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Abstract
This study attempts to clarify the place of painting in Sergei Parajanov’s cin-
ema. He is one of the influential directors in the world of cinema who, influ-
enced by religious ideas as well as intellectual and cognitive perceptions of 
Armenian culture, language, and history, has created works of art in the field 
of cinema. One of these works is the film ‘The Color of the Pomegranate,’ 
which is the subject of this study. This film, like other world cinema circles, is 
also particularly famous in Iran. The present study has been conducted with 
a descriptive-analytical approach in accordance with the requirements of its 
subject. By referring to various domestic sources, it can be seen that un-
fortunately little research has been done on this subject, or it has not been 
addressed independently; the research that has been done has been either 
solely in the field of cinema art or solely in the field of Sergei Parajanov’s art-
istry as a painter. In this study, while introducing Parajanov’s personality in 
various artistic dimensions such as painting, poetry, and cinema, Armenian 
history, culture, and civilization have also been introduced. Although the film 
‘The Color of Pomegranate’ is specifically introduced in this study, we also 
get to know his other artistic and cinematic works, especially from the per-
spective of visual values, which is the main goal of this article. By studying 
and considering all of Parajanov’s works, we realize a single spirit and an 
integrated whole, all of which show a deep meaning influenced by the afore-
mentioned history and culture. In addition, in the process of conducting this 
research, by utilizing the diverse and rich sources of Armenian folk and visual 
culture in the film ‘The Color of Pomegranate,’ we further understand the 
connection between the visual values ​​of painting and cinema in Parajanov’s 
works. Considering the small number of sources on the subject of the re-
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search and by carefully examining and analyzing the works of Sergei Para-
janov—both his paintings and his cinematic works—results were obtained 
that show the importance of the connection between the art of painting 
and cinema even more than before. The main question of the research is, 
what kind of relationships exist between Parajanov’s paintings and cinematic 
works? In answering this question, most attention has been paid to his out-
standing work, ‘The Color of Pomegranate.’ Sergei Parajanov is a film direc-
tor who has a valuable class and position in the world. To accurately and cor-
rectly address his artistic personality, one must look at both his production 
works and his other works, such as paintings. Various studies have shown 
that there is a close and defined connection between his paintings and his 
cinematic works, which has given both of his works distinctive characteris-
tics and status. It should be noted that without paying attention to one of 
the two aspects mentioned, it may not be possible to achieve a correct and 
acceptable analysis. Therefore, in the present research, an attempt has been 
made to examine all the fields and areas related to this issue. In addition to 
the considerations and studies of all of his visual, literary, and written works, 
the views and published writings of others in this regard have also been ad-
dressed. In this article, we will get acquainted with all of his arts, including 
painting and cinema, and especially the film ‘The Color of Pomegranate.’ 
Sergei Parajanov, an Armenian director, holds a prominent place in the his-
tory of world cinema. His works, including ‘The Color of the Pomegranate,’ 
were produced with the benefit of Armenian popular and visual culture. This 
film was clearly influenced by the visual values ​​of painting and its schools. 
This film has strong visual symbolic support. It should be noted that the art 
of painting and the art of cinema have much in common in various aspects 
of aesthetics and visual language. Certainly, a ddressing it will strengthen 
both artistic fields. In addition to cinematography, Parajanov is known for 
his graphic and visual works, especially visual and volumetric collages. Since 
childhood, he was fascinated by ethnic affiliations such as dance, music, and 
painting. “Sergey’s completed films, unfinished films, and even unrealized 
projects testify to his respect for myths, ancient traditions, legends, and his 
penchant for the supernatural” (Galastyan, 82: 1400). Parajanov has four 
feature films and nine short films in his filmography; among his documen-
taries, two have received the most attention; they are about two painters. 
The first one, made in Armenia and named ‘Hakob Honatanian,’ is about an 
Armenian painter living in Tbilisi in the 19th century, and the second one, 
made in Georgia and named ‘Arabesques of Pirosmani,’ is about a Georgian 
painter of Armenian descent. In his article titled “An Artist Determined to 
Save Beauty,” Siranush Galestian introduces Parajanov’s four feature films as 
follows: Shadows of Our Forgotten Ancestors (1964), Sayat-Nava or the Color 
of Pomegranates (1969), Suram Castle (1985), and Strange Lover (1988). The 
elements of aesthetics in cinema have similarities with the elements of aes-
thetics in painting. Alain Rabegri believes that cinematic forms and shapes 
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can create a reality or perceive content from within it; this makes cinema an 
art. In this context, there are important common elements between cinema 
and painting that make cinema of particular importance. On the other hand, 
cinema is a language that is understood through signs and images, and the 
concept of cinema aesthetics begins from the point where the breaking of 
time and space is achieved through technique. By examining and analyzing 
mise-en-scène in the expressive meaning of the image, we finally arrive at a 
clear and lucid understanding of the film. Therefore, the importance of mise-
en-scène is that it makes us understand the phenomena behind it through 
images. The research theory is related to Clive Bell’s ‘aesthetic hypothesis’ 
in the first chapter of his book Art, where he writes, “The common attribute 
of all works of art is meaningful form” (Bakhtiarian, 2014: 111). He goes on 
to clarify that in pure aesthetics, there is no need to “peek into the mental 
state of its creator” (Bakhtiarian, 2014: 113). From Bell’s perspective, mean-
ingful form is the only characteristic feature of art that also stimulates and 
evokes a certain ‘aesthetic emotion’ in the audience. Clive Bell considered 
Cézanne’s works to be the supreme example of painting and believed that 
his works contained meaningful form. According to Bell, Post-Impressionist 
painters largely ignored realistic representation and copying in their works, 
and therefore, Bell had found meaningful form in their art. According to Clive 
Bell, the beginning of all aesthetic systems is based on a personal experience 
of a specific feeling, and objects that generate aesthetic feelings are consid-
ered works of art. From Bell’s perspective, although all works of art cause a 
specific feeling in the audience, different works of art do not create the same 
feeling in the audience. According to him, all aesthetic feelings are of the 
same type. Of course, Bell has limited this type of aesthetic feeling to works 
of visual arts such as painting, sculpture, architecture, and the like. Accord-
ing to Bell, finding the common feature of objects that generate aesthetic 
feelings is the main problem of aesthetics. This feature is the distinguishing 
feature of works of art from other non-artistic objects. 
Bell considers the reason for classifying works of art and distinguishing them 
from other classes of objects to be the existence of a special and unique 
attribute and characteristic that belongs to the class of works of art. He 
considers this unique and special attribute to be an inherent rather than a 
contingent attribute. According to Bell, a work of art without such a unique 
and special attribute is worthless and cannot be considered a work of art. 
Bell introduces this common attribute as ‘meaningful form,’ and he explains 
this meaningful form as the combination and relationships between forms, 
colors, and lines that stimulate the aesthetic feelings of the audience. Ac-
cording to Bell, who largely limits his definition of meaningful form to the 
visual arts, the relationships and combinations between forms in works of 
art (meaningful form) are the unique and common characteristic and attri-
bute of works of art.
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چکیده
در این پژوهش تلاش شده است تا جایگاه هنر نقاشی در سینمای سرگئی پاراجانف روشن 
اندیشه‎های  از  متأثر  که  سینماست  جهانی  عرصه  تأثیرگذار  کارگردانان  از  یکی  او  گردد. 
مذهبی و نیز دریافت‎های فکری و معرفتی از فرهنگ، زبان و تاریخ ارامنه به ساخت آثاری 
تألیفی در عرصه سینما دست زده است. یکی از این آثار فیلم رنگ انار است؛ که در این 
پژوهش مورد امعان نظر واقع شده است. این فیلم همچون دیگر محافل سینمایی جهان، 
در ایران نیز از شهرت ویژه‎ای برخوردار است. پژوهش پیشِ رو بنا بر اقتضائات موضوع 
آن، با رویکردی توصیفی ـ تحلیلی انجام شده است. با مراجعه به منابع مختلف داخلی، 
 به آن 

ً
می‎توان دریافت متأسفانه تحقیقات کمی پیرامون این موضوع انجام شده و یا مستقلا

 در زمینۀ هنر سینما بوده است و 
ً
پرداخته نشده است؛ پژوهش‎های انجام گرفته، یا صرفا

 در زمینۀ هنرمندِ نقاش ‎بودن سرگئی پاراجانف. در این پژوهش هم‎زمان با معرفی 
ً
یا صرفا

شخصیت پاراجانف در ابعاد مختلف هنری چون نقاشی، شعر و سینما، به معرفی تاریخ، 
فرهنگ و تمدن ارامنه نیز پرداخته شده است. اگرچه در این پژوهش فیلم رنگ انار به‎طور 
ویژه معرفی شده است، اما در کنار آن با دیگر آثار هنری و سینمایی وی نیز آشنا می‎شویم؛ 
 از منظر ارزش‎های بصری که هدف اصلی این مقاله است. با مطالعه و ملاحظه 

ً
مخصوصا

همه آثار پاراجانف، متوجه روح واحد و کلیت به‎هم‎بافته‎شده و یکپارچه‎ای می‎شویم که 
همگی معنایی عمیق و متأثر از عرصه تاریخ و فرهنگ یادشده را نشان می‎دهند. علاوه‎بر آن، 
در روند انجام این پژوهش، با بهره‎وری از منابع متنوع و غنی فرهنگ عامه و تصویری ارامنه 
در فیلم رنگ انار، به ارتباطِ ارزش‎های بصری نقاشی و سینما در آثار پاراجانف بیشتر پی 
می‎بریم. با توجه به تعداد کم منابع پیرامون موضوع پژوهش و با بررسی و تحلیل دقیق آثار 
سرگئی پاراجانف، اعم از آثار نقاشی و آثار سینمایی او، نتایجی حاصل آمد که اهمیت ارتباط 

در سینمای  نقاشی  با عنوان »جایگاه  ارشد خانم مریم شادانلو  پایان‎نامۀ کارشناسی  پروژۀ  از  برگرفته  مقاله  این   .1
کید بر فیلم رنگ انار« در رشتۀ نقاشی دانشکده هنر دانشگاه آزاد اسلامی، واحد تهران مرکز است که  پاراجانف؛ با تأ
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هنر نقاشی و سینما را بیش‎ازپیش نشان می‎دهد. سؤال اصلی 
پژوهش آن است که بین آثار نقاشی و سینمایی پاراجانف چه 
از  این پرسش، بیش  به  نوع مناسباتی وجود دارد؟ در پاسخ 

همه به اثر برجسته او، رنگ انار توجه شده است.

ارمنی،  نقاشی،  پاراجانف،  سینما،  کلیدی:  واژگان 

زیبایی‎شناسی

مقدمه
که  است  سینمایی  کارگردان‎های  از  پاراجانف1  سرگئی 
برای  است.  ارزنده‎ای  جایگاه  و  کلاس  صاحب  جهان  در 
پرداختی دقیق و صحیح نسبت به شخصیت هنری وی، هم 
باید از آثار تولیدی وی سراغ گرفت و هم از دیگر آثار او چون 
هنر نقاشی. مطالعات مختلف نشان داده‎اند میان آثار نقاشی 
و آثار سینمایی‎اش، پیوندی نزدیک و تعریف شده وجود دارد؛ 
که هر دو آثار وی را صاحب ویژگی‎ها و جایگاه متمایزی کرده 
دو جنبه  از هر  یکی  به  توجه  بدون  داشت  توجه  باید  است. 
دست  قابل قبول  و  درست  تحلیلی  به  نتوان  شاید  یادشده، 
کلیه  است  شده  سعی  رو  پیش  پژوهش  در  بنابراین،  یافت. 
زمینه‎ها و عرصه‎های مرتبط با این موضوع، مورد امعان نظر 
قرار داده شده و بررسی گردد. در کنار ملاحظات و مطالعات 
و  نظرگاه‎ها  به  وی،  نوشتاری  و  ادبی  تصویری،  آثار  کلیه 
پرداخته  نیز  ارتباط  همین  در  دیگران  منتشرشده  نوشته‎های 
شده است. در این مقاله، با همه هنرهای وی اعم از نقاشی و 

 فیلم رنگ انار آشنا می‎شویم.
ً
سینمایی و مخصوصا

پیشینۀ تحقیق
انجام  مضمون  همین  با  موضوعی  می‎دهد  نشان  پیشینه 
نشده است اما موضوعاتی نزدیک به همین موضوع، در حد 
آنها: 1. »سرگئی  از  انجام شده است. چند نمونه  مختصری 
زیبایی‎ها  نجات  به  مصمم  که  است  هنرمندی  پاراجانف 
فرهنگی  فصلنامۀ  آوانسیان.  آرا  گالستیان،  سیرانوش  بود« 
»سرگئی  است؛  آمده  مقاله  این  در   .97 شمارۀ  پیمان. 
مخلوق  سینماست،  هنر  زبان  به  نوشته‎ای  خود  پاراجانف 
آن. زبان هنر سینما همیشه وجود داشته و سینماگران همواره 
نشانه‎ای  و  نمادین  بوده‎اند«. 2. »بررسی جنبه‎های  آن  مطیع 
پاراجانف«،  سرگئی  کارگردانی  به  انار  رنگ  سینمایی  فیلم 
علمی-  )مقالۀ  علمی  دوفصلنامۀ  عارف.  محمد  ایل،  الهام 
 ،1398 زمستان  و  پاییز  دوم،  شمارۀ  اول،  سال  پژوهشی(، 

فیلم  نماد‎شناختی  و  تحلیلی  بررسی  به  مقاله  این   .23-40
ارمنی،  کارگردان  پاراجانف،  اثر سرگئی  انار،  سینمایی رنگ 
از منظر انسان‎شناسی نمادین می‎پردازد. 3. »رنگ انار سرگئی 
بهرام  عابدینی،  عالیه  نظامی،  رنگ  هفت  آینۀ  پاراجانف 
احمدی. کنفرانس بین‎المللی شرق‎شناسی، تاریخ و ادبیات 
پارسی«. مقاله در صدد روشن شدن این موضوع برآمده است 
که آیا سرگئی پاراجانف کارگردان روسی- ارمنی، در فیلمی 
با موضوع زندگی‎نامۀ شاعر و عاشیق ارمنی »سایات نووآ«، 
از هفت گنبد نظامی اقتباس‎های تصویری و معنایی به‎عمل 
آورده است؟ فیلم رنگ انار نیز مانند داستان هفت پیکر، فرایند 
پیچیدۀ‎ عشق و مراحل سیر و سلوک آن، از شروع در سطح 
زمینی تا رسیدن به سطح و عشق متعالی الهی را به نمایش 

کشیده است.

روش تحقیق
روش تحقیق پژوهش، توصیفی- تحلیلی است. ابتدا منابع 
مرتبط با زیبایی‎شناسی نقاشی، سینما، پاراجانف و فرهنگ 
عامۀ ارمنیان شناسایی، مطالعه و از مطالب لازم فیش‎برداری 
شده است. نیز، مطالب مرتبط و حاشیه‎ای مورد امعان نظر 
پژوهش،  چارچوب  به  عطف  با  بعدی  مرحلۀ  است.  بوده 
سینمایی  آثار  مشاهده  و  مذکور  منابع  مطالعه  با  همچنین 
مرتبط با موضوعات ذکر شده تحقق یافته است. با مشاهدۀ 
آثار سینمایی مورد بحث و توجه به فیش‎های یاداشت‎شده، به 
تحلیلی دقیق دست یافته‎ایم. مطالعۀ دقیق زمینه‎های مرتبط 

با موضوع اصلی، ابتدا به‎طور مستقل انجام شده است.

بیان مسئله
سرگئی پاراجانف کارگردان ارمنی‎تبار، جایگاه برجسته‎ای در 
با  انار،  رنگ  جمله  از  وی  آثار  دارد.  جهان  سینمای  تاریخ 
بهره‎مندی از فرهنگ عامه و تصویری ارامنه تهیه شده‎اند. این 
فیلم، به‎طور روشنی تحت تأثیر ارزش‎های بصری هنر نقاشی 
نمادین  پشتوانۀ  از  انار  رنگ  فیلم  است.  بوده  آن  مکاتب  و 
 
ً
بصری قدرتمندی برخوردار است. باید یادآور شد که اصولا

هنر نقاشی و هنر سینما از جنبه‎های مختلف زیبایی‎شناسی و 
زبان تصویری، مشترکات زیادی با هم دارند. مسلما پرداختن 
داشت.  پی خواهد  در  را  زمینۀ هنری  دو  تقویت هر  آن،  به 
و  گرافیکی  آثار  با  را  پاراجانف  سینمایی،  فیلم‎های  کنار  در 
تجسمی، به‎ویژه کولاژهای تصویری و حجمی می‎شناسند. 
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وی‎ ‎از ‎‎کودکی شیفتۀ تعلقات قومی همچون رقص، موسیقی 
و نقاشی بود. »فیلم‎های ساخته شده، فیلم‎های ناتمام و حتی 
طرح‎های تحقق نیافتۀ سرگئی، موید احترام او به اسطوره‎ها، 
پدیده‎های  به  تمایل وی  نشان‎دهندۀ  و  افسانه‎ها  سنن کهن، 
‎خارق‎العاده است« )گالستیان، 1400:  82(. پاراجانف در 
کارنامۀ سینمایی خود چهار فیلم بلند و نه فیلم کوتاه دارد؛ از 
بین فیلم‎های مستند او، دو فیلم بیشتر مورد توجه قرار گرفته 
است؛ که دربارۀ دو هنرمند نقاش هستند؛ نخستین آنها که در 
ارمنستان بنام هاکوپ هوناتانیان، نقاش ارمنی ساکن تفلیس 
در سدۀ نوزدهم و اثر بعدی در گرجستان به نام آرابسک‎های 
ارمنی‎تبار ساخته شده‎اند. چهار  نقاش گرجی  پیروسمانی، 
با  مقالۀ خود  در  گالستیان  را سیرانوش  پاراجانف  بلند  فیلم 
به  بود«  زیبایی‎ها  نجات  به  مصمم  که  »هنرمندی  عنوان، 
شرح ذیل معرفی می‎کند: سایه‎های نیاکان فراموش شده ما 
)1964م( - سایات نوا یا رنگ انار)1969م( – قلعه سورام 

)1985م( و عاشق غریب )1988م(.

چارچوب نظری
نقاشی  زیباشناسی  عناصر  با  سینما  در  زیباشناسی  عناصر 
و  فرم‎ها  است  معتقد  آلن‎رب‎گریه  دارند.  شباهت‎هایی 
از  یا  و  کنند  خلق  را  واقعیتی  می‎توانند  سینمایی  شکل‎های 
درون آن، محتوایی را دریابند؛ این امر سینما را به هنر تبدیل 
و  سینما  میان  مشترکی  مهم  عناصر  زمینه،  این  در  می‎کند. 
نقاشی وجود دارند که سینما را از اهمیت خاصی برخوردار 
می‎سازد. از دیگر سو، سینما زبانی است که از طریق نشانه 
و تصویر درک می‎شود و مفهوم زیباشناسی سینما از جایی 
تکنیک  طریق  از  مکان  و  زمان  شکستن  که  می‎شود  شروع 
معنای  به  میزانسن  تحلیل  و  بررسی  با  می‎گردد.  محقق 
بیانگرانه تصویر، در نهایت به درکی واضح و روشن از فیلم 
می‎رسیم. پس، اهمیت میزانسن در آن است که وراء پدیده‎ها 

را از طریق تصویر به ما تفهیم ‎کند.
زیبایی‎شناسی«  »فرضیه  به  مربوط  پژوهش  نظریۀ 
می‎نویسد:  که  اوست،  هنر  کتاب  اول  فصل  در  کلایوبل2 
است«  معنادار  فرم  هنری،  آثار  تمام  مشترک  »صفت 
)بختیاریان، 1393: 111(. او در ادامه، روشن می‎کند که در 
زیبایی‎شناسی محض، ضرورتی ندارد که »فضولانه به درون 
 :1393 )بختیاریان،  بکشیم«  سرک  خالقش  ذهنی  حالت 
شاخص  خصیصۀ  تنها  معنی‎دار  فرم  بل،  منظر  از   .)113

در  نیز  را  زیبایی‎شناسانه« خاصی  »عاطفه  که  هنر می‎باشد 
مخاطب تحریک کرده و بر می‎انگیزاند. کلایو بل آثار سزان 
را نمونۀ والای نقاشی می‎دانست و معتقد بود آثار او حاوی 
فرم معنی‎داری است. به‎زعم بل، نقاشان پست‎امپرسیونیست 
بازنمایی و نسخه‎برداری واقع‎گرا را در آثارشان تا حد زیادی 
نادیده انگاشته‎اند و بنابراین، بل در هنر ایشان فرم معنی‎دار 
سیستم‎های  همۀ  سرآغاز  بل،  کلایو  به‎زعم  بود.  یافته  را 
احساس  یک  شخصی  تجربۀ  یک  پایۀ  بر  زیبایی‎شناختی 
زیبایی‎شناسی‎اند،  اشیایی که مولد احساس  و  خاص است 
آثار هنری محسوب می‎شوند. از منظر بل، اگرچه تمامی آثار 
هنری نوعی احساس خاص را در مخاطب موجب می‎شوند، 
ایجاد  مخاطب  در  را  مشابه  احساسی  مختلف  هنری  آثار 
نمی‎کنند. به‎زعم او، تمامی احساسات زیبایی‎شناسی از یک 
البته بل این نوع احساس زیبایی‎شناسی را تحدید  سنخ‎اند. 
مجسمه‎سازی،  نقاشی،  همچون  تجسمی  هنرهای  آثار  به 
یافتن  بل،  عقیدۀ  به  است.  کرده  دست  این  از  و  معماری 
زیبایی‎شناسی‎اند،  اشیایی که مولد احساس  ویژگی مشترک 
ممیزۀ  ویژگی، وجه  این  است.  زیبایی‎شناسی  اصلی  مسئلۀ 
آثار هنری از دیگر اشیای غیرهنری است. بل دلیل طبقه‎بندی 
آثار هنری و تمایز آن از دیگر طبقات اشیا را وجود صفت و 
ویژگی خاص و منحصر به‎فردی می‎داند که متعلق به طبقۀ 
آثار هنری است. او این صفت یگانه و خاص را نوعی صفت 
ذاتی دانسته تا عارضی. به عقیدۀ بل، اثر هنری بدون وجود 
چنین صفت خاص و یگانه‎ای فاقد ارزش بوده و نمی‎تواند 
اثر هنری در نظر گرفته شود. بل این صفت مشترک را »فرم 
و  ترکیب  را  معنی‎دار  فرم  این  و  می‎کند  معرفی  معنی‎دار« 
محرک  که  کرده  تبیین  خطوط  و  رنگ‎ها  فرم‎ها،  بین  روابط 
تا حد  احساسات زیبایی‎شناسی مخاطب‎اند. به‎زعم بل که 
هنرهای تجسمی  به  را  معنی‎دار  فرم  از  تعریف خود  زیادی 
تحدید کرده است، روابط و ترکیبات بین فرم‎ها در آثار هنری 
)فرم معنی‎دار( ویژگی و صفت یگانه و مشترک بین آثار هنری 

است.

یبایی‎شناسی سینما ز
از مباحث مربوط به ساختار زیبایی‎شناسی سینما، می‎توان 
سازمان‎دهی  ترکیب‎بندی  داشت؛  اشاره  کمپوزیسیون  به 
قاب‎تصویر.  یک  درون  در  شخصیت‎ها  و  اشیاء  دقیق  شدۀ 
این مسئله در نقاشی نیز رعایت می‎شود. درگیری تماشاگر با 
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روایت فیلم با ترکیب‎بندی تصویر سینمایی ارتباط تنگاتنگی 
بعدی  موضوع  پرسپکتیو،  مسئلۀ  پیرامون  پرداختن  دارد. 
است. این مسئله در فیلمبرداری،‎ به دوربین و نحوۀ استفادۀ 
آن بر می‎گردد که شامل لنز، فاصلۀ کانونی، فوکوس و اندازه 
نماست. روبر برسون »بر اهمیت تعیین درست قاب یا کادر، 
)احمدی،  است«  کرده  کید  تأ تصویر  ژرفنای  نمایش  برای 
تام  بستگی  عامل  پنج  به  تصویر  کادربندی   .)84  :1369
دارد؛ اولین عامل، نور است که فیلمبرداران برای درک و نحوۀ 
دوربین  کید  تأ یا  و  نقاشان می‎روند.  به سراغ  آن  از  استفاده 
تصویر  پیکر،  و  چهره  اشیا،  نور  تاباندن  با  که  نما؛  یک  در 
روشن  و  بافت  طریق  از  نقاشان  می‎دهد.  ارائه  را  پایداری 
نمودن رنگ، عناصری را برجسته می‎کنند تا ببینده، نقاشی را 
»بخواند« و درک روشنی از موضوع آن داشته باشد. نمونۀ آن 
را می‎توان در آثار نقاشانی چون کاراواجو، رامبراند و فرمیر 
و  ایجاد سایه‎ها  و  نورپردازی  نحوۀ  در سینما  مشاهده کرد. 
و  کدری  روشنایی،  مقابل  در  تاریکی  همچنین  نیم‎سایه‎ها، 
بیان برای درک ‎و ‎فهم بیشتر فضا، حالت و  شفافیت، نوعی 
تصویر  روایت  کاوش  در  را  تماشاگر  که  است؛  هیجانات 
ترغیب می‎کند. دومین عامل، قاب یا فریم است. رابطۀ بین 
در  را  مخاطب  که  است  مهمی  موضوع  خود  قاب  با  سوژه 
درون شکل و فرم، به دنبال هسته مرکزی فیلم به اکران درآمده 
هدایت می‎کند. سومین عامل‎، اصل پایه‎ای فیلم‎سازی است 
که فاصلۀ میان دوربین و سوژه را تعیین می‎کند؛ یعنی نما. 
شده  تشکیل  نما  چندین  از  صحنه  داشت  اذعان  باید  پس 

است.
مفاهیم  با  نماهایی  دوربین،  با  سوژه  نزدیکی  و  دوری 
شات،  لانگ  کلوزآپ،  نمای  مثل  می‎کند؛  بیان  را  متفاوت 
معنا  یک  نشانگر  هرکدام  که  و...  شات  فول  شات،  مدیوم 
سوژه  به  نسبت  دوربین  دید  زاویۀ  عامل،  چهارمین  هستند. 
تعیین  و  کادربندی  نورپردازی،  به  توجه  با  فیلمساز  است، 
زاویۀ دید می‎تواند تمام جزییات را در هم ادغام کرده و به یک 
انسجام برساند. حرکت درونی قاب تصویر، مهم‎ترین تمایز 
پنجمین  است.  عکاسی  و  نقاشی  با  سینمایی  تصویر  میان 
عامل، کنش متقابل بین دو یا چند تصویر در نماهای متوالی 
است؛ یک نما قادر به توصیف موضوع فیلم نیست بلکه هر 
مفهومی در سینما، به مجموعه‎ایی از تصاویر متوالی و پیوسته 
بستگی‎ دارد. سینما همچون عکاسی یا نقاشی، به‎طور مجزا 
مفهوم را بیان نمی‎کند بلکه عوامل مهم دیگری وجود دارند که 

در کادر دیده نمی‎شوند اما از اهمیت بالایی برخوردارند؛ مثل 
صدا، گفتار و موسیقی؛ که گویای حس و روح یک اثرند. »در 
سینما ما همواره عناصر بیرون کادر را به‎تصور درمی‎آوریم. در 
امکان  ما  به  بیرون کادر  آثار روبر برسون، صداهای عناصر 
درک موقعیت‎های خارج از کادر را می‎دهند و تصور درست و 
دقیق‎تری از عناصر بیرونی می‎یابیم که در گام نخست به صدا 

وابسته است« )احمدی، 1369: 97(.

یبایی‎شناسی نقاشی ز
 ‎زیباشناسی در  است  هنری  پدیدۀ  در  مهمی  عامل  که  ذوق 
فرق  تنها  است.  بوده  مورد توجه  امروز  تا  ابتدا  از  نقاشی، 
به  کلاسیک  دوران  قواعد  از  گذر  متفاوت،  دوره‎های  در  آن 
تابع  کلاسیک  دوران  زیبایی‎شناسیِ  است.  رمانتیک  دوران 
مبتنی  اما در دوران رمانتیک،  قوانین خاصی است  و  قواعد 
مفهوم  امروزه  است.  بوده  هنرمند  هیجانات  و  احساس  بر 
زیبایی‎شناسی در نقاشی، همچون دیگر هنرها، نه‎تنها متوجه 
بین  از جمله وحدت  زیبایی‎شناسی دوران گذشته -  قوانین 
ترکیب‎بندی  به‎لحاظ  چه  اثر،  یک  دهندۀ  تشکیل  عناصر 
زیبایی،  ظرافت،  خطوط،  به‎لحاظ  چه  و  به‎کار‎رفته  فرم‎های 
بافت، حرکت، بیان رنگ‎ها و معنا-، توجه خود را به تولید 
توجه  تا  است؛  کرده  معطوف  نو  مفاهیم  و  خلاقیت  ایده، 
مخاطب را از عین به ذهن هدایت شود؛ برای یافتن معنای 
جدید در مواجهه با یک اثر هنری؛ زیرا سرعت سیر تحولات 
در اندیشه‎های انسانی آنقدر سریع است که نمی‎توان قاعده و 

یا حکم مکتوب و مسجلی برای هنر به کار گرفت.

پاراجانف و فرهنگ عامه
هنری  شخصیت  بر  زیادی  تأثیر  ارمنستان  باورهای ‎عامیانۀ 
ریشه  ارامنه  مردم  فرهنگ  است.  گذاشته  پاراجانف  سرگئی 
جمله  از  خود  همسایه  کشورهای  مردم  سنن  و  آداب  در 
آثار خود،  بیان هنری در  برای  پاراجانف  ایران داشته است. 
هر  احیاء  برای  سرزمین‎اش  مردم  آداب  و  روزمرگی‎ها  از 
از  آثارش  در  او  می‎گیرد.  بهره  ارمنیان  فرهنگ  بیشتر  چه 
هنر ‎قومی  بدوی‎ترین  حتی  و  آئین‎ها  اسطوره‎ها،  نمادها، 
گفته  سخن  باورهایش  و  اندیشه‎ها  بیان  جهت  در  ارمنی 
و  اهمیت داشت، محتوا  پاراجانف  برای  که  است. »چیزی 
روح آوازها و آئین‎ها و غیره بود، نه اجرا یا بازسازی دقیق و 
با بهره‎گیری  120(. او  مو به موی آنها« )صافاریان،1402: 
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چنین  تجلی  فروغ  بر  نقاشی،  و  سینمایی  تکنیک‎های  از 
ارزش‎هایی می‎افزاید و آثار مزبور را از زبانی بومی به زبانی 
و  دین  هنر،  عنصر  سه  بررسی  می‎کند.  تبدیل  جهان‎شمول 
قوم در آئین‎های مردم هر سرزمینی، حاکی از اتفاقات تلخ 
به‎وقوع  سرزمین  آن   

ِ
تاریخ طول  در  که  است  شیرینی  یا  و 

پیوسته و آینه‎ایی است از شرایط گوناگون اقتصادی، سیاسی، 
اجتماعی و اقلیمی آن سرزمین. »آئین‎ها مانند یک درخت و 
مردم نیز تنه درخت هستند. سنت‎ها ریشه‎های همان درختی 
به‎سمت  درخت‎ها  رشد  انسان‎هاست.  آن،  بدنه  که  هستند 
بالاست و ریشه هیچ درختی بی‎ارتباط با رشد تنه یا شاخه 
با  بالا،  به‎سوی  درخت  پیشرفت  بنابراین  نیست.  آن  برگ  و 
 .)247-248  :1378 )موقن،  اوست«  ریشه‎های  بر  تکیه 
مسیح،  عیسی  میلاد  آمانور،  ارمنیان،  جشن‎های  کهن‎ترین 
مقدس،  سارکیس  عید  آتش‎افروزی(،  )جشن  دیارنداراج 
عید  عید رستاخیز،  تزاگازارد،  داری(،  روزه  )ایام  باریگندان 
حضرت مریم، وارتاوارد )آب‎پاشی(، ناواسارد )جشن اولین 
ماه سال(، درن دز )پرستاری آتش(، هارسانیک )عروسی(، 
باری  و  نذر(  و  )دعا  هامبارتسوم  )افسونگر(،  گاخاردیچ 
بررسی فرهنگ عامۀ  بالماسکه( می‎باشد. در  گنتان )جشن 
مردم ارمن، می‎توان به پوشاک، تغذیه، تنوع لهجه نیز اشاره 
تنوع  از  تاریخی خود  پیشینۀ  به  توجه  با  ارمن  مردم  داشت. 
پوشاک  ویژگی‎های  از  برخوردارند.  لهجه  همچون  پوشاک 
ارمنیان تنوع رنگ‎های روشن، دوخت‎های تزیینی، استفاده 
از پوست حیوانات است. پوشاک این قوم بی‎شباهت با البسۀ 
آن  نمونۀ  نیست، می‎توان  باستان  دوران  پادشاهان  و  ایرانیان 
را در سربندها، کلاه، کفش و تزئینات مشاهده کرد. فرهنگ 
آنان  اعیاد  و  مراسم  بیشتر  در  منسجم  به شکل  ارمنی  عامۀ 
 در مراسم ناواسارد که همان عید نوروز 

ً
دیده می‎شود؛ مثلا

از  استفاده  )عروسی(،  هارسانیک  جشن  یا  و  است  ایرانی 
لباس‎های سنتی با رنگ‎های خاص، دعوت از شعرا، نواختن 
موسیقی، استفاده از تزئیناتی چون نقاب، مراسم دعا، رقص 

و خوراک مخصوص، می‎توان اشاره کرد.

باورهای مذهبی
سایر  و  مانی  مهر،  مزدک،  زرتشت،  چون  نگرش‎هایی 
بوده  ارمن  قوم  مورد توجه  مسیحیت  ورود  از  پیش  آئین‎ها، 
است. ارمنیان اولین قومی هستند که به مسیحیت گرویدند. 
نیاکان  و سنن  آداب  کردن  آداپته  به  بدون هیچ چالشی  آنها 

خود پرداخته و باورهای گذشته را روحانی و بر اساس آئین 
مردم  مردگان،  از  مسیح  قیام  روز  کرده‎اند.  اجرا  کلیسایی 
آئین قدیمی، تخم‎مرغ‎هایی را رنگ کرده  به رسم یک  ارمن 
تخم‎مرغ،  مسیح،  میلاد  از  پیش  می‎دادند.  هدیه  هم  به  و 
نشانی از نوزایی طبیعت بوده است که در اولین یکشنبه )آغاز 
فصل بهار( پس از کامل‎شدن قرص ماه در آسمان، ارمنیان 
جشن زادیک را برگزار می‎کردند. »برخی از مردم ارمنستان 
معتقدند که این آئین ریشه در دوران بت‎پرستی نیای خود- 
دوران ماقبل ظهور حضرت مسیح- دارد و رفته‎رفته، کلیسا 
است«  انداخته  جریان  به  و  نموده  مسیحیت  آداپته  را  آن 
)عارف،1399: 215(. تخم‎مرغ در جشن زادیک سمبل کره 
زمین است؛ که با خون عیسی مسیح نجات پیدا کرده است.

یخی باورهای تار
افسانه‎ها،  خلق  و  اندیشه  بر  تکیه  با  ارمن  قوم  فرهنگ 
گرفته  بشر شکل  و  آفرینش  ایزدان،  ترکیب،  از  که  اسطورها 
خودساخته  غربت  و  تنهایی  برای  امن  پناهگاهی  است، 
است. حضور ایزدان و آفرینش اسطوره‎ها مشوق سربازان و 
برپایی  با  مردم  بوده‎اند،  فتوحات  و  جنگ‎ها  زمان  در  مردم 
به  نسلی  از  را  ارمنی  افسانه‎های  پایکوبی،  و  جشن  مراسم 
نسل دیگر منتقل می‎کردند. ایزدان اساطیری از سوی ارمنیان 
به عنوان ایزدان ملی و مقدس ستایش می‎شدند؛ که می‎توان 
به آرامازد، واهاگن، آناهید، آستقیک که در یونان به آفرودیته 
معروف است، اشاره کرد. فرهنگ ارمنی تحت تأثیر فرهنگ 
نقاشی،  مجسمه‎سازی،  معماری،  موسیقی،  در  ایرانی، 
اشتراکات  اسطوره‎ها  و  آئین‎ها  پوشاک،  ادبیات،  گرافیک، 
)نیلوفر  لوتوس  مایۀ  »نقش  نمونه  برای  دارند.  چشم‎گیری 
آبی(، در دوره ایران باستان، همان معنای شگرف و جادویی 
با »درخت جان3«  رابطه  در  ارمنیان  فکری  تراوشات  زائیده 
تبیین  آزادی  و  باروری  روشنایی،  جاودانگی،  به  که  دارد 

گردیده است« )عارف،1399: 68(.

پاراجانف و نقاشی
پاراجانف آرمان‎های خود را با بیانی منحصر به‎فرد و حس‎ناب 
درونی، به هنر دیداری و شنیداری بدل کرده و آن را در معرض 
دید همگان قرار داده است؛ زمانی که او در زندان حکومت 
به  زندان  در  امکانات  کمترین  به‎کارگیری  با  بود،  شوروی 
و  نقاشی  سه‎بعدی،  و  تخت  کلاژهای  چون،  آثاری  خلق 
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پرداخت؛  دست‎ساز  عروسک‎های  و  اسکیس‎ها  طراحی‎ها، 
پیرامونش  رویدادهای  به  او  متمایز  واکنش  گویای  خود  که 
می‎باشد. گرچه آثار او مخاطبان خاص خود را دارد، لذا از 
درک  قدرت  دهندۀ  نشان  و  نکاسته  آثارش  اهمیت  و  ارزش 
انتظار  هنری  اثر  یک  از   

ً
واقعا ما  »آنچه  است.  جهان  از  او 

انتظار داریم هنرمند  داریم، نوعی عنصر شخصی است. ما 
اگر دارای یک ذهن ممتاز نباشد، دارای یک حساسیت ممتاز 
باشد. انتظار داریم هنرمند چیز تازه و اصیلی را بر ما آشکار 
کند؛ یعنی یک دید منحصر به‎فرد و خصوصی را به ما نشان 
جمله  از  او  هنری  آثار  امروزه   .)16 )رید،1388:  دهد« 
کلاژهای مونالیزا در کنار آثار پیکاسو و وارهول قرار دارد. در 
آثار  که  است  ذکر  شایان  نکته  این  شده،  انجام  بررسی‎های 
پاراجانف به‎لحاظ قاب‎بندی، فرم و رنگ، بی‎شباهت به هنر 
مینیاتور و عکاسی نیست. تأثیر نقاشی بر عکاسی و بالعکس، 
شیوۀ کار هنرمند در سازمان‎دهی فرم و فضا را تغییر داده، به 
همان نسبت، تأثیر آن بر صنعت سینما و هنر فیلم‎سازی وی 
را مشهود کرده و مانند اندی وارهول4، دیوید هاکنی5، جان 
و سرگئی  تارکوفسکی8  آندری  دوشان7،  مارسل  بالدساری6، 
آیزنشتاین9، قراردادهای ارائه شده را شکسته و تصویر جدیدی 
از بیان هنری ارائه کرده است. دیدگاه پاراجانف به زیبایی در 
تمام لحظه‎های زندگی او به چشم می‎خورد؛ او از یک مناسبت 
کوچک، اثری بزرگ خلق می‎کند و معتقد است می‎تواند به 
اشیای مرده، جان ببخشد. آثار او هیچ بستگی به دنیای بیرون 
ندارند و تنها از استعداد و لطافت او سرچشمه می‎گیرند. او 
خود را نقاش تابلو‎های کوچک می‎داند؛ و کلاژ‎های سرگئی 

در زندان حاکی از مصداق گفته‎های او است.

آثار نقاشی
اکثر آثار هنری پاراجانف در دورۀ رئالیسم سوسیالیستی شکل 
گرفت. این جنبش هنری در سال 1917 پس از انقلاب روسیه 
توسط جوزف استالین10 از سال 1924 تا 1953 رایج شد و تا 
اواخر دهۀ 1980 ادامه یافت. این جنبش، بیان‎گر آرمان‎های 
بیانی  می‎شد؛  محسوب  شوروی  در  کمونیستی  دولت  یک 
طبقۀ  برای  قابل فهم  و  واقع‎گرا   

ً
کاملا و  پسند  عام  و  روشن 

کارگر. همچنین القاء قواعد و دستورات نظام در قالبی تعریف 
شده و دور از آرمان‎های شخصی و اصالت‎ذهنی؛ که به‎واقع 
هنرمندان  به  پاراجانف  بود. علاقۀ  هنری  این جنبش  هدف 
پابلو‎پیکاسو13،  ژرژ‎براک12،  هانری‎ماتیس11،  چون  نقاش 

ادوارد ‎مانه14، کازمیمیر ماله‎ویچ15، دیوید هاکنی16، همچنین 
پودوفکین،  سیوالاد  و  آیزنشتاین  سرگئی  چون  فیلمسازانی 
فیودور داستایوفسکی، مارکو اسکورسیزی، پیرپائولوپازولینی 
هویداست. در زندان حکومت شوروی که نظریۀ فرمالیسم 
را  خود  زمان  فرمالیستیِ  هنرمندان  و  بود  محکوم  شدت  به 
دچار بحران و منجر به کناره گیری و یا مهاجرت کرده بود، 
از سرگئی پاراجانف هنرمندی برجسته ساخت. نقاشی‎های 
پاراجانف را می‎توان به سه دستۀ کلی تقسیم کرد؛ دستۀ اول 

اِسمبلاژها، دستۀ دوم شمایل‎ها و دستۀ سوم کلاژها.
اِسمبلاژ یا هنر جفت و جور کاری، روشی است برای 
اتصال اشیای متفرقه اعم از اشیای صنعتی یا غیرصنعتی و 
دنیای  در  ویژه  زبانی  با  روزمره،  زندگی  اشیای  دورریزهای 
یا  و  مشخص  کادر  یک  در  می‎توانند  اِسمبلاژ‎ها  هنر. 
به صورت مجسمه کار شوند. در نگاه کلی به آثار اِسمبلاژ 
و  ایده  برای  نو  زبانی  از  هنرمند  که  درمی‎یابیم  پاراجانف، 
هنرمندانی  از  او  گرچه  است.  کرده  استفاده  خود  فکرهای 
از  تقلید  آثارش  اما  است  برده  بهره  پیکاسو  و  ماتیس  چون 
آنها نیست بلکه روایتی است از فردگرایی یا ذهن‎گرایی ویژه؛ 
که تا آن زمان در نظام رئالیست سوسیالیستی کمترین نقش 
ممکن را داشته است. »پدر با تاج‎خار و کفش‎های چوبی«، 
می‎باشد.  پدرش  سخت  و  مشغله  پر  دوران  گذران  بیانگر 
سرگئی از انار که نماد روزهای سال و تاج‎خار بر سر‎عروسک 
به نماد سختی‎ها و مشقت‎های پدر و از کفش‎های چوبی او 
سخن می‎گوید؛ که همگی بیان رنج‎ها و آزاری است که در 

طول زمان حیات خود متحمل شدند.
همه  و  نیست  بی‎معنا  و  اضافی  اشیایی  هیچ  او  آثار  در 
چیز سر جای خود است؛ حتی به‎کارگیری رنگ‎ها در کلیۀ 
آثارش نوعی استفاده از زبان خاموش است. در بررسی‎های 
نقاش  باشد،  فیلمساز  اینکه  از  قبل  پاراجانف  شده،  انجام 
است؛ یعنی به‎شکلی واضح و آشکار می‎توان درک او از هنر 

نقاشی را در تمامی وجوه آثارش مشاهده کرد. )تصویر 1(
بافت،  ریتم،  تعادل،  توازن،   - ترکیب‎بندی  اصول   

ً
مثلا

دیده  او  اسمبلاژ‎های  در  که  رنگ  و  نور  حرکت،  انسجام، 
طراحی  در  مهارت  و  گاهی  آ از  ناشی  می‎شود-،  تکرار  و 
با  که  است  سرگئی  آثار  از  بخشی  هم  پسماند  هنر  اوست. 
عروسک‎های شکسته و اشیای دور‎‎ریز در زندگی روزمره، به 
ساخت یک فضای سه بعدی، پرداخته است؛ که بی‎شباهت 
به آثار جوزف کورنل17 نیست. پاراجانف وقتی در حبس به‎سر 
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می‎برد، از دانش خود برای نشان‎دادن حقایق یک حکومت 
ظالمانه کمونیستی و رنج و محنتی که به مردم سرزمین‎اش 
تحمیل می‎شد استفاده کرد؛ تا فرهنگ قوم و سرزمین‎اش را 

حفظ نماید. )تصویر 2(
لازم  هستند؛  شمایل‎ها  پاراجانف،  نقاشی  آثار  دیگر  از 
به‎ذکر است که در خصوص نمونه آثار نقاشی پاراجانف، منابع 
تصویری بسیار کمیابی در مدیا و رسانه‎های مختلف وجود 
آثار  شاهد  پاراجانف،  موزه  در  تنها  گفت  بتوان  شاید  دارد. 
نقاشی او هستیم. ترسیم شمایل در آثار پاراجانف بی‎شباهت 

به دوران قرون وسطی نیست، همان نقاشی‎های کلیسایی که 
از  ترکیبی  سرگئی  پرتره‎های  می‎شدند.  ترسیم  ساده  به‎شکلی 
هنر  است.  دست«  »خام  یا  بدوی«  »هنر  یا  پریمیتیو18  هنر 
با  پاراجانف  که  بود  مدرن  هنر  گرایش‎های  از  بدوی‎گرایی 
شیوه  این  از  ارمن  قوم  سنت‎های  حفظ  و  قوم‎گرایی  به  توجه 
در  او  آثار  بیشترین  است.  کرده  استفاده  پرتره‎های خود  برای 
زندان بین سال‎های 1952 تا1974 شکل گرفته است. کلاژ 
شیوه‎ایی هنری برای بیان وقایع اجتماعی و فرهنگی است که 
هنرمند بنا به شرایط حاکم، قادر به تفسیر و توضیح آن نسیت. 
از آن رو با تکنیک تکه‎چسبانی، همراه با مهارت‎های طراحی و 
ترکیب‎بندی ذهنی، اثری سورئال خلق می‎کند که قادر است قوۀ 
تخیل و تعقل مخاطبان را برانگیزد. آنچه در کلاژهای پاراجانف 
دیده می‎شود، تنها چسباندن چند تکه کاغذ یا وسایل دورریز 
نیست بلکه ایده و فکری است که در به‎کارگیری تک‎تک عناصر 
در آثارش است؛ برای نمونه می‎توان به عکس‎هایی اشاره کرد 
 سوژۀ ذهنی هنرمند بوده، عکاسی شده و در لحظه و 

ً
که قبلا

جای مناسب به شکل کلاژ، به کار رفته است.
به  آنها  شکل‎گیری  و  اسلوب‎ها  و  قاعده‎ها  زدن  به هم 
زبانی ‎نو، از ویژگی‎های قابل تأمل در آثار پاراجانف است. 
او برای حفظ و بیان عقاید بومی و قومی خود از هر شرایط 
استفاده  ارمن  مردم  ذهنی  انجماد  از  گذر  برای  موقعیتی  و 
می‎کند. نقاشی‎ها، کلاژ‎ها، عروسک‎ها و فیلم‎های او در عین 
سادگی، پر رمز و راز و خیال‎انگیز هستند. او مخاطب خود را 
به رویای کلاژهای خود می‎برد، گاه از خودش در کلاژهایش 
میان  مرزی  ارزیابی خود می‎پردازد.  به  گاه  و  انتقاد می‎کند 
هنر و زندگی وجود ندارد، انتزاع و کلاژ زبان هنری اوست. 
می‎توان این‎گونه بیان کرد که آثار سرگئی پاراجانف، شعری 
است که تصویر شده است و این یکی دیگر از ویژگی‎های 

بارز آثار این هنرمند است.
روح شاعرانگی و پیش‎زمینه نقاشی‎گرایانۀ فیلم‎های او، 
هست.  نیز  نقاشی  هنر  در  سرگئی  مهارت  و  تجربه  گویای 
مناسب،  فضای  در  آنها  به‎کارگیری  و  عناصر  شناخت 
سرگئی،  منتخب  کادرهای  در  طلایی   ‎تقسیمات و  تناسبات 
کلاژ‎های   - نقاشی  بستر  یا  و  فیلم  سکانس‎های  از  اعم 
پاراجانف  سوی  و  به‎سمت  را  مخاطب  ذهن  ابهامات  او، 
با عناصر  نقاش سوق می‎دهد. یعنی کادر‎های هر سکانس 
نمادین و چیدمانی معناگرا، وحدت و انسجام تمامی اجزای 
 
ً
مثلا می‎سازند.  را  اصولی  ترکیب‎بندی  یک  تشکیل‎دهندۀ 

تصویر 1. اسمبلاژ/ نام اثر: پدر با تاج خار و کفش‎های چوبی 1984 
.)WikiArt, 2022(

 / Composer Silvestre - تصویر 2. نام اثر: آهنگساز سیلوستروف
.)Sergey Parajanov Museum, n.d.( 1970
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کاشتن دوربین در یک نقطۀ ثابت، نگاه مستقیم لنز به کادر، 
مخاطب را به یک سکون و آرامش راز‎گون دعوت می‎کند؛ 
چون نگاه به یک تابلوی نقاشی. پاراجانف در هر سکانسی 
از آثارش، تماشاگر را به تعمق و تفکر وامی‎دارد، نگاه او را در 
صحنه می‎چرخاند و با تکرار، مخاطب را متوجه یک نقطۀ 
نقاشی است که  در هنر  ریتم  تکرار، همان  طلایی می‎کند. 
بدارد.  بیان  آن  بودن  مهم  بر  کید  تأ با  را  نکته‎ایی  می‎خواهد 
توسط  می‎توان  را  حرکت  پاراجانف،  آثار  به  دقیق‎تر  نگاه  با 
نمایی  آن  و  تجربه کرد؛  ثابت  کادری  در  و صدا  نور، رنگ 
است که سینمای او را از یک تابلوی نقاشی متمایز می‎کند؛ 
و  اشیاء  پاندولی  حرکت  کلیسا،  دیوار  روی  آب  ریزش  گاه 
گاه یک افکت صدا، چون پرتاب نخ‎ها در سینی رنگرزی. 
نقاشی - کلاژهای او داستانی گویاست از یک اتفاق در یک 
کادر ثابت. وی در مصاحبه‎ایی، دربارۀ کلاژهایش می‎گوید: 
»من اجازه نداشتم فیلم بسازم و به همین دلیل ساخت کولاژ 

را شروع کردم. فیلم فشرده شده است«.
اینگونه  و  می‎سازد  فیلم  نقاشی،  تکنیک  با  پاراجانف 
آشکار  فیلمسازی  قواعد  هم‎‎زدن  بر  در  را  خود  خلاقیت 
است.  مشهود  بسیار  امر  این  انار  رنگ  فیلم  در  می‎کند. 
نقاشی است؛  تابلوی  فیلم، یک  این  از  به‎واقع هر قطعه‎ایی 
که با یک عنصر تکرار شونده، حرکت را به درون کادر کشیده 
و سینمای پاراجانف را متمایز می‎کند. در نماهای به ظاهر 
ثابت، حرکاتی درونِ کادر مستتر است؛ آنقدر که در تعامل 
با هم، آن سکون را در کل نما تا نمای بعدی حفظ می‎کند. 
میزان  تناسبات کادری،  با مقیاس فرمی،  نقاشی  حرکت در 
کاد‎رهای  در  است.  جریان  در  رنگ‎ها  وسعت  و  پراکندگی 
بیشتر  انار، می‎توان  فیلم رنگ  از جمله  پاراجانف  سینمایی 
را دید؛ خلاقیت  او، حرکت درون کادری  فیلم دیگر  از هر 
 متفاوت، جدا از 

ً
پاراجانف در ایجاد حرکت به شکل کاملا

رنگ‎های گوناگون و چیدمان‎های عجیب و غریب در کنار 
هم، با »صدا"«اتفاق می‎افتد. ما شاهد موسیقی و افکت‎هایی 
در سرتاسر فیلم هستیم که خارج از کادر رخ می‎دهد و حس 
آن لحظه را به تماشاگر فیلم انتقال می‎دهد. برای مثال ناقوس 
کلیسا سکوت صحنه را می‎شکند و تداعی‎کنندۀ یک اتفاق 
پرتاب  صدای  رنگرزی،  بخش  در  یا  است.  حرکت  یک  و 
نگاه  و  می‎دهد  نشان  را  حرکت  سینی،  روی  نخ  خامه‎های 

مخاطب را به‎واسطۀ صدا در کادر به چرخش درمی‎آورد.
از آنجا که پرسپکتیو خود عاملی است برای نشان دادن 

مختلف،  فواصل  در  اشیاء  چیدمان  با  پاراجانف  حرکت، 
و  ثابت  دوربین  لنز  حالی‎که  در  می‎کند؛  ایجاد  عمق 
در سکانسی  احساس می‎شود.  اما حرکت  است  بی‎حرکت 
از فیلم، شاعر جوان رو به دوربین ایستاده و کتابی در سمت 
چپ، پشت سرش، روی زمین‎ ورق می‎خورد. کتاب به عمق 
رفته و زمان را یادآور می‎شود. پاراجانف نماهای فیلم خود را 
نقاشی می‎کند. او تنها یک کارگردان نیست بلکه یک طراح 
فیلم و زندگیش را تسخیر  تمام  او  نقاش است. کلاژهای  و 
کرده است. او ماهیت و کارکرد هر اشیاء و شکلی را بر هم 
هر  از  و  می‎دهد  تغییر  را  بازیگران  بازی  شیوۀ  حتی  می‎زند 
چیزی به شکل و ماهیت جدیدی رسیده و آن را در زندگی و 
آثارش استفاده می‎کند. علاقۀ او به نقاشی قرون وسطی‎ایی 
را  فیلم‎هایش  رنگ‎های  ایرانی،  و  ارمنی  مینیاتور‎های  و 
تحت‎تاثیر قرار داده است، رنگ‎های قالبی چون قرمز و آبی 
در آثار او بسیار دیده می‎شود. او می‎گوید؛ »همواره به نقاشی 
علاقه داشتم و هر نما را به عنوان تابلوی نقاشی مستقلی در 
در  که  است  نحوی  به  من  کارگردانی  شیوه  می‎گرفتم.  نظر 
است«  آن  ضعف  و  قوت  نقطه  این  و  می‎شود  حل  نقاشی 

)مگربیان، 1367: 17(.

پاراجانف و سینما
بوده  بازتاب تلاطم هنرمندان  تاریخ هنر  آثار بی‎شماری در 
اما در قرن  است  بیان داشته  آنان را  و ژرف‎ترین احساسات 
سینما،  جمله  از  هنرها  کلیه  بر  مدرن  هنر  تمرکز  با  بیستم، 
این  زیبایی‎شناسی،  و  فرم  دنیای  بر  آن  کید  تأ همچنین 
فرو کاسته شده است.  تا حد زیادی  به خود‎بیانگری  تمایل 
جسارت  با  که  بوده‎اند  هنرمندانی  زمانی،  پروسۀ  این  در 
خودبیانگری  برای  صنعتی  هنر  ابزارِ  به عنوان  سینما  هنر  از 
ارمنی‎تبار  فیلم‎ساز  پاراجانف  سرگئی  که  کرده‎اند؛  استفاده 
بیان  او  آنهاست.   ‎جمله از  شوروی  زمان  گرجستان  ساکن 
سینمایی خود را با زبانی خاص، برگرفته از نگارگری ایرانی 
می‎کشد.  به‎تصویر  هجدهم  قرن  کلیسای  شمایل‎نگاری  و 
مضمون تمامی آثار پاراجانف، بیان تألمات روحی و سکوت 
فیلم‎های  خاص‎ترین  از  شماری  و  است  خویش  صوفیانۀ 
تاریخ‎ سینمای جهان را با زبان نمادین، سمبولیک و شاعرانه 

پدید آورده است.
نقاش  و  شاعر  کارگردان،  این  سینمایی  اثر  مشهورترین 
درون‎مایه  که  فیلمی  است.  نوا(  )سایات  انار  رنگ  فقید، 
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»هاروتیون  نام  به  ارمنی  ملی  شاعر  زندگی  از  غم‎انگیزی 
به  ملقب  و  تبار  ارمنی  موسیقی‎دان  بزرگ‎ترین  سایاتیان« 
»شاه نغمه‎ها« دارد. فیلم رنگ انار مجموعه‎ای از پلا‎ن‎ها و 
نقاشی  سینمای  گفت  می‎توان  که  است  ثابتی  سکانس‎های 
شده او را شکل می‎دهد. یک فتو‎رمان که از کودکی تا مرگ 
شاعر سایات نوا را به تصویر کشیده است. این فیلم در بستر 
به زبان هنر  سینمای مستقلی شکل گرفته و در کل، چیزی 
کمونیستی  بستۀ  فضای  در  او  گرچه  است.  افزوده  سینما 
که  جایی  تا  را  بیان  این  اما  است  زده  مذهبی  حرف‎هایی 
نقاشی  فیلم،  پلان‎های  است. تک‎تک  کرده  نمادین  توانسته 
مینیاتوری یا نگارگری ایرانی است که در زاویه‎های آی لول19 
استفاده  ذهنی  نمای  یا  سوبژکتیو  از  هم‎زمان  و  شده  گرفته 
می‎کند. دوربین در کادر و قابی ثابت است، زمان و مکان‎ها، 
حتی چیدمان صحنه‎ها درونی است و فیلمساز کوشیده است 
که عناصر زائد را از کادرها حذف نماید. او همنشینی اشیا و 
انسان را با معانی برگرفته از زندگی سایات نوا و خواسته‎هایش 
پاراجانف در تکرار و تغییر رنگ‎ها  کیدهای  بیان می‎کند. تأ
پلان‎ها،  و  صحنه‎ها  سکانس‎ها،  یعنی  می‎گیرد.  صورت 
کلاژهایی از فرهنگ اصیل ایرانی ـ ارمنی است. پوشش زنان 
 سنتی و ریشه در کهن‎الگوهای فرهنگ مردم 

ً
و مردان کاملا

گرفته  کار  به  رندانه‎ای  به شکل  فیلم  طول  در  مشاغل  دارد. 
شده، پیشه‎هایی که اغلب فراموش شده و یا از بین رفته‎اند، 
قالی‎بافی،  می‎توان  که  می‎شوند؛  دیده  فراوانی  به  فیلم  در 
رنگرزی، پارچه‎بافی، خیاطی، گل‎دوزی، حجاری و... را نام 

برد.
او  با زبان نور و رنگ می‎سراید.  این مرثیه را  پاراجانف 
در شادی‎ها از رنگ‎های شاد قرمز، آبی‎لاجوردی، سبز، زرد 
از  و شکست‎ها،  در غم‎ها  و  استفاده می‎کند  زمینه سفید  و 
رنگ‎های سیاه بهره می‎گیرد؛ از نور برای شخصیت‎بخشیدن 
کاراواجو  هلندی  نقاش  زیبای  آثار  همچون  پرسوناژها  به 
استفاده می‎کند. همچنین استفاده ستایش‎برانگیز از سکوت 
و صدا، معانی خاصی به‎ آثار او بخشیده است؛ گرچه اغلب 
 از نیمه به بعد‎، محزون است؛ او از 

ً
نماهای فیلم خصوصا

شکست عاشقانه سایات نوا و خروج از دربار تا مرگ شاعر را 
روایت می‎کند. اغلب کادر‎بندی‎ها در نمای ثابت لانگ‎شات 
نماید،  کید  تأ می‎خواهد  فیلم‎ساز  که  آنجا  می‎گیرند؛  شکل 
نزدیک  کلوزآپ  و  مدیوم‎شات  به  و  می‎شوند  بسته‎تر  نماها 

می‎شود. )تصویرهای 3 و 4(

به دنبال کشف‎های جدید  نوجوانی  از همان  پاراجانف 
از  است؛  بوده  تاریخ  پیشکسوتان  و  مربیان  از  آموختن  و 
لژو،  پازولینی،  تارکوفسکی،  آیزنشتاین،  تا  گرفته  داوژنکو 
پاراجانف  پیروسمانی.  و  دلاکروا  آرخیپف،  فلینی،  بروگل، 
نزدیک  پرداختی  به  کارگردانی  »در  است؛  معترف  خود 
می‎شوم که بیشتر متأثر از نقاشی است تا ادبیات. و به ادبیاتی 
احساس نزدیکی می‎کنم که در اساس به‎سان نقاشی است که 

تحول یافته باشد« )مگربیان،1367: 17(.
در سینما،  هنر  به  پرداخت  با  نقاش،  و  کولشوف طراح 
 ضبط 

ً
نظریه‎های مونتاژ را بیان کرد؛ او کار با دوربین را صرفا

ثبت مکانیکی ‎نامید و گفت؛ فیلم با فیلمبرداری به پایان  و 
دوربین برای  نمی‎رسد بلکه باید فیلم را ساخت؛ از این رو 
یا مواد لازم کار است، مثل  ابزار اولیه و  کولشوف تنها یک 

تصویر3. سکانس »آروتین در کارگاه بافندگی« از فیلم رنگ انار 
)عکسبرداری توسط پژوهشگر از فریم فیلم(.

تصویر4. سکانس »غسل تعمید« از فیلم رنگ انار )عکسبرداری 
توسط پژوهشگر از فریم فیلم(.
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بر  رنگ  ریختن  با  است.  نقاش  یک  کار  دستمایۀ  که  رنگ 
روی بوم نقاشی کاری انجام نشده بلکه باید با معنا بخشیدن 
نیز  او  نگاه  در  فیلم  آن هویت بخشید. ساخت  به  به رنگ، 
متفاوت جهت  نماهای  به  معنابخشی  زیرا  این‎چنین است؛ 
روایت رویدادی هنری و انقلابی، تنها با صنعت مونتاژ میسر 
هدایت  جز  چیزی  »مونتاژ  می‎کند:  بیان  این‎گونه  او  است. 
افکار و شیوۀ تداعی معانی تماشاگر نسیت...«  هوشمندانه 
)ضابطی جهرمی،1360: 17(. کولوشف در »مدرسه دولتی 
آموزش  به  بود،  دنیا  سینمایی  کادمی  آ نخستین  که  فیلم« 
مباحث بنیادین و خلاقانه ‎پرداخته و شاگردان زیادی در حوزۀ 
کارگردانی پرورش داد؛ از جمله آیزنشتاین، داوژنکو و... اگر 
را  آنچه سینما است  دربارۀ  نظر کولشوف  بخواهیم خلاصۀ 
می‎دانست  سینمایی  را  فعالیتی  او  بگوییم  باید  داریم،  بیان 
باشد.  زندگی  بیان حقیقت  و  واقعیت محض  از  برگرفته  که 
پیوند  و  اتصال  با  بیانی می‎خواند که  او سینما را یک رسانه 
مطلوبی  نتایج  آن  به  بخشی  نظم  و  مونتاژ  فیلم  پاره‎های 
را  مونتاژ  کولشوف،  شاگردان  از  پودوفکین  می‎کند.  حاصل 
همچون استاد خود، اساس و پایۀ ساخت فیلم می‎دانست. 
پیوند  که  است  آن  بر  و  داشت  کید  تأ سینمائی  مفهوم  به  او 
مفهوم ‎بخشد؛  سینمایی  اثر  به  است  قادر  متفاوت  نماهای 
اثر  به  آنچه  مثال،  برای  نما.  یک  از  صرف  فیلمبرداری  نه 
اجزای  ارتباط  و  پیوند  می‎بخشد،  مفهوم  و  معنا  نقاش  یک 
این صورت  در غیر  یکدیگر است،  با  نقاشی  تشکیل‎دهندۀ 
ما شاهد سطحی از رنگ به عنوان پوشاننده سطح، همچنین 
خطوط و بافت‎هایی پراکنده و بی‎ربط در تعامل با هم هستیم؛ 
که در برگیرندۀ معنا و مفهومی نیست. بحث مونتاژ در روند 
فیلم‎های او بحث بسیار جدی است؛ فیلم مادر، پایان سن 
استادی،  ... کولشوف در جایگاه  و  پترزبورگ، تب شطرنج 
آیزنشتاین را نخستین هنرمندی می‎داند که سینمای انقلابی 
با شیوۀ نوین تدوین و مونتاژ آفرید. او نخستین فیلمساز  را 
فیلمبرداری  فن  بار  اولین  برای  که  است  اصیلی  و  تمام‎عیار 
را به شکل نقاشی در حرکت به‎کار گرفت؛ ذخیرۀ غنی هنر و 
دانش او منجر به تحولاتی بزرگ در سینمای جهان شد؛ که 
تا امروز تکرار نشده است. اندیشه‎های پاراجانف بی‎تاثیر از 

استاد خود داوژنکو نیز بوده است.
ملتهب  و  خفقان  سال‎های  در  را  خود  کار  پاراجانف 
حزب  دستوری  و  فرمایشی  سینمای  با   ،1960 دهۀ 
شر،  و  خیر  مفهوم  که  ایامی  داد؛  ادامه  شوروی  کمونیست 

درونیات  به  پرداختن  کفر، همچنین  و  ایمان  بدی،  و  نیکی 
تحت‎تاثیر  البته  و  بود؛  شوروی  سینمای  مضمون  انسانی 
گدار21،  فلینی20،  گریفیث،  چون  برجسته‎ایی  کارگردانان 
و  اسکورسیزی26  تروفو25،  هیچکاک24،  ولز23،  برگمان22، 
دانش  از  که  بود  مستقلی  کارگردان  پاراجانف  آنتونیونی27. 
ارائه  را  آن  نو  زبانی  به  بلکه  نمی‎کرد  تقلید  آموخته‎هایش  و 
می‎داد. او نه‎تنها سبک مونتاژ ساختاری پودوفکین و مونتاژ 
جدید  ساختاری  بلکه  نکرد  تقلید  را  آیزنشتاین  دیالکتیکی 
‎آفرید؛ از مونتاژ تکرار مضمون نه به شیوه پودوفکین بلکه به 
روش چیدمان میزانسن‎های هر نما، آن‎ را همچون ترجیع‎بند 
کید او گاه با استفاده از عناصر انتزاعی  شعر، به کار ‎گرفت. تأ
بیان  پاراجانف رنگ را عامل هماهنگی و توازن  بود.  همراه 
 
ً
را کاملا و قاب  آنتونیونی رنگ  آثارش می‎دانست؛ همچون 
با  آثارش  ساختار  می‎ساخت،  معنا  قاب  از  او  می‎شناخت. 
مضمون در تضاد نبود و همۀ عناصر همنشینی فرم و محتوا را 
یکجا و با هم منتقل می‎کرد؛ او استاد هماهنگی و ارتباط بین 
اشیاء گوناگون و حالات‎ درونی انسانی است. جهان سینما 
تحت‎تاثیر زبان سینمایی سرگئی پاراجانف تا به امروز بوده 
است حتی اگر مخاطبین فیلم‎هاش اندک باشند اما جایگاه 
هنری  دنیای  در  مستقل  هنرمندی  و  کارگردان  به عنوان  او 
سینما محفوظ است. پاراجانف متأثر از زمان خود فیلم‎هایی 
در  همچنان  امروز  به  تا  مختلف  جهات  از  که  ساخت  را 
با آغاز مدرنیسم و تأثیر آن  پردۀ‎ ابهام و رمز باقی مانده‎اند. 
دیگر هنرمندان شیوه‎های  و  پاراجانف  بر سینمای شوروی، 

تازه‎ایی برای ساخت فیلم‎های خود برگزیدند.
اساس و شالودۀ آثار پاراجانف، ترکیبی از هنرها بود؛ او 
مولف فیلم‎های خود است. از میان سبک‎ها، شاعرانگی را 
داشت. وی،  بیان  را  آن  زبان خاص خود  به  و  کرد  انتخاب 
تمامی سبک‎ها را به‎خوبی می‎شناخت، قواعد آن را با دقت 
او  به‎کار می‎برد؛  متفاوت  به‎طرزی  را  آن  اما  بررسی می‎کرد 
فیلم‎هایش  در  واقع‎گرایی  است.  استاد  قواعد،  برهم‎زدن  در 
که  قالبی  در  را   ‎واقعیات او  نیست.  رئالیستی  سینمای  شبیه 
را  اشیاء  همه  پاراجانف  می‎دهد.  نمایش  کرده،  تعیین  خود 
بازسازی کرده و حالتی دگرگون شده از ماهیت ظاهری اشیاء 
می‎سازد. همچنین قهرمانان فیلم‎هایش را به‎گونه‎ایی معرفی 
می‎کند تا نمایانگر یک زندگی واقعی بوده و مخاطب را نه به 
 در فیلم 

ً
ناامیدی بلکه در آرزوی آن شخصیت بگذارد. مثلا

قلعه سورام و عاشق غریب، قهرمان‎پروری می‎کند و درصدد 
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بیان یک امر تاریخی نیست.
تخیل در آثار پاراجانف جایی همیشگی دارد؛ او سنت و 
یا حقایق گذشته را به‎تصویر نمی‎کشد تا آن را بازنمایی کند 
بلکه آن را در زمان خود حل و می‎گنجاند تا امید را دوباره 
زنده کند. در حقیقت چگونگی را بررسی می‎کند نه چرایی 
و  حسرت  می‎زند،  فیلم‎هایش  در  را  اول  حرف  امید،  آن‎را. 
دوباره  ساختن  بلکه  نسیت  او  هدف  گذشته‎ها  در  ماندن 
را  آن  اساس  و  را می‎شناسد  اکسپرسیونیسم  او  آرزوهاست. 
با آن، میزانسن‎هایش را چنان خلاقانه  اما در قیاس  می‎داند 
می‎کند.  خود  آنِ  از  و  داده  تغییر  آن‎را  اسلوب  که  می‎چیند 
شکلی  به  را  قاب‎هایش  دید  زاویۀ  و  دوربین  دید  پاراجانف 
پرتحرک  سمبولیست  نقاش  یک  آن  از  گویی  که  می‎سازد 
کنار  و  معناست  از  غوغایی  آثارش  در  نمادها  یعنی  است. 
برای ساخت یک مفهوم  تنها  ناهمگون،  اشیاء  قراردادن  هم 
همیشه  نگاه،  کیفیت  زیرا  است؛  دیدن  خوب  از   ،‎جدید
از  پاراجانف  است.  بوده  اهمیت  حائز  هنرمند  این  برای 
مینی‎مالیسم و انتزاع نیز در فیلم‎هایش به گونه‎ایی خاص بهره 
می‎برد. از هنرپیشۀ غیرحرفه‎ای و نیمه حرفه‎ای و از طرح‎های 
ساده برای رسیدن به خلوص و نزدیکی به درونیات انسانی 
استفاده می‎کند، پس، انتزاع، در آثارش مشهود است. او از 
است.  برحذر  باشد،  معنای مشخصی  گویای  که  عناصری 
شیوۀ  بصری،  نمادهای  و  عامیانه  قصه‎های  به‎کارگیری 
ساخت فیلم‎های پاراجانف است. هر قابی از آثار وی آغاز 
و  دارند  هویت  و  او شخصیت  میزانسن‎های  دارد.  پایانی  و 
هم،  از  مستقل  قاب‎ها  تمامی  یعنی  نیستند؛  هم  از  جدا 
بیانگر یک مفهوم‎اند؛ اما زنجیروار بهم متصل‎اند. هر صحنه 
مجموع  و  است  پاراجانف  درونیات  و  احساسات  بیانگر 
تمام آنها پیام او را منعکس می‎کند؛ تا یادآور امید، عشق و 
ایمان باشند. او همچون کاندینسکی در هنر بدنبال معنویت 
است. پاراجانف قبل از اینکه کارگردان، نقاش و یا هر چیز 
از  برخی  برخلاف  او  فیلم‎های  است.  هنرمند  باشد،  دیگر 
مخاطبانش سورئالیستی نیست. او به‎خوبی می‎داند چگونه 
پاراجانف  کند.  استفاده  واقعیت  قالب  در  رویا  و  تخیل  از 
حقیقت را از دل واقعیت بیرون می‎کشد و حرفش را می‎زند.

سختی  به  نمی‎کند.  پیروی  خاصی  سبک  از  پاراجانف 
می‎توان نام سبکی برای فیلم‎های او گذاشت. کسی که امر 
بیشتر  می‎کند.  فیلم‎هایش  اسطوره‎ای  دنیای  وارد  را  واقعی 
فیلم‎های  یعنی  باب؛  همین  از  است  رمزی  او  تصاویر 

یک  اول  درجۀ  در  فیلمساز  »هنر  است.  خاص‎پسند  او 
تصاویر،  به وسیله  مفاهیم  که  زمانی  است-  بصری  هنر 
ضرورتی  گفت‎وگو  باشد،  قابل انتقال  ژست‎ها  یا  بازی‎ها 
با هم  ارتباط  در  میزانسن‎ها   .)127 ندارد« )جینکز،1401: 
هم  نقاشی  »در  که  می‎کند  بیان  خود  او  دارند.  دیالکتیک 
آدم‎ها با هم حرف نمی‎زنند. نقاشی صامت است و فیلم‎های 
استنباط  چنین  بتوان  شاید  نهایت  در  همینطور«.  هم  من 
کرد که او در زمان خود اندیشه پست مدرن داشته است، او 
یک سینماگر بداهه‎گر، یکه‎تاز زمان خود و نیز عصر حاضر 
است. پاراجانف سبک خاص و منحصر بفرد خود را دارد، 

شاید همین بی‎سبکی، سبک خاص او باشد.
سینمای شاعرانه پاراجانف را می‎توان با اصول زیباشناسی 
نقاشی تحلیل کرد. آشنایی و علاقه پاراجانف به هنر نقاشی 
و ادبیات شعر‎گونه، فضایی را برای نشان‎دادن ذوقِ تصویری 
مردم  فرهنگ  با  رابطه  در  او  ذهنی  رویاهای  و  تخیلات 
ارمنستان به وجود آورده است. در سینمای پاراجانف دوربین 
نقش اصلی را در معنای هر تصویر دارد؛ چراکه تمامی عناصر 
را درون یک قاب به شکل مناسب کادربندی می‎کند. در فیلم 
دیگر  با  قیاس  در   ،)1965( ما  شده  فراموش  نیاکان  سایه 
با سرعتی  که  را شاهدیم  متنوع دوربین  او حرکات  فیلم‎های 
قابل توجه، نماها را تغییر می‎دهد. هیچ‎چیز ساکن نیست و 
در هر کادربندی، کنتراست و تغییرات ناگهانی دیده می‎شود. 
زاویه دوربین پاراجانف در این فیلم به شیوۀ معمول نیست، 
سرعت تغییر زاویه دوربین توانسته است توجه سینماگر را به 
یک سوژه جلب کند و یا توجه او را از یک سوژه بردارد. دوربین 
او اجازه حرکت در فضای ذهنی آرام را به تماشاگر نمی‎دهد 

تصویر 5. سکانسی از فیلم »سایه‎های نیاکان فراموش شدۀ ما« 
)عکسبرداری توسط پژوهشگر از فریم فیلم(.
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بلکه هر لحظه او را با چالشی دیگر روبه‎رو می‎کند. زاویه دید 
آنی همراه است در حالی‎که در  با حرکت  دوربین در سینما 

نقاشی، هر زاویه‎ایی در زمان خود باقی می‎ماند.
را  نگاهش  زاویۀ  که  است  نقاسی  اولین  پیکاسو  پاپلو 
به جهات  متعدد  معانی  و  مفاهیم  ایجاد  برای  به یک شیء 
کشید.  به‎تصویر  قاب  یک  در  را  آن  و  داده  تغییر  مختلف 
جهات  به  را  خود  دوربین  نگاه  پیکاسو،  از  متأثر  پاراجانف 
و  می‎گیرد  نقاشی  از  را  انتزاع  او  می‎کند.  معطوف  مختلف 
پایانی  سکانس  در  می‎کند.  خلق  را  آن  دوربین  حرکات  با 
مرگ »ایوان« در فیلم سایه نیاکان فراموش شده ما، چرخش 
360 درجۀ دوربین با سرعتی بالا، جهان مادی ایوان را در 
می‎کند.  محو  آبی  و  قرمز  سایه‎های  در  و  چشمانش  مقابل 
در سکانسی دیگر، آنجا که روح ماریچیکا در جنگل ایوان 
دوباره  می‎کند،  دراز  ایوان  به‎سوی  را  دستش  و  می‎خواند  را 
این اتفاق تکرار می‎شود. پاراجانف بیشتر عناصر فیلم را به 
بازی می‎گیرد. نه‎تنها دوربین که نور هم نقش مهمی در قاب 
آثار کلود مونه، کاسپارداوید  به  با نگاهی  او دارند.  تصاویر 
گریگورویچ  واسیلی  روسیه  اهل  نقاش  همچنین  فردریش، 
پاراجانف بی‎تاثیر  فیلم‎های  در  را  نور  نقش  پروف، می‎توان 
سایه  به‎خصوص  او  فیلم‎های  در  مه‎آلود  صحنه‎های  ندید؛ 
مناظر،  از  لانگ‎شات  نماهای  ما،  شده  فراموش  نیاکان 
فلش‎بک‎های رنگی و ایجاد فضایی وهم‎آلود و هذیان‎آمیز از 
استراتژی زیبایی‎شناسی پاراجانف محسوب می‎شود. در فیلم 
افسانه‎های قلعه سورام، آخرین دقایق فیلم نقش نور و پیام آن 
را دریافت می‎کنیم؛ نور‎هایی که گاه ثابت و متمرکزند و گاه 
به دنبال سوژه در حرکت‎اند. رنگ در فیلم‎های پاراجانف به 
تنهایی نوعی بیان است؛ دیزالو‎های سفید و قرمز، فصل‎هایِ 
نیاکان فراموش شده ما، را بهم وصل می‎کند، از  فیلم سایه 
برای  است  بیانی  رنگی،  صفحۀ  روی  بر  نوشتارها  طرفی، 
کامل‎کردن مفهوم و انتقال آن به سکانس بعدی. »رنگ، خود 
بخشی از گوهر و محتوای چیزی را تشکیل می‎دهد. این امر 
موضوع  بصری  فرهنگ  تمامی  برای  که  سینما،  برای  نه‎فقط 

اساسی است« )مگربیان،1367: 30(.
جای‎جای  در  مینیاتورها  و  نقاشی  تصاویر  نمایش 
فیلم‎های او حاکی از آن است که پاراجانف تسلط کافی بر 
قاجاری،  نقاشی‎های  نمایش  با  دارد.  نقاشی  زیبایی‎شناسی 
بر اساس  را  خود  پرسوناژهای  پاراجانف،  که  درمی‎یابیم 
و  می‎کند  چهره‎پردازی  پرتره‎ها  از  نقاشی  زیبایی‎شناسی 

شباهت  به‎هم  قاجاری  نقاشی  در  چهره‎ها  اینکه،  جالب‎تر 
دارند. پاراجانف در فیلم رنگ انار، یک چهره را برای چندین 
دارد،  مینیاتور  به  که  نگاهی  در  او  می‎کند.  انتخاب  نقش 
فضا و مکان‎های فیلم‎هایش را در دو محور افقی و عمودی 
می‎گذارد.  به‎نمایش  لایتناهی  را  زمان  و  می‎کند  طراحی 
طبیعت را از مینیاتور می‎گیرد و با بازی عدسی دوربین به آن 
معنا می‎بخشد. صدا را همچون نقاشی با هماهنگی عناصر 
در صحنه تولید می‎کند. صدای نقاشی، درون کادری است 

گاهی و درک مخاطب شنیده می‎شود. و بسته به آ

نقاشی و رنگ انار
پاراجانف تحولات زیبایی‎شناسانۀ سینمای خود را از عناصر 
وام  وسطی  قرون  و  خود  دوران  نقاشی  ارزش‎های  و  بصری 
سطحی  در  را  پاراجانف  هنری  فهم  تأثیری،  چنین  می‎گیرد. 
فراتر از زمان خود آشکار می‎سازد. بهره‎گیری او از ادبیات و 
شعر، دیدگاه‎اش را نسبت به دنیای تصویر تغییر داد. او همه 
چیز و همه کس را با دقت می‎دید، از تجربیات کارگردان‎های 
فلینی،  پازولینی،  تارکوفسکی،  داوژنکو،  چون  خود  زمان 
گریفیت، آیزنشتاین استفاده می‎کرد و نیز با نگاهی موشکافانه 
به آثار هنرمندان نقاشی چون، مونه، پیسارو، گوگن، پیکاسو، 
میکل آنژ، فردریش و دیگر هنرمندان، ساختار فیلم‎هایش را بر 
آن اساس بنا می‎کرد. عصاره فن و هنر از ساختار تا تدوین، از 
کاربرد عناصر تا رسیدن به معنا و اثربخشی آن در فیلم رنگ انار 
متجلی شده است. پاراجانف جایی خالی در فیلم خود نگذاشته 
و عصاره هر چه می‎داند را در ساخت آثارش – به‎خصوص رنگ 
انار- به‎کار گرفته است. جنبه‎های زیباشناسانۀ فیلم در پیوند با 
روح معنوی او و در روند رشد و تحولات درونی برای دریافت 

حقیقت زندگی، در امتداد هم به‎کار گرفته می‎شود.
احوال  شرح  از  برگرفته  نوا  سایات  یا  انار  رنگ  قصۀ 
»آروتین هاراطون«، شاعر، خواننده، مبلغ و نوازندۀ دوره‎گرد 
ارمنی است که به فرهنگ و سنت »عاشقلر« ارمنی حیاتی نو 
 ملی دارد اما شعرهای خود 

ً
بخشیده است. او هویتی کاملا

را به سه زبان ترکی، گرجی و ارمنی سروده است. پاراجانف 
شعر سینمایی خود را با نام سایات نوا دراماتورژی28 می‎کند. 
در آثار او تابلویی دیده می‎شود که پاراجانف لباس گلدوزی 
شده‎ایی را بر تن دارد و در »صومعه هاقپات«29 ایستاده است. 
سایات نوا بعد از 200 سال پیام خود را به پاراجانف منتقل 
می‎کند. تحولات و کنش‎های درونی سایات‎نوا، بیان‎گر روح 
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روحانی و معنوی پاراجانف است. او یک داستان را به شکلی 
ارمنیان  شکنجه  و  زجر  با  را  مسیح  رنج  که  می‎کند  روایت 
همساز می‎کند. ساخت رنگ انار با محدودیت‎های زیادی از 
جانب حکومت شوروی در سال 1967 آغاز و در 1969 برای 
یک  نوا  سایات  قصۀ  شد.  اکران  روسیه  در  محدودی  مدت 
روایت داستانی متعارف نیست و پاراجانف به‎خوبی می‎داند 
چطور و چگونه رسالتش را با شیوه‎ایی متفاوت و خلاقانه اجرا 
 آشکار می‎سازد. 

ً
کند. خط روایی فیلم، این موضوع را کاملا

رنگ انار با یک نقل قول شاعر روس، بروسوف شروع می‎شود 
تا اهمیت شعر ارمنی را نمایان کند. او می‎گوید: »این فیلم 
زندگی‎نامۀ واقعی سایات نوا شاعر بزرگ سده‎ هجدهم نیست 
بلکه کوششی است برای انتقال تصویری از شعر او به یاری 
رسانه‎ فیلم« )صافاریان،1402: 53(. فیلم رنگ انار هشت 
فصل دارد به شرح زیر؛ کودکی شاعر، جوانی شاعر، شاعر در 
دربار شاهزاده و آئین نمازگزاری پیش از شکار، ورود به دیر، 
فرشته مرگ، مرگ  با  دیدار  خیالات شاعر، کهنسالی شاعر، 
شاعر. همچنین 13 میان نوشت که نقش مهمی در فیلم‎های 
پاراجانف دارد. میان نوشته‎ها فصل‎ها را از هم جدا می‎کند و 

به قولی، زبان شاعر است؛ در چند فصل.
کد‎هایی   

ً
تماما پاراجانف،  انار  رنگ  فیلم  میزانسن‎های 

یک  انتقال  حامل  و  دارند  رمزگشایی  به  نیاز  که  هستند 
لباس،  رنگ،  نور‎پردازی،  بازیگری،  شامل  مفهوم‎اند؛ 
کسسوار، چهره‎پردازی و گریم،  ترکیب‎بندی و صدا، دکور و آ
آن  باید  تماشاگر  که  د‎هایی 

ُ
ک دوربین؛  دید  زاویه  و  موقعیت 

اندازۀ  به  فیلم  از  اِلمانی  پاراجانف در هر  را رمزگشایی کند؛ 
کافی معنا تزریق می‎کند و گاهی فراتر از آن، فهم و درک فیلم 
را برای مخاطب خود سخت‎تر می‎کند. فیلم رنگ انار از این 
قاعده مستثنی نیست و برای معنابخشی به تصویر، او از کلیۀ 
عناصر تشکیل‎دهندۀ میزانسن استفاده می‎کند. فیلم رنگ انار 
»یاسوجیرو  دیدگاه  دارد.  را  خود  مخصوص  استدلال‎های 
می‎تواند  فیلم  هر  و  ندارد  دستور  سینما  اینکه  دربارۀ  ازو30« 
این امر است. نظمِ  بیافریند، موید  دستور زبان ویژۀ خود را 
ساختاریِ فیلم، ناشی از داشتن ذهنی منظم برای یک روایت 
زندگی  از  مهم‎تر  بسیار  داستان  روایتِ  فرمِ  او  برای  است. 
سایات‎نواست. او ساختار کلی فیلم را به سه مفهومِ، کودکی، 
جوانی، میان‎سالی یا به روایتی دیگر تولد، زندگی و مرگ تقسیم 

کرده است؛ که هر بخش ویژگی خاص زمان خود را دارد.
پاراجانف فرم و محتوا را از آغاز تا پایان فیلم در کنترل 

خود دارد. او قهرمان داستان خود را قهرمانی ملی می‎داند؛ به 
این دلیل، در نگاه او شخصیت و کاراکتر بازیگران از اهمیت 
خاصی برخوردار است. بازیگری در فیلم پاراجانف به یک 
در  جدید  خوانش  نوعی  است؛  شده  تبدیل  سینمایی  د 

ُ
ک

شیوه سینمایی او؛ آن‎گونه که بازیگر در چند کاراکتر، فارغ از 
جنسیت، ایفای نقش می‎کند. همچنین کنش بازیگران به‎طور 
معمول رایج نیست. پاراجانف به حرکت‎های بدنیِ بازیگران 
 علاقه او به پانتومیم باعث شده تا حرکات 

ً
معنا می‎بخشد. مثلا

رقص‎گونه و طنزآمیز را چون پیامی، به شیوۀ بازیِ بازیگرانش 
اضافه کند. در کودکی شاعر، آروتین کوچک را روی پشت 
بام کلیسا، میان کتاب‎های خیس می‎بینیم که دستان خود را به 
شکل صلیب باز کرده و خیره به آسمان است؛ از پرمعنا‎ترین 
سکانس‎های فیلم. کمتر کسی می‎تواند با ارائه یک حرکت به 

بازیگر خود چنین معنای عمیقی از تصویر بگیرد!
را  فیلم  نور در ساختار  پاراجانف، کارکرد  زبان شاعرانۀ 
 کارکردی معمول نیست 

ً
تغییر داده است. استفاده از نور صرفا

و نورهای درخشان در نماهای فیلم شخصیت ویژه‎ایی دارند. 
برای مثال در فصل اول، آبی که از دیوار کلیسا جاری است، 
بسیار شفاف و درخشان است. یا برق نور روی اشیاء، توجه 
مخاطب را به خود جلب می‎کند. اثربخشی نور، آشکارکننده 
ماهیت بیرونی و همچنین درونی عناصر در صحنۀ نمایش 
است. نور به شیوه‎های متفاوت در هر سکانس از فیلم دارای 
مفهومی از قدوسیت و پاکی دارد اما مهم‎تر از همه، نور در 

فیلم او منبع الهام است.
بین  ارتباط  فرانسوی،  زبان‎شناس  سوسور31  دو  فردینان 
با توجه به نظریۀ این  فرم و محتوا را دو روی سکه می‎داند. 
زبان‎شناس، می‎توان اذعان داشت، انسجام میان فرم و محتوا 
ساخت  در  پاراجانف  اندیشۀ  و  سبک  انار  رنگ  فیلم  در 
به شکل  فیلم که  فیلم است. همچنین ترکیب‎بندی تصاویر 
محتوا  و  فرم  میان  فاصله‎ایی  می‎آیند،  هم  در‎پی  منسجمی 
نیست. به‎ همین خاطر، هر قاب، مستقل است و آغاز و پایانی 
دارد. فرم‎ها در ترکیب‎بندی قاب‎ها، تولید معنا می‎کنند. برای 
مثال می‎توان به قاب‎هایی اشاره کرد که نقاشی‎گونه و برگرفته 
ایرانی_ نگارگری  زیبایی‎شناسی  معیارهای  و  مینیاتورند  از 

ارمنی و نقاشی قرون وسطایی را در خود دارند.
انار  رنگ  سینمای  در  نقاشی  زیبایی‎شناسی  ارزش‎های 
محتوا  و  فرم  ناگسستنی  پیوند  از  دیگر  ترکیبی  پاراجانف، 
با  خود،  عمودی  و  افقی  تقسیمات  با  او  می‎کند.  آشکار  را 
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طلایی  نقطۀ  به  نقاشی،  زیباشناسانۀ  ارزش‎های  به  توجه 
می‎رسد. همان جایی که تماشاگر چشم از آن بر نمی‎دارد. 
او به گونه‎ایی قاب خود را می‎بندد که چشم همچون تابلوی 
مخاطب  کید  تأ نقطه  یک  با  و  کند  گردش  آن  در  نقاشی 
زیبای  سکانس  مثال،  برای  ‎کند.  آن  اهمیت  متوجه  را 
و  افقی  تقسیمات  با  بام،  پشت  روی  کتاب‎ها  خشک‎شدن 
با چیدمان متفاوت کتاب‎ها و کودکی که در  عمودی همراه 
نقطۀ طلایی تصویر دراز کشیده است را می‎توان اشاره کرد. 
زاویۀ دید دوربین بسیار ماهرانه و هنرمندانه است و فقط دو 
بار در فیلم تکرار می‎شود؛ اوایل فیلم و بار دیگر در اواخر 
فیلم؛ جایی که سایات نوا به علامت رضایت و تسلیم دستان 
را  صحنه  بالا  از  دوربین  و  می‎کند  بلند  آسمان  به  را  خود 
می‎گیرد. در طول فیلم می‎توان به معیار دیگری از زیباشناسی 
ابتدا  در همان  تضادهاست؛  ترکیب  آن  و  کرد  اشاره  نقاشی 
که  روح؛  و  جسم  تضاد  کرد؛  اشاره  معنا  عنصر  به  می‎شود 
کارگردان سعی دارد تحولات روحی شاعر را در دنیای مادی 
و  ماهی  مثل  می‎کند  استفاده  نیز  حیوانات  از  او  کند.  بازگو 
پرنده، که هرکدام دلیل خاصی برای بودن‎شان در فیلم است؛ 
و  مسیح  حواریون  طعام  و  است  شناور  آب‎ها  در  که  ماهی 

پرنده که نماد صلح مسیح است. پاراجانف کودکی را مقابل 
پیری می‎گذارد؛ کاخ را در مقابل صومعه و کلیسا، سفید را 
این تضاد وجود  بازیگران هم  مقابل سیاه، حتی در حرکت 
دارد. بالا رفتن از نردبان و پایین‎آمدن از آن، نگاه از بالا به 
در  مقابل سوگواری، خیال  در  آن، جشن  بر عکس  و  پایین 
مقابل واقعیت. پاراجانف با نگاه نقاشانۀ خود، کنتراست را به 
زیبایی در فیلم رنگ انار بر روی پرده سینما نمایش می‎دهد 

تا تماشاگر را به جست‎وجوی معنای تازه‎ایی سوق دهد.

نتیجه‎گیری
پاراجانف کارگردان فیلم رنگ انار، ‎در آفرینش اثرخود تا چه 
میزان به هنر نقاشی اندیشیده و از ارزش‎های زیبایی‎شناسی 
آن بهره برده است؟ اساس زیبایی‎شناسی، در »کیفیت نگاه« 
است. پاراجانف این نوع نگاه را نه‎تنها در نقاشی و سینما، که 
همواره به جهان پیرامون خویش داشته است. کاربرد عناصر 
زیبایی‎شناسانه نقاشی رنگ انار به اندازه‎ایی است که نه‎تنها 
زیبایی‎شناسی سینما را بر هم نمی‎زند بلکه حتی کیفیت آن را 
در حد یک اثر نقاشی ارتقاء می‎بخشد. این پژوهش ثابت کرد 

سینما و نقاشی پیوندی عمیق و زیبایی‎شناسانه با هم دارند.
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