmjében az áldozathozatal jelenetsora – Peresztyianyi 
filmjével éppen ellentétben – emelkedetté válik, és katartikus élményként éli át a néző. 
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A dolgozatban röviden összevetem Paradzsanov művét Tengiz Abuladze Vezeklés, 
illetve Andrej Tarkovszkij Áldozathozatal című filmjével, továbbá A Kőműves Kelemenné 
balladával és annak XX. századi feldolgozásaival, az áldozathozatal problematikájára, illetve 
a művészi megformálás kérdéseire koncentrálva. 

 
A dolgozat III.2.5.  A SZURÁMI VÁR LEGENDÁJA CÍMŰ FILM ELEMZÉSÉNEK 

ÖSSZEFOGLALÁSA című fejezete taglalja a film struktúrájának a kérdését, illetve kollázs-szerű 
szerkesztési elvét, valamint a film elemzése kapcsán levont néhány következtetést. 
Amennyire bonyolult, összetett, megkonstruált a film művészi megformáltsága, képi világa, 
olyan egyszerű, alapvető igazságot megfogalmazó, mindenki által érthető a film morális 
üzenete. Míg A gránátalma színe című filmben hol összetalálkozik, hol szétválik az „Élet” és 
a „Halál”, a „Földi” és az „Égi” motívuma, addig A szurámi vár legendájában az „Egyéni” és 
a „Közérdek” párhuzama vonul végig. A művész állásfoglalása letisztult, egyértelmű, és 
megelőző filmjeivel teljesen összhangban van. Paradzsanov ezúttal is erkölcsi kérdést 
feszeget, a hazaszeretetről szól ebben a filmben. Arról, hogy a hazát elárulni, a hitet elhagyni 
nem szabad, ha ez megtörténik, ha megszakad a kulturális folytonosság, az egész népre 
pusztulás vár, és a bajt sok apró árulás idézi elő. Az apák bűnéért vezekelni kell, az 
áldozathozatal pedig közös, az egész népnek közösen kell meghoznia. 

Ahogyan Paradzsanov megelőző filmjeinek esetében, itt is felfigyelhetünk arra a – 
filmjeire általában jellemző – kettősségre, hogy, miközben egy konkrét nép kultúrájának 
anyagához nyúl, nézőpontja univerzális, a multikulturalitás eszméje jellemzi filmjeit. 
Paradzsanov számára fontos volt az a kettősség, hogy bár lehetséges a különböző kultúrák és 
hitvilágok közötti átjárás, ugyanakkor egy adott kulturális hagyomány láncolatának 
megszakadása, a hitehagyás tragédiához vezet. A rendező életét is e kettősség jellemzi. 
Miközben ő maga is vándorolt, a Szovjetunió különböző tagköztársaságaiban több évtizedet 
töltött el, és egész élete és életműve a kultúrák közti átjárhatóságot bizonyította, ez csak úgy 
volt lehetséges, hogy kulturálisan mélyen kötődött saját gyökereihez. A kulturális hagyomány 
megszakadásának, az új szovjet rendszer mindent egybemosó, hagyományokat eltörölni 
kívánó eszméjének veszélyét élte meg, és ábrázolta egyebek mellett filmjeiben. 
 
 

III.  A DOKTORI ÉRTEKEZÉS KÖVETKEZTETÉSEI  
 

Dolgozatomban Paradzsanov filmes formanyelvének elemzésére tettem kísérletet, 
mivel úgy éreztem, hogy a művész világának ez a legizgalmasabb kérdésköre, s egyben – 
talán nehézsége miatt – az életműnek éppen ez a legkevésbé kutatott területe. Kirajzolódott, 
hogy a rendező filmjei nem egyszerűen egymás mellé helyezett festmények, illetve mozgó-
képek láncolata. Paradzsanov alkotásai – noha nem az ok-okozati logika szerint működnek, 
inkább a metonimikus elv, illetve a kollázs szerkesztési elve alapján szerveződnek – az időben 
kibomló, motívumok és oda-vissza utalások bonyolult rendszerén alapuló művek, egyedi, 
koherens vizuális kifejezésmóddal rendelkeznek, és sajátos, a mimetikus ábrázolásmóddal 
ellentétes, stilizált, megkonstruált filmes formanyelvük segítségével morális üzenetet hordozó 
alkotások. 
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A filmek elemzése során váratlan felismerésre is jutottam – mivel e kérdésnek a 
kutatását jelen dolgozatban nem tűztem ki célul. Paradzsanov alkotásai az ember belső 
függetlenségéről, a szabad individuumról, a hazaszeretetről, az önfeláldozásról, a hitért való 
kiállásról vallanak, s emellett az egymás mellett élő kultúrák iránti toleranciáról. 

Bizonyos értelemben Paradzsanov minden filmjében a művészet szabadságát hirdeti, 
minden filmjének főszereplője a művész, illetve a művészet. A rendező filmjeinek 
végkicsengése az evilágból a túlvilágba való átlépés. Így például az Elfelejtett ősök árnyaiban 
Iván számára a halál egyfajta megváltást jelent, egyfajta feltámadást és a szerelmével való 
igazi találkozást. A rendező filmjeiben ez a túlvilág valódi evilági továbbélést, evilági 
öröklétet jelent. Paradzsanov esetében ily módon a hitnek, a vallásosságnak nem misztikus 
vagy transzcendens értelmezésével állunk szemben. Az ő világszemléletében az öröklét 
nagyon is evilági, s a kultúrában való továbbélést jelenti. Így Szajat-Nova tovább él verseiben 
és dalaiban, örökléte a kultúrában valósul meg. Zuráb, A szurámi vár legendája című 
filmjének főhőse, aki áldozathozatalával a kultúra továbbvitelének lehetőségét teremti meg, 
egész népe kulturális emlékezetében él tovább. Hasonló az üzenete a rendező Kijevi freskók 
című töredékben fennmaradt filmjének is, ahol a hazáért életüket áldozók emlékezete tovább 
él a tárgyakban, az emlékművekben, része a mindennapoknak, hozzátartozik Kijev 
arculatához. A Hakop Hovnatanjan és az Arabeszkek Piroszmani témájára című filmek 
végkicsengése, hogy noha az alkotók már eltávoztak a földi létből, életművük mégsem vált a 
múzeumok halott tárgyaivá, hanem ott élnek a mindennapjainkban, alkotásaikkal az evilági 
öröklétet érdemelték ki. A kulturális emlékezetben való evilági továbbélés, öröklét a XX. 
századi orosz posztszimbolizmus egyik legfontosabb gondolatai közé tartozik. S úgy vélem, 
ez Paradzsanov egész életművének is központi motívuma. 
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