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АННОТАЦИЯ 

В данной статье анализируется кинокартина режиссеров Сергея 

Параджанова и Давида Абашидзе «Легенда о Сурамкой кре-

пости» (1984), используя метод системного киноанализа, предло-

женный Гельмутом Корте. В статье кинофильм рассматривается 

комплексно, учитывая особенности киноязыка Сергея Параджа-

нова, кроме того, уделено внимание проявлению мифопоэтичес-

кой парадигмы картины мира в творчестве Параджанова, и тому, 

каким образом режиссер перерабатывает готовый замысел с 

помощью механизма «трансформации-присваивания» – одного 

из ведущих в контексте его искусства в целом. 

Ключевые слова: миф, поэтика, кино, системный киноанализ, 

экранизация.  

 

Исследователи искусства Сергея Параджанова, по нашему мнению, не-

заслуженно обходят своим вниманием картину режиссера «Легенда о Су-

рамской крепости», снятую режиссером спустя 15 лет после «Цвета граната» 

совместно с Давидом Абашидзе. Вместе с тем, данная лента представляет 

интерес, так как является неотъемлемой частью процесса трансформации 

языка Сергея Параджанова в кино, являющегося не статичным, однажды 

удачно найденным, режиссерским методом, а видоизменяющимся во време-

ни феноменом. В «Легенде о Сурамской крепости» можно вычленить прие-

мы, используемые ранее Параджановым и в других своих фильмах и, в то же 

время, увидеть то, что потом приобретет свое законченное звучание в по-

следней ленте Сергея Иосифовича «Ашик-Кериб». Кроме того, на примере 

данного фильма, намного более «иллюстративного», чем остальные фильмы 

Параджанова, можно проследить общие составляющие его авторских прие-

мов в искусстве – как в кино, так и в изобразительном творчестве.     
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В своем исследовании мы используем метод системного киноанализа, 

предложенный Гельмутом Корте. Этот метод дает возможность рассмотреть 

фильм как систему благодаря четко разработанному алгоритму исследова-

ния, что позволяет избежать субъективности, лишающей результаты иссле-

дования большей доли валидности. При этом ученый отмечает: «В каждом 

конкретном случае необходимы творческий подход и открытость по отно-

шению к другим дисциплинам» [1]. Остановимся подробно на параметрах 

системного киноанализа по методу Г. Корте. 

Постановка проблемы/комплексность средств передачи смыслов в ки-

нематографе и соотношение субъективности и объективности. Необхо-

димо учитывать совокупность всех кинематографических средств передачи 

информации, используемых автором в картине – это операторская работа, 

постановка кадра, аудиальные методы воздействия и так далее. Для этого 

визуальный блок может быть дополнен аудиальным, а может сознательно 

дисгармонировать с ним, что является особым режиссерским ходом, приз-

ванным донести глубину смысла повествования. То, каким образом зритель 

воспринимает картину, во многом зависит от того, каким образом режиссер 

подает визуальную канву фильма. Сумма факторов рождает у каждого зри-

теля особую конструкцию увиденного на экране, опосредованную в том чис-

ле его индивидуальными особенностями. 

Параметры анализа картины/факты о фильме, факты о возникно-

вении фильма («контекст 1»), фактическая основа фильма («контекст 2»), 

факты о взаимодействии. Во-первых, это – факты о фильме, куда входят 

имманентные характеристики ленты; к ним относятся содержание, данные о 

технике и форме, выразительные средства, используемые в картине, структу-

ра фильма, место действия и герои, моменты наивысшего напряжения куль-

минации, драматургические средства и т.д. Во-вторых, факты о возникнове-

нии фильма («контекст 1»). Здесь необходимо перечислить концептуальные 

факторы, повлиявшие на производство картины, ее структуру, форму и со-

держание, необходим анализ культурно-исторического контекста выхода 

фильма на экран. При этом необходимо проработать связь готового фильма с 

литературным первоисточником, а также, если возможно, со сценарным тек-

стом. В-третьих, анализ фактической основы фильма («контекст 2»), в рам-

ках которого мы говорим об исторической проблематике, показанной в кар-

тине, о том, каким образом она соотносится с фактической реальностью. 

Системный киноанализ требует от исследователя протоколирования 

фильма, т.е. составления скрипта кинопроизведения. Различают два вида 

скрипта – это протоколирование по монтажным планам и протоколирование 
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по эпизодам. В своей работе мы использует второй вариант, так как он отли-

чается большей лаконичностью и позволяет комплексно рассмотреть ленту. 

При использовании данного метода при выборе учитываемых категорий, не-

обходимо принимать во внимание особенности самой картины, а также це-

лей и задач исследования. В качестве инструмента можно использовать гра-

фик частоты склеек, в котором количество монтажных склеек отмечается на 

вертикальной оси и соотносится с соответствующей единицей времени (го-

ризонтальная ось). Благодаря данной схеме можно проследить подъемы и 

спады формального напряжения в более конвертированном виде, чем это 

позволяет сделать график монтажных планов. Третий инструмент – это гра-

фик временной оси, где при контактной вертикальной оси на горизонтальной 

отмечается ход действия фильма по минутам. Для анализа картины «Легенда 

о Сурамской крепости» автором статьи были составлены упрощенный гра-

фик эпизодов фильма и согласно немуграфику частоты монтажных склеек. 

Полученные данные занесены в Приложение к данной статье. 

Картина «Легенда о Сурамской крепости» снималась спустя 15 лет по-

сле выхода в 1969 году на экраны предыдущей работы Сергея Параджанова 

«Цвет граната». Между этими двумя работами – не только годы творческого 

простоя, но и два тюремных заключения. После третьего условного срока в 5 

лет Сергей Иосифович получает возможность снять ленту на киностудии 

«Грузия-фильм». Директор киностудии первоначально предлагал режиссеру 

воплотить в жизнь его собственный авторский замысел, однако ни одна из 

сценарных заявок Параджанова руководство не устроила. В это же время на 

киностудии уже был готов к запуску в производство режиссерский дебют 

Давида Ивановича Абашидзе «Легенда о Сурамской крепости», и, по свиде-

тельствам очевидцев, Абашидзе буквально подарил Сергею Иосифовичу эту 

возможность. Уже были закончены подготовительные работы к съемкам и 

утвержден сценарий, в качестве литературной основы которого выступало 

произведение Даниэла Чонкадзе. Исследовательский интерес для нас пред-

ставляет, с одной стороны, проявление мифопоэтической парадигмы карти-

ны мира в творчестве Параджанова, прослеживающееся в контексте данной 

работы, с другой – то, каким образом режиссер перерабатывает готовый за-

мысел с помощью механизма «трансформации- присваивания» как одного из 

ведущих в контексте его искусства в целом. Кроме того, мы ставим перед 

собой задачу проследить процесс создания истории режиссером посредством 

использования характерных для пространства мифа свойств времени – нели-

нейности и дискретности. Вместе с тем, мы отмечаем тяготение этого филь-

ма в большей степени к доисторическому мифу, мифу-прародителю: «Цель 
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параджановской эстетической философии: создать “доэдиповый”, “допатри-

архальный”, доисторический мир, в котором есть место для всего и для всех. 

Отсюда его отказ от движения, его антиисторизм, который на самом деле 

является страхом перед историей и неотъемлемыми от нее жестокостями, – 

они заменяются ностальгией по первозданному состоянию, по материнскому 

лону, сулящему покой и небытие» [2]. 

В картине «Легенда о Сурамской крепости» мы видим процесс транс-

формации режиссерского языка Параджанова в кино, видим его развитие, 

которые представляется возможным проследить от картины «Цвет граната». 

Основным местом действия становится пространство древнего амфитеатра. 

Многое в этом пространстве условно, в том числе и герои, в них нет сложной 

классической драматургии психологического театра: герои Параджанова ар-

хетипичны, в чем-то обезличены. В сюжетной канве героев-символов, геро-

ев-схем только такие персонажи, как Осман-ага, Нодар и Потешный волын-

щик, исполненные Давидом Абашидзе, обладают индивидуальной психоло-

гией, характером и судьбой. Мы также выделяем определенную внутреннюю 

трансформации героини фильма Вардо. Можно также отметить параллели 

между судьбой героя картины – Зураба и жизненный историей самого Сергея 

Иосифовича, режиссер, осмысляя собственный путь, проигрывает его в кон-

тексте судьбы одного из главных персонажей. 

Картина состоит из 21 эпизода, включая вводный. Некоторые из них 

непродолжительны и занимают чуть более полутора минут, например, эпи-

зод «Святой отец и второе крещение», два самых объемных – это «Гадалка» 

и «Финал» картины.  

В первом, вводном, эпизоде картины перед зрителем впервые пред-

стает пространство амфитеатра, в котором будут проходить все ключевые 

сцены фильма. Вместе с тем главной здесь является сцена с арбой, в которую 

жители Сурами кладут яйца для раствора, который должен быть использован 

при строительстве крепости. Важно подчеркнуть, что в этом эпизоде режис-

сер обозначает мифологическую структуру временного пространства фильма 

– время в картине идет нелинейно, порой растягиваясь или сжимаясь, фильм 

будто бы начинается с финала, ведь именно эта арба потом появится перед 

нами в сцене самопожертвования Зураба. Мы видим условного царя, статус 

которого подчеркивают леопардовые шкуры, дающего приказ о начале 

строительстве крепости, которая уже обречена на вечное разрушение, пре-

кратить которое может лишь «золото». Зрителю являют шумный город, где 

кипит жизнь, которая неожиданно замирает и прерывается похоронной про-
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цессией, контраст этих двух дихотомичных пространств Параджанов усили-

вает с помощью музыки.  

В следующих двух эпизодах – «Тбилиси. Южные ворота» и «Начало 

пути» перед нами разворачивается история любви и разлуки Дурмишхана и 

Вардо. Влюбленные, оба служащие князю, вынуждены расстаться друг с 

другом, так как один из них обретает волю. Здесь мы видим характерный для 

Параджанова-режиссера прием – в повествование вводится предметы, сос-

тавленные в определенные композиции, натюрморты, заключающие в себе 

скрытый сюжетный подтекст. Кроме того, в одном из обозначенных нами 

эпизодов Сергей Иосифович уже показывает нам дар Вардо – она предска-

зывает жене князя рождение сына: впоследствии сюжетная линия дара про-

рицания будет развита и станет одной из основных. Важной сценой также 

является танец Вардо и Дурмишхана, которую режиссер строит, отталки-

ваясь от принципов театра пантомимы. Движение вообще – один из клю-

чевых основ киноязыка Параджанова: пластика актеров подчас заменяет им 

речь, являясь одним из повествовательных приемов. Наибольшее выражение 

этот прием достигает в фильме Параджанова «Цвет граната».  

После ночи с Вардо, измученной дурными предчувствиями, Дурмиш-

хан покидает родной дом. В пути слуги князя забирают у него дарованного 

ранее коня, что для героя является чрезвычайной, главной трагедией, а не 

разлука с любимой. Далее в картине, в контексте с историей Осман-аги – 

Нодара, рассказанной им в исповеди, мы увидим, настолько ничтожным, ма-

териальным является это переживание юноши. 

В эпизодах «Караван-сарай», «Исповедь» и «Дорога судьбы» зритель 

знакомится с историей Осман-аги, беглого грузинского юноши Нодара, ко-

торую тот рассказывает Дурмишхану. Нодар получил свою свободу благода-

ря череде несчастий – смерть матери, убийство князя, бегство в дальние 

страны. Но главное здесь – Нодар меняет веру, он утрачивает свою личность 

и становится другим. Герой проходит сквозь череду ритуалов, показанных 

режиссером подробно – от бритья головы и обрезания до символического 

разбивания зеркала, в котором видит свое новое отражение Осман-ага. Уми-

рает Нодар – рождается новый герой. Осман-ага приглашает Дурмишхана 

разделить с ним новую дорогу судьбы, судьбы купцов, скитающихся по све-

ту с богатыми товарами, но не имеющими дома. Он дарит Дурмишхану коня, 

и это трогает того до слез, подарок, но не история судьбы Осман-аги. Позже 

мы увидим, как материальное встанет во главу угла жизни героя. 

В эпизоде «Гуланшаро» перед зрителем предстает роскошный восточ-

ный город, поражающий своей красотой еще на первых подступах к нему – 
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на берегу пристани. Сергей Иосифович отталкивается в своем замысле от 

образа восточного Стамбула – невиданные товары, животные, обнаженные 

невольницы. Важным для нашего исследования здесь являются расстав-

ленные режиссером акценты на специфике течения времени в пространстве 

мифа – мы видим современные корабли на фоне происходящего архаичного 

сюжета, словно развивающегося параллельно настоящему и в то же время 

вплетенного в него.  

Следующий эпизод – «Свадьба и черное опьянение» рассказывает нам 

о счастливом бракосочетании Дурмишхана с другой – не сдержал юноша 

обещание, данное Вардо, не вернулся за ней, несмотря на то, что имел такую 

возможность. Осман-ага устраивает свадьбу Дурмишхана, щедро одаривая 

молодых, при этом сам позже будет опьянен черным вином, которое, по пра-

вилам новой веры, не имеет право вкушать. В момент опьянения Осману-аге 

является Богоматерь с агнцем, его душа тянется к прошлой жизни: это, самое 

сокровенное, его стремление высмеяно как выходки пьяного чудака. Не-

смотря на все то добро, которое сделал Дурмишхану Осман-ага, его духов-

ным сыном тот не стал.  

Эпизоды «Молитва» и «Гадалка» посвящены Вардо. Не дождавшись 

возлюбленного, девушка отправляется на его поиски. Многие святые места и 

храмы обойдет Вардо, принося жертвы – Дурмишхана нет больше в ее мире. 

В сцене на базаре Вардо меняет свою роскошную шаль на две вдовьи черные 

накидки, она принимает свою судьбу сначала неосознанно, но внутренне она 

готова увидеть благодаря старой гадалке новую жизнь возлюбленного, в ко-

торой ей нет места. Вардо приходит к старой гадалке, та показывает ей сча-

стливую жизнь юноши вместе с беременной женой. Вардо видит в тазу то, 

что уже увидела внутренним своим взором и потому сменяла шаль – она 

принимает свою участь. Умирает старая гадалка в нищете и одиночестве, 

теперь ей должна стать Вардо. К девушке приходит жена Дурмишхана вме-

сте с матерью – их цель узнать пол ребенка. Гадалка предсказывает рожде-

ние мальчика – мальчика Зураба, отказавшись от даров. 

В одиннадцатом эпизоде фильма – «Потешный волынщик» перед зри-

телем разворачивается сцена урока патриотизма, который волынщик-Симон 

(роль которого, как и роль Османа-аги, играет Додо Абашидзе) преподносит 

мальчику Зурабу. По воспоминаниям второго режиссера фильма Александра 

Атанесяна, Сергей Параджанов первоначально не планировал задействовать 

в ролях Осман-аги и Симона одного того же актера, эта идея пришла позже и 

во многом спонтанно, но в ней отражена идея архетипического образа отца, 
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истинного духовного наставника, присутствующего в ядре обоих персона-

жей Абашидзе. 

В этом эпизоде перед нами предстают герои Грузии и грузинского ми-

фа – Святая Нино, царица Тамара, Парнаваз (Фарнаваз I) и другие. Мальчику 

Зурабу суждено встать в один ряд с ними в сцене, когда Зураб будет замуро-

вывать себя в стену Сурамской крепости, вместе с ним будет не отец, а По-

тешный волынщик и все герои Грузии во главе со Святой Нино. Сергей Па-

раджанов использует в этой сцене кукол, в том числе собственных, автор-

ских, и этот прием характерен для киноязыка режиссера: золотой херувим, 

вращающийся в золоченой раме в картине «Цвет граната», – его предтеча, но 

наиболее близок прием из «Легенды о Сурамской крепости» к тому, к кото-

рому прибегнет Параджанов в картине «Ашик-Кериб» в сцене смерти и по-

хорон старого ашуга, когда проходящий караван рассыплет на земле кукол – 

персонажей ассамбляжа Сергея Иосифовича «Благодарные герои Лермонто-

ва» (1985). 

Следующие четыре эпизода – «Отпущение грехов», «Святой отец и 

второе крещение», «Завещание» и «Сон и предчувствие смерти», посвя-

щенные заключительному этапу в истории Осман-аги, раскрывают перед 

нами глубину его характера и личностной трагедии.  

Осман-ага собирает сокровища, нажитые им в течение жизни честным 

трудом, для того чтобы пожертвовать их на благое дело и получить «второе 

крещение», акт по многим основаниям невозможный, дабы простилось его 

прегрешение вероотступничества. Для героя это – не вынужденная мера, 

предпринятая им для спасения собственной жизни, это – великий Грех, му-

чающий его. Осман-ага ищет благословения, надежду на обретение душев-

ного спокойствия и, главное, обретение собственной прежней идентичности, 

своего прежнего «Я». Осман-ага прощается на берегу моря в Гуланшаро с 

Дурмишханом, завещая ему половину своего богатства, но героев преследует 

Сатир-Соглядатай, уже готовя расправу над Осман-агой.  

Осман-ага предательски захвачен в плен, он должен быть казнен, его 

толпа ночью ведет на расправу, освещающая себе путь факелами, в руины 

старого храма. Новая личность не отпускает Осман-агу, второе вероотступ-

ничество ему не прощают. Перед смертью Осман-ага видит белую колыбель, 

раскачивающуюся в бирюзовых полотнах, колышущихся ветром – в этом 

мире теперь он уже чужой, но новый мир дарует Осман-аге новое рождение, 

в знак искупления всех грехов прежней жизни. 

Внешним центральным событием следующих эпизодов – «Начало 

любви», «Царь и народные игрища», «Так видит Зураб нашествие» стано-
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вится праздник Берико-Берикаоба, построенный на грузинском народном 

театре масок Берикаоба (груз. ბერიკაობა). Мы видим юношу Зураба, в 

сердце которого зарождается чувство первой любви. Вместе с тем он верный 

воин своего Отечества – именно ему выпадет жребий открыть царю траги-

ческую истину: Сурамская крепость разрушается, не может устоять. Ключе-

вое событие этой сцены – принятие решения обратиться к гадалке Вардо, 

чтобы та открыла истинную причину разрушения и возможность крепость 

все-таки возвести. Затем перед нами разворачивается театральное действо 

Берикаоба, смысловая составляющая которого акцентирует мифопоэ-

тическую парадигму картины. Перед зрителем также предстает Святой Геор-

гий на белом коне, герой, встречающийся в каждой из параджановских кар-

тин «кавказской трилогии». За его спиной светит мифическое «солнце», лик 

которого утопает в дыму. Герои действа просят святого спасти их от неми-

нуемой гибели, ведь Сурамская крепость в руинах, враг может проникнуть в 

страну через нее. Здесь, в пространстве театра, Зурабу является устрашаю-

щая картина нашествия – чужеземцы, появляясь из ниоткуда, словно саранча 

покрывают родные живописные просторы Родины. 

Эпизод «Бег времени» построен Сергеем Параджановым на транс-

формации личности Вардо. Ключевая сцена базируется на специфике време-

ни в пространстве мифа, – за спиной Вардо в настоящем по принципу метро-

нома, отчитывающего года, пройденные с момента принятия ей своей уча-

сти, раскачивается молодая Вардо: постепенно фазы ее движения становятся 

все меньше и она замирает за спиной себя нынешней – гадалка в настоящем 

снимает с себя черную шаль и перед нами предстает в своем актуальном во-

площении, медленно поворачиваясь к камере. Эта сцена в своей основе со-

держит режиссерский прием, уже ранее обозначенный Параджановым в кар-

тине «Цвет граната» – в конце эпизода «Детство поэта» мальчик Саят оста-

навливается за спиной Саята-юноши, передавая ему кяманчу.  

В эпизоде «Повторение греха» мы видим, как Зураб застает своего от-

ца Дурмишхана за намазом – тот молится Аллаху о спасении собственного 

богатства больше, чем о спасении семьи. Осман-ага не принуждал Дурмиш-

хана сменить веру, когда принял его в свой караван, кроме того, он органи-

зовал ему свадьбу по православному канону, но Дурмишхан изменяет своей 

вере не под давлением обстоятельств, а по своей внутренней воле, и от этого 

его грех страшнее, чем Османа-аги. В сцене прощания отца с сыном Зураб 

просит отца перекреститься по православному обычаю, за что получает в 

ответ гнев и удары. 
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Зураб вместе с товарищами отправляется к Вардо. Там гадалка, выгнав 

всех, остается с юношей наедине и открывает ему истину – Сурамская кре-

пость выстоит только в том случае, если в нее будет по собственной воле 

замуровано «золото» – высокий золотоволосый юноша. Уже в этой сцене 

Зураб внутренне принимает решение пожертвовать собой, не говоря ничего 

своим товарищам, они возвращаются в родные края. 

Финальный эпизод картины предваряется титром: «Если у народа есть 

юноша, который способен замуровать себя в стене крепости, страна эта и 

народ ее непобедим», – цитата Нико Лордкипанидзе.  

Мы слышим орган. В кадре – крупный план юноши Зураба, его золо-

тые кудри подчеркнуты контражуром, но затем свет направлен прямо ему в 

лицо. Образ Зураба рифмуется режиссером с образом молодого белорож-

денного скакуна. Зураб снимает с себя платье. В сцене появляется та самая 

арба, которая присутствовала в первом эпизоде фильма с раствором для воз-

ведения крепости – временное пространство мифа замыкается. Свершается 

судьба юноши. Зураб замешивает раствор, это слышит Потешный волынщик 

и приходит к нему: его образ Параджанов рифмует с образом гнедого скаку-

на. Над головой Зураба, добровольно замуровывающего себя в стену крепо-

сти, появляется кукла Святой Нино, благословляющая его свыше на подвиг. 

В реальном пространстве рядом с ним Потешный волынщик; словно заменяя 

Зурабу отца, он наставляет его на подвиг и поддерживает его. Кадры с Зура-

бом и Волынщиком перебиваются кадрами со скакунами, с которыми режис-

сер ассоциирует героев этой сцены.  

Потешный волынщик надевает на Зураба кольчугу, шлем и обнимает 

его. В кадре на мгновение появляется мальчик-Зураб в том же одеянии из 

сцены урока патриотизма – душа юноши чиста и невинна, как и в тот день. 

Последние слова Зураба: «Мать-земля», – после чего на его голову проли-

вается раствор, навсегда оставляющий юношу в стене крепости. В кадре – 

благословившая подвиг Зураба Святая Нино.  

К стене крепости приходит Вардо, она приносит с собой голубое дет-

ское одеяльце, которое сшила, когда родился Зураб. У юноши две матери – 

та, что родила его и позже получит славу и почести от князя как мать героя, 

и Вардо – та, что незримо вела его по дороге жизни и благодаря которой 

свершилась судьба Зураба. Кроме того, архетип Матери в фильме в том чис-

ле олицетворяет и Святая Нино. В следующей сцене перед зрителем пред-

стает безутешная мать Зураба, оплакивающая своего сына, и царь вместе со 

своим народом и войском. Сурамская крепость возведена и устояла ценой 
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самопожертвования Зураба, отныне он народный герой, о чем возвещает 

князь, приказывая воинов преклонить колено перед матерью юноши. 

В финальной сцене фильма мы видим, как в Сурами возвращается 

мирная жизнь – на фоне построенной крепости крестьяне без страха и опаски 

возделывают виноградную лозу. Жизнь продолжается.  

Предмет, цвет и их драматургические функции в картине. Сергей Па-

раджанов использует предметы в картине для усиления драматургической 

конструкции фильма, каждый ключевой эпизод ленты предваряет натюрморт 

из предметов, в которых определенном образом обозначено дальнейшее дей-

ство. Примечательно, что набор этих предметов достаточно ограничен, каж-

дый из них может несколько раз появляться в разных сценах: «Смысловая 

насыщенность кадров “Легенды” поразительна: символика цвета, символика 

народных обрядов, символика грузинской поэзии, огромные пласты симво-

лических значений, почерпнутых из арсенала мировой культуры, и, что еще 

важнее, – установка на символическую значимость всех деталей, передаю-

щаяся зрителю и овевающая дымкой таинственной многозначности весь 

текст фильма, делают каждый кадр сложнейшим сгустком смыслов» [3]. 

Кроме того, используются рамы – оконные проемы-витражи, а также 

пустые рамы, обозначающие второе, внутреннее пространство кадра. Этот 

же прием использован в картинах «Акоп Овнатанян», «Цвет граната» и не-

завершенной ленте «Киевские фрески», но в «Легенде о Сурамской кре-

пости» он приобретает новое звучание. Нельзя сказать о том, что внутренние 

пространства действа четко разграничены цветовым решением режиссера, но 

вместе с тем цвет используется в качестве акцента, усиливающего в некото-

рых сценах их смысловое наполнение – так, в сцене посещения рынка Вардо 

меняет цветную шаль на черную – вдовью. Немаловажную роль в картине 

также играют куклы – они служат некими проводниками из потустороннего 

мира героев Грузии в мире живых, передавая ценности служения Родине и 

самопожертвования ради нее в решающий момент. Кроме того, огромное 

внимание режиссер лично уделял костюмам главных героев, задуманных им 

еще на начальных этапах создания фильма – Параджановым было создано 

порядка двенадцати эскизов костюмов главных героев на наждачной бумаге. 

Позже художник по костюмам картины Ирина Микатадзе создала свои кос-

тюмы, отталкиваясь от работ Параджанова, и уже на финальном этапе Сер-

гей Иосифович пополнял их необходимыми деталями, стилизовал и завер-

шал лично каждый ведущий образ. Здесь механизм «трансформации-при-

сваивания» сработал в том числе в обратном направлении – когда от костю-

мов самого режиссера отталкивался другой художник, но даже эти костюмы 
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в конце концом были Параджановым «присвоены». Изменяя внешнюю кон-

фигурацию костюма другого художника, Параджанов трансформирует язык, 

на котором он должен был «говорить со зрителем» – из просто историческо-

го или национального, призванного ввести зрителя в понятийный аппарат 

фильма, передать ему необходимую информацию о месте и времени дейст-

вия, костюм сам становится метафорой, играющей важную роль в повество-

вании. 

Звуковой рисунок фильма. Композитором картины является Джансуг 

Кахидзе, создавший на грузинском языке в том числе основную музы-

кальную тему фильма: она представляет собой не только мелодическую 

композицию, но в том числе голос, что является отсылкой к классической 

музыкальной песенной традиции Грузии. Кроме того, в ключевом финаль-

ном эпизоде фильма самопожертвования Зураба в звуковой рисунок фильма 

добавляется орган, звучание которого обозначает глубинный христианский 

смысл происходящего на экране. Вместе с тем, уделяя в смысловой конст-

рукции фильма внимание к влиянию исламской культуры на культуру Гру-

зии, в соответствующих сценах фильма мелодика аудиального компонента в 

картине трансформируется при помощи использования традиционного для 

исламской культуры изменения гармонии. 

Движение камеры и принципы монтажа. Наибольшее количество 

монтажных склеек в фильме нам удалось вычленить в начальной сцене 

фильма, где кадры с изображением Сурамской крепости перебиваются тит-

рами с именами создателей фильма, а также в сцене самопожертвования Зу-

раба. Стоит подчеркнуть, что другая ключевая сцена между Вардо и Зура-

бом, в тот момент, когда гадалка открывает юноше его судьбу, снята одним 

кадром без смены положения камеры и без монтажных склеек. В данном 

конкретном случае режиссер отталкивается от двух крайностей, высвечивая 

ключевые эпизоды фильма. Вместе с тем стоит подчеркнуть, что в динамике 

камеры в этой работе Параджанова нет четкого принципа – ни динамики 

«Теней забытых предков», ни статики «Цвета граната»; режиссер предпри-

нимает попытку синтезировать эти два подхода. 

Мифопоэтическая конструкция фильма. Сергей Параджанов превра-

щает легенду о Сурамской крепости в архаичный миф, используя несколько 

ключевых инструментов: архетипические герои, поданные схематично и не-

большими личностными чертами, присутствующими у персонажей Османа-

аги и Вардо, проходящих путь личностной трансформации. Кроме того, ос-

новное действо фильма в одном случае разворачивается в некой внеистори-

ческой реальности потустороннего пространства, в другом – в рамках антич-
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ного амфитеатра, что уже ближе к традиции греческой трагедии, также отта-

чивающейся от древнегреческого мифа. Здесь стоит отметить работу режис-

сера с временным пространством фильма, подчиненного законам мифа – 

время то сжимается, то растягивается в картине, идет дискретно и нелиней-

но, порой на экране сталкиваются друг с другом сразу несколько временных 

пластов (например, в эпизоде «Гуланшаро») либо же сразу несколько вре-

менных отрезков жизни одного персонажа – так, поверженный воин в карти-

не продолжает дышать, оставаясь живым, несмотря на смерть: этот же прием 

использован Параджановым в фильме «Цвет граната» в момент смерти като-

ликоса, который, будучи в гробу продолжает дышать и открывает глаза. 

Кроме того, этот прием является основой архаичного мифа о временах со-

творения мира – ничто не умирает и не рождается, время и жизнь движутся в 

вечном колесе, где фазы бесконечно сменяют друг друга: «Для легенды те-

чение времени несущественно, ибо время здесь извечно, не имеет ни начала, 

ни конца, равно как персонажи, в этом времени пребывающие, равно как и 

материальные символы, знаки, складывающиеся в сакральное представле-

ние, в мистерию, разыгрываемую в фильме на всех уровнях, доступных ны-

нешнему кинематографу образных уровнях. Так складывается подлинный 

сюжет фильма, его эпическое течение, как возникает литургия по духовным 

предкам, звучащая в каждом параджановском фильме, к какому бы регионы 

культуры он ни был приписан» [4]. 

Культурно-исторический контекст. Вольная интерпретация Сергеем 

Параджановым литературного текста легенды Даниэла Чонкадзе вызвала  

резонанс в большей степени со стороны грузинских литераторов, не нашед-

ших практически ничего общего между литературной основной и фильмом. 

Частично, несмотря на начавшуюся перестройку и потепление со стороны 

руководства ГССР к Сергею Иосифовичу, здесь повторилась история фильма 

«Цвет граната» – когда классическая традиция экранизации литературного 

произведения, сформировавшаяся в контексте национального республиканс-

кого кинематографа, шла в разрез с режиссерской интерпретацией Параджа-

нова. Вместе с тем выпущен он все-таки был, московская премьера состоя-

лась в Доме кино. Но в дальнейшем создать полный метр на грузинском ма-

териале Параджанова не дали – речь идет о несущественном замысле фильма 

«Мученичество Святой Шушаник», в котором Параджанов намного более 

радикально подошел к трансформации литературного первоисточника, внеся 

в повествование о Святой двух христианских церквей элементы чувственно-

го, мотивы плотского нереализованного влечения. Важным для нас в рамках 

исследования этой картины является трансформация личностного опыта 
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Сергея Параджанова в контексте сюжета «Легенды о Сурамской крепости». 

Самопожертвование Зураба, добровольное замуровывание себя в стену кре-

пости в определенной мере является отражением истории жизни режиссера, 

к моменту съемок фильма трижды судимого и проведшего в тюрьме в общей 

сложности более пяти лет. Фильмом «Легенда о Сурамской крепости» Сер-

гей Параджанов возрождается в истории мирового кино как режиссер, запе-

чатлевая собственное имя навсегда в его истории, как это делает в том числе 

Зураб, добровольно принося себя в жертву – отказавшись от этой жизни, он 

возрождается для новой – жизни в памяти потомков и в истории своей стра-

ны. 

Подводя итог, мы делаем вывод о следующем. В картине «Легенда о 

Сурамской крепости» Сергей Параджанов иллюстрирует собственное ви-

дение данной легенды. Иллюстративность эта отталкивается от архаичного 

мифа, с одной стороны, а, с другой – от сформировавшейся на его основе 

классической традиции драмы. Данный прием подчеркнут условностью про-

исходящего на экране, отсутствием глубокого психологизма в характерах 

героев, их объектностью. В данной картине режиссер работает в контексте 

мифопоэтической парадигмы – обращается к архетипической сюжетной кон-

струкции, раскрывает ее через нелинейное течение времени, его дикрет-

ность, условное универсальное метапростраство и другие приемы, описан-

ные выше. На примере фильма «Легенда о Сурамской крепости» представля-

ется возможным проследить работу механизма «трансформации-присваи-

вания» как одного из ведущих в искусстве Параджанова в целом. Режиссер, 

обращаясь к чужому материалу (в данном случае к литературному первоис-

точнику) перестраивает драматургию повествования, помещая ее в собст-

венный контекст, намного более полно раскрывающий ее внутренние смыс-

лы. 
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method of systematic film analysis proposed by Helmut Korte. In the 
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the peculiarities of the language of cinema, Sergei Parajanov in 

addition, attention is paid to the manifestation of myth and poetic 

paradigm picture of the world in the works of Parajanov, and to how 
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“transformation-assignment”, one of the leading in the context of his 
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Приложение 

Таблица №1. Упрощенный график эпизодов картины «Легенда о Сурамской 

крепости»
1
. 

Время, 

мин.:с 

Эпизод 

00:00 1. Пролог: титр / женщина кладет яйца в арбу / раствор / царь повелева-

ет начать строительство Сурамской крепости / титр / крепость / титр / 

город / похороны / город 

06:16 2. Тбилиси. Южные ворота: титр / Дурмишхан зовет Вардо танцевать / 

двор князя, Вардо гадает / танец Вардо и Дурмишхана 

12:18 3. Начало пути: титр / ночь, Вардо и Дурмишхан вместе / Дурмишхан 

уезжает / всадники отнимают у него лошадь  

14:47 4. Караван-сарай: титр / натюрморт / знакомство Дурмишхана и Осма-

на-аги 

17:41 5. Исповедь: титр / блюдо с гранатами / рубка граната / Нодар и его 

мать по приказу князя молотят пшеницу / гибель матери / Нодар хоро-

нит мать / Нодар убивает князя / бегство / принятие ислама /работа на 

торговца / Нодар уходит от торговца 

23:52 6. Дороги судьбы: титр / Осман-ага дарит Дурмишхану халат и коня / 

идет караван 

26:26 7. Гуланшаро: титр / пристань / рынок / ламы /конь 

29:22 8. Свадьба и черное опьянение: титр / свадьба – сцена венчания / опья-

нение Османа-аги / сцена с простынью / Дурмишхан и его беременная 

жена 

34:30 9. Молитва: титр / Вардо ищет Дурмишхана / Вардо ходит по церквям / 

Вардо на рынке выменивает две черные шали 

37:48 10. Гадалка: титр / Вардо приходит к гадалке / гадалка показывает Вар-

до Дурмишхана и его жену / гадалка умирает / похороны гадалки / к 

Вардо приходит жена Дурмишхана, та ей предсказывает рождение 

мальчика  

46:04 11. Потешный волынщик: титр / урок патриотизма для мальчика Зураба  

                                                           
1
Далее в таблице высота ячеек пропорциональна экранному времени в расчете 1 секунда 

= 0,1 мм. 
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48:05 12. Отпущение грехов: титр / Осман-ага жертвует свои сокровища 

49:42 13. Святой отец и второе крещение: титр / благословение Османа-аги 

51:13 14. Завещание: титр / Осман-ага и Дурмишхан идут по берегу моря / 

Осман-ага завещает свое богатство Дурмишхану 

52:59 15. Сон и предчувствие смерти: титр / Осман-ага идет к парикмахеру, 

там на него нападают неизвестные / Осман-ага в плену / видение Осма-

на-аги / смерть 

56:44 16. Начало любви: Титр / Зураб и девушка играют кузнечика и бабочку 

57:18 17. Царь и народные игрища: титр / царевна с куклой Святой Нино / 

доклад царю о крепостях / Зураб докладывает царю, что Сурамская кре-

пость разрушается, и предлагает обратиться к гадалке / праздник / Свя-

той Георгий / жертвоприношение павшего воина / Зураб говорит отцу, 

что обратится к гадалке 

62:13 18. Так видит Зураб нашествие: титр / сцена нашествия 

63:22 19. Бег времени: титр / Вардо молодая меняется местами со старой / к 

гадалке приходит слепой 

65:33 20. Повторение греха: титр / натюрморт / Дурмишхан молится Аллаху, 

Зураб замечает его / Дурмишхан собирается в дорогу, Зураб просит его 

перекреститься / Дурмишхан толкает сына и грубо отвечает ему / всад-

ники по главе с Зурабом едут к Вардо / Вардо показывает Зурабу, что 

Сурамская крепость выстоит, если будет принесена жертва / Зураб ухо-

дит от Вардо / все уезжают  

72:59 – 

81:58 

21. Финал:титр / крупный план Зураба / Зураб в руинах крепости заме-

шивает раствор / Потешный волынщик благословляет Зураба / раствор 

падает на голову юноши, он замурован в стене / Вардо приходит к кре-

пости и прощается с Зурабом / плакальщицы и мать Зураба / царь при-

казывает преклонить колени пред матерью юноши / крест в небе / на 

фоне крепости крестьяне возделывают виноградную лозу 
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