poetika filma: a. tarkovski

Eovetanstva, za to da bi mogli da Zive oni koji dolaze posle nas.
Domeniko veruje da za spas ¢ovecanstva treba proneti kroz duboke
veé zagadene i ve¢ hladne vode kupalista, upaljenu svedu, ali mu to
ne polazi za rukom. On se upucéuje u Rim i tamo, na Kapitolu, mah-
nito poziva ¢oveéanstvo da se vrati izvorima. Andrej, saznavsi §ta
je zamislio Domeniko, odlaZze povratak u Rusiju i odlazi u Banju
Vinjoni, sa kupali§tima (zamuéeni izvor). Rimska gomila sluia

sumanutog Domenika sa smehom. Tada on pali svoje odelo poli-'

veno benzinom i izgori pred ofima svih. Kao oslobodenje iz zat-
vora, istrgnu se iz zvuénika likujuéi zvuci Ode radosti, finala De-
vete simfonije. U isti ¢as Andrej nosi upaljenu svecu kroz kupali-

Roden je 4. aprila 1932. godine u malom selu na Volgi.
U toku s‘kol'c’wan ja u gimnaziji pohada kurseve muzike, a za-
tim se tri godine posvecuje slikarstvu. _

1952. godine upisuje se na Institut za orijentalne jezike,
gdje u¢i arapski dvije godine.

Od 1954. do 1956. godine radi i studira kao geolog u Si-
biru, 1956. godine upisuje se na VGIK (Visoka drZavna
filmska $kola), gdje studira &etiri godine u klasi profesora
Mihajla Roma. Tu realizuje jedan kratki film (»Nede biti
liséa ove vederi«, 1959), zatim diplomski film - »Kompresor
i violina« (1960).

Po izlasku iz $kole, priprema sa Andrejom Mihalkovim
Konéalovskim, svojim $kolskim drugom, scenario za film
»lvanovo djetinjstvo«, za koji dobija »Zlatnog lava« u Vene-
ciji (zajedno sa »Intimnim dnevnikome« Valerija Curlinija,
1962. godine).

Sljedeéi film »Andrej Rubljov« zavrdava 1966. godine,
ali je film nekoliko godina bio sprijecen da bude prikazan u
inostranstvu i na medunarodnim festivalima, pod isprikom
ministarstva za film da »Rubljov« nije zavrSen, da reditelj
radi na korekcijama montaZe, itd. Tarkovski izjavljuje da
mu i danas nije jasno koje su bile zamjerke njegovom filmu.
Medutim, nekoliko zvaniénih kritika otkrivaju dio razloga:
»nasilje, okrutnost, istorijska nepreciznost, misti¢ne tenden-
cije, golotinja, krivo predstavijanje odnosa umetnosti i via-
sti«. Tarkovski skracuje film za nekoliko minuta i ovaj naj-
zad dobija vizu za prikazivanje u inostranstvu (prvo prikazi-
vanje: Kan 1969). »Ogledalo« podiZe otvoreniju polemiku.
Film je klasifikovan u trecu (najniZu) kategoriju, $to znaci
ograniden broj kopija i projekcija, nikakva nagrada redite-
1ju. Casopis »lskustvo kino« organizuje diskusiju o savreme-
noj temi na filmu i V. E. Baskakov izjavljuje za »Ogledalo«
da: »pokrede interesantna eti¢ka pitanja, ali je teSko ustano-
viti njihov pravac. To je film za jedan zatvoreni krug gleda-
laca elitisti¢ki film. A film, prema svojoj prirodi ne moZe biti
elitistitka umjetnost«. Cuhraj: »Ne treba se obracati specijali-
zovanoj publici. Dijalog izmedu naseg filma i njegovih gleda-
laca mora biti razumljiv. Film je umjetnost masa. I ako neki
umjetnik ima $ta da kaZe, ne treba da »kodira« svoje misli.
Mora reéi jasno ono $to misli«.

§te. Ona se gast pod udarima vetra. [znuren, on se vraca na potetnu
tadku, jo§ i jo§ jednom. Na kraju, jedva pokrec¢u¢i noge, on donosi
sveéu do druge obale i postavlja je tamo da i dalje gori. I pada, gubi
svest, umire. Kritenje vodom i vatrom se zavriilo Zrtva je prine-
sena,

Zavréni kadar filma. Mi vidimo Andreja kako nepokretno sedi

na jezercetu nedaleko od svoje rodne kuce. Cuje se jednostavna

melanholiéna ruska pesma, peva je nedkolovan, prirodan glas. Tim
je ona potresnija. Andrej i njegov rodni pejzaZ, okruZeni groma-
dama starih italijanskih stena, koje su za njega takode postale
rodne. PejzaZ ruski i pejzaZ italijanski, ¢ine se deodvojivi jedan od
drugoga.

Nije sluajno ni to, da u toku filma mi ¢ujemo i ruski i italijan-
ski jezik. On govori ruski i italijanski sa akcentom, ona, italijanski
i ruski sa akcentom. Ta sprega je muzikalna sama za sebe.

Glavne uloge su tumadili predstavnici raznih nacionalnosti:
Andreja, Goréakova igra, Oleg Jankovski, Domenika - skandina-
vac Erland Jozefson, Eudeniju - italijanka Domicijana Pordano.

Ne mozZe, a da se ne pomene nekoliko izjava sovjetskog films-
kog reditelja Andreja Tarkovskog, koji je ostao na Zapadu ubrzo
posle pojavljivanja njegovog filma »Nostalgija« u jesen 1983. go-
dine. »Prava sloboda - to je pre svega ljubav. Ko ne voli ne moZe
da bude slobodan. NajvaZnije je - Ziveti radi onih koje voli§ i ra-
diti u ime toga, u ta veruje§. . . Biti umetnik - nije najvaznije. Zi-
votna istina je vaZnija od umetni¢kog dela. .. Stvaralaitvo je sreca,
pre nego znanje. . .« :

Sve to: ljubav prema ¢oveku, delanje u ime te ljubavi (stvara-
nje filma) i traZenja istine (prikazane kroz prizmu umetnosti) ispu-
njavaju poslednji filmski projekat Tarkovskog (tog »ruskog itali-
jana« kako ga zove italijanska omladina), sadrZajem, kakav se ne,
moZe naci ni kod drugih veoma iskusnih i ve§tih reditelja.

Stvaranje je pre svega sreca.

S ruskog prevela: Mirjana Petrovi¢

»solaris« :
prototip

za odredivanje
stilistike
andelija polikarpov

»Li¢na strast Katulova, kao strast svakoga pesnika, bila
je protkana duhom epohe: njena sudbina, njen ritam i
metri kao i ritmovi i metri stihova pesnika, bili su mu
nametnuti vremenom;. . .«

Aleksandar Blok

Globalno otkriée A. Tarkovskog u pogledu filmskog jezika,
koje je on formulisao i iskazao u ¢lanku pod opitim naslovom »O
filmskom liku«, predstavlja i globalnu karakteristiku njegovog stila
¢ija su tipi¢na svojstva nastala ne toliko u »Rubljovu«, koliko u
»Solarisu«, - filmu, koji se na izraziti na¢in bavi Vremenom. A
vreme je prema Tarkovskom - osnovni element filmskog izraza,
jer — »...ritam jeste glavni formirujuci element u filmu. . .« »Ri-
tam se slaZe iz napona vremena unutar kadrova.« Buduéi da je
takvo shvatanje filmskog izraza odredilo stilistiku »Solarisa« na ti-
pican i izrazit na¢in, onda utvrdivanjem elemenata, iz kojih se ona
sastoji, moguce je govoriti o elementima opite stilistike filmova
Andreja Tarkovskog.

»Solarls« je, kako je to uslovio roman Stanislava Lema, pode-
ljen na dve realnosti, od kojih ona, koja je vezana za kosmicku sta-
nicu i po obimu i po sadrZaju dominira u osnosu na realnost, koju
vezujemo za Zemlju. Te dve stvarnosti, pored toga, $to se razlikuju
bukvalno, dakle po Vremenu i Prostoru, razlikuju se i po sadraju,
- ne Zemlja, ve¢ Solaris postaje srediste dramskog zbivanja.

Kris Kelvin (Donatas Banionis) dolazi na stanicu Solaris da bi
utvrdio istinitost nekih pojava, za koje je na Zemlji mislio da su
nenauéne i halucinantne. On doZivljava te pojave svom snagom
prave realnosti i vraéa se na Zemlju da bi ponovo izgubio ono 3to je
ve¢ jednom izgubio na Zemlji a onda na3ao na Solarisu — svoju
Ljubav.

Susret sa Hari, Zenom, koju je Kris voleo i izgubio pre deset
godina defava se u uslovima vanzemaljskog ambijenta, medutim
ne predstavlja jedinstvenu pojavu. »Gosti« koji posecuju Solaris
ne dolaze samo Krisu Kelvinu, ve¢ jednako i Snautu i Sratoriusu i
time samo potvrduju da su realna pojava jednog ambijenta, koji sa
zemal jskog aspekta deluje nerealno. Ljudi, suogeni sa tom novom,
pomerenom realno§¢u reaguju na nju razli¢ito. Njihov odnos
prema njoj i €ini sudtinu dramskog sukoba ovog filma.

Sratorijus (Anatolij Solonicin) kao predstavnik strogo nau¢nog
saznanja nastoji da doslednim sprovodenjem nau¢nih eksperime-
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nata i metoda spre¢i pojavu »gostiju« na Solarisu, ili, bar da ih
demistifikuje time §to ¢e ih svesti na »nejtrine«. Kris koga je post-
epeno sasvim op¢inila snaga neposredne ljubavi jedne Hari (Nata-
lija Bondaréuk), ¢iji se hemijski sastav najverovatnije razlikuje od
¢ovekovog i koja, prema Snautu (Jurij Jarvet) predstavlja samo
»materijalizaciju Krisovih zamisli«, gubi veru u mo¢ strogo nau¢-
nog saznanja, jer odjednom mu postaje sve jasnije da je »&oveku
potreban &ovek« i da je to, zapravo, jedina stvarnost, koja ¢oveka
¢ini sre¢nim. Sukob Krisa i Sratorijusa tako dobija dimenziju ve-
kovne rasprave o tome §ta je primarno Materija ili Duh, a Krisovo
putovanje na Solaris ne predstavlja niSta no putovanje u sferu Sve-
sti,

Dolazak Hari unosi nemir najpre samo u Krisovo stanje, jer
pomera sva njegova dosadainja merila, Na samom pocetku on je
zbunjen i ofamuden samom njenom pojavom, jer nije spreman da
je smesti u okvire onoga, §to poznaje njegov um. Kris, u stvari, u
prvi mah reaguje kao i Sratorijus, odbacujuéi Hari zato $to je ona
van granica _malerjf'alno%) sazpar]l[iu._]slovremeno on reaguje tako
ljudski i ¢ak infantilno, ubacuje Hari u raketu i lansira je u Svemir.
Ali Hari se ponovo vraéa i ta upornost njenog vra¢anja navodi
Krisa da je sagleda. !

injenica da Harijev identitet u potpunosti zavisi od Krisovog
prisustva, a Krisov identitet od Harijeve ljubavi, snaZno utite na
njihov odnos. Cudno - ljubavni odnos Krisa i Heri predstavlja
dramski &vor, koji s jedne strane napinje radnju i s druge strane
zaostrava sukob. Osnovni sukob odslikava razli¢iti odnos prema
stvarnosti i postavlja glavno pitanje idejno-umetnicke koncepcije,
$ta je, zapravo, stvarno, i §ta — fiktivno?

lako »materijalizacija Krisove zamisli« i Zena od »nejtrina«,
Hari deluje snagom ljubavi i to delovanje postepeno dobija dimen-
ziju Realnosti. Kada se Kris pojavljuje u Biblioteci zajedno sa
njom, to postaje jasno svima prisutnim.

Scena u Biblioteci predstavlja kulminaciju jer dotle skriveni
sukob izmedu Krisa i Sratorijusa pretvara u otvoren i istovremeno
katalizira odnos svih prisutnih prema realnosti Solarisa, koju perso-
nificira Hari. Sratorijus bez kolebanja odbacuje tu realrost, kao 3to
odbacuje svaku realnost koja je van domasaja materijalnog sazna-
nja; Kris je zastupa jer je voli, a Snaut neutralno izjavljuje da je
»oveku potreban ¢ovek« i da »srecan ¢ovek ne razmislja o svrsis-
hodnosti«. Raspravu prekida Hari, nastojeé¢i da uveri prisutne u
snagu svoje ljubavi, ali po§to Snaut i Sratorijus odlaze, svedokom te
snage postaje samo Kris.

Posmatrajuéi Harijeve muke oko identiteta, njeno odlaZenje i
vradanje u telesnu i ¢ovekoliku formu, Kris zapada u sve teze du-
sevne muke. Nemoguénost opstanka u zadatoj realnosti postaje
jasna oboma, ali Hari je ta koja kida za¢arani krug, jer jer Zeli da
izbavi Krisa. Time vrlo jasno ona podtvrduje ne samo snagu svoje
ljubavi ve¢ i snagu li¢nosti, jer od svih prisutnih na Solarisu samo
Hari, ta vanmaterijalna pojava i 2ena od »nejtrina« dosledno za-
stupa ono u §ta veruje. Sa njenim nestankom sledi veoma strma pu-
tanja Krisovog poraza. Ona se zavriava njegovim povratkom na
Zemlju.

Dramaturgija »Solarisa«, €iji kostur predstavljaju dogadaji na
stanici ne iscrpljuje se samo time. Op§ti smisao i umetni¢ku vred-
nost film dobija tek kroz celokupno jedinstvo svih delova. Van
kruga Solarisa postoje delovi koji sa¢injavaju sa tim krugom neras-
kidivo jedinstvo, ali u odnosu na njega znace kontrapunkt. Od
kruga Solarisa oni se razlikuju dramatur§kom, vizuelnom i mizans-
censkom interpretacijom.

Zgusnuta dramatika Solarisa, njen vanzemaljski ambijent,
koji uskoro postaje sfera Svesti, dobija na takvom znafenju kroz
rediteljski postupak. Zatvorenost prostora i zaustavljanost Vre-
mena koje oseéamo na Solarisu predstavljaju rezultat osmigljenog
delovanja: junaci se kre¢u u ambijentu beskrajnih hodnika gde se
jedni hodnici zavriavaju pogetkom drugih, niskih plafona, prozora
iza kojih se ne vidi ni3ta ili se vidi mrak, soba-celija i ponovo hod-
nika. Dugo kretanje Krisa u jednom dugatkom kadru stvara savr-
%eni utisak zatvorenosti, jer namerno dugo kretanje Krisa kroz hod-
nike stvara tenziju kretanja ka izlazu, koja se nikad ne razredava.
Stalno vradanje Hari u Krisovu sobu ima isti ¢ilj — stvoriti tenziju
odlaska, koja nikad ne prestaje. Mizanscenska reSenja potenciraju
prisustvo »gostiju« — ve¢ kod prvog razgovora Krisa sa Snautom
nevidljivo prisustvo »treceg« naznaeno je kroz mizanscen. Sli¢an
natin se primenjuje i na ostale scene osim na scenu u Biblioteci, ali
to je trenutak kada nevidljivo prisustvo »treceg« postaje vidljivo i
realno. Obilje krupnih i polukrupnih planova namede osecanje za-
tedenosti i suoenosti. Nedubinska kompozicija kadra upotpunjuje
utisak zatvorenosti i vakuuma. Lavirinti hodnika koji sudeluju u
mizanscenskim refenjima i kompoziciji kadra, oli¢avaju lavirinte
svesti,

Napregnuta dramatika Solarisa, dakle, nalazi odgovarajuce re-
enje u postupku reZije, ali celinu filma, kako je ve¢ receno ne &ini
samo Solaris. Delovi, koji ne spadaju u taj dramaturdki ¢vor ipak
&ine sa njim neraskidivo jedinstvo, mada se njihova dramaturdka i
vizuelna interpretacija veoma razlikuje od Solarisa. U tu grupu

spada sve ono 3to se odnosi na Zemlju, a takode onaj deo scene u \
Biblioteci, koji poginje krupnim planom Brojgelove slike »Povrtak
lovaca«. U odnosu na Solaris ti delovi po dramaturikoj i vizuelnoj
obradi ¢ine kontrapunkt, odnosno antitezu, i upravo takav medu-
sobni odnos omoguéava njihov Zivot jer predstavlja dijalekti¢ko
jedinstvo suprotnosti. Drugi na¢in vezivanja tih delova odnosi se
na jezik, ¢iju bit u ovom filmu i inace kod Tarkovskog predstavlja
ritam. )

Potetni kadrovi koji prikazuju, odredena stanja prirode bili bi
samo opisni da nisu rasporedeni na sasvim kontrolisani nacin. Ti
»dugi pasaZi« kako ih je nazvao Vadim Jusov dobijaju na znacenju
u odnosu na kadrove koji prikazuju razli¢ita stanja vode: koja pro-
tite, koja se talasa, pravi krugove, lije ili kaplje. Razlitita stanja
vode kao materijalizacija vremena koje proti¢e y sklopu sa kadro-
vima prirode daju potrebnu reditelju intonaciju mira i lepote. (u
svim narednim filmovima Andreja Tarkovskog odredena stanja
vode bice iskori%éena da bi se stvorio utisak protoka vremena ili da
bi se dotaralo duSevno stanje junaka. Vetar koji naglo dune talasa-
juéi travu ili Sudteéi u liséu drveca sluZi¢e za stvaranje efekta izne-
nadne dusevne uznemirenosti ili prelaska u novo stanje.) Kadar
konja u galopu koji naglo prekida pomenuti niz, unosi tonove ne-
mira u opiti utisak nepomudéene harmonije. Ti tonovi nemira preko
konja u galopu se ponavljaju u odredenom ritmu i cela scena se
zavréava dolaskom Bertona (Vladislav DvorZecki), oveka koji ¢e
definitivno uznemiriti sve prisutne svojom pri¢om o Solarisu. Dola-
zak Bertona u dramskom smislu predstavlja ekspoziciju jer sa njim
tema Solarisa po¢inje van Solarisa. Takav postupak omogucava
koegzistenciju obe realnosti jer ih podreduje zakonu Kompozi-
cijske ravnoteze. Bertonov razgovor sa Krisom u kome on poku-
gava da mu predo¢i situaciju na Solarisu ne urodi plodom, kao i Sra-
torijus, Kris na podetku odbacuje Bertonovu priu kao haluci-
nantnu. Berton odlazi, uvreden i odbagen i njegova duga, beskrajno
duga voznja kolima pored &isto dramaturske opravdanosti ima
snazno metafori¢ko znadenje. Najpre ona oznaava potpunu usam-
ljenost &oveka u &iju spoznaju niko ne veruje i &iji svet biva odba-
¢en kao nedokazan; glava defaka koja neZno legne na njegovo
rame samo nagladava taj utisak, jer predstavlja pokret koji ide u
smeru suprotnom od opiteg kretanja te scene. Istovremeno be-
skrajno kretanje vozila kroz lavirinte saobracajnih &vorova stvara
tenziju kretanja koje nikad ne prestaje. Takvim delovanjem scena
dobija kosmitku dimenziju, jer pored kretanja od (od Kuce Nika
Kelvina (Nikolaj Grinko) ona oznatava i kretanje ka (ka drugim
svetovima). Time §to Je dramski povezana sa Krisom ona predo-
¢ava i njegovo kretanje ka drugoj stvarnosti. Bertonova voZnja na-
lazi i ritmi¢ko i smisaono ponavljanje u Krisovom kretanju kroz
hodnike Solarisa. Takvim postupkom Tarkovski potvrduje drama-
turdku funkciju ritma jer ga koristi ne samo za razvoj radnje ve¢ i
kao sponu izmedu likova.

Moguce je izdvojiti ¢etiri samostalna kruga u ovom filmu:
Kris na imanju svojih roditelja (Zemlja) pred njegovo poletanje na
Solaris; Kris na imanju svojih roditelja posle povratka na Zemlju;
Solaris i Bertonova voZnja kroz lavirinte saobracajnih ¢vorova.

etvriu celinu ¢ini scena u Biblioteci, koja potinje krupnim pla-
nom Brojgelove slike »Povratak lovaca« i zavriava se uslovnim
samoubistvom Hari. Ta scena ima funkciju cenzure i u ovom filmu
data je kao lirsko odstupanje, kao pesni¢ko oslobadanje ¢iste har-
monije. Korid¢enje umetnickih dela u funkciji dramskog razvoja
takode predstavlja svojstvo stila Andreja Tarkovskog.

Pomenute celine medusobno se preplicu na natin koji celoj
konstrukciji daje dimenziju metafore. Takva struktura, pod kojom
podrazumevamo centri¢ko kretanje bez kraja, ¢ini film polifonijs-
kim po formi i etaforijskim po znaenju. Ona nas navodi da sudelu-
jemo u razmidljanjima samog autora i to na natin koji iskljucuje
bilo kakvo definitivno odredivanje. Film se zavriava tamo gde bi
mogao da potne.

Takva struktura, prema Tarkovskom, predstavlja vrhunski
domet umetnitkog lika: »U japanskoj srednjovekovnoj poeziji
uvek me je najvide fasciniralo principijelno negiranje ¢ak i najma-
njeg prisustva onog definitivnog znagenja lika, koje poput ukrite-
nih re¢i -moguce je desifrovati tek na samom kraju. Japanski
»hokus« i »tanki« uzgaja svoje likove na nacin usled kojeg oni gube
svoj definitivni smisao. Oni ni§ta ne znace osim sebe samih i istov-
remeno znace tako mnogo, da, posle dugog putovanja s ciljem post-
izanja njihove sustine, postaje$ svestan nemogucnosti da shvati3 nji-
hovo definitivno zna¢en je. Drugim re¢ima - §to je teZe utisnuti lik
u neku pojmovnu, teoretsu formu, utoliko potpunije on odgovara
§V0joj nameni«.

Element koji, sli€éno krvotoku, povezuje sve delove Solarisa u
organsku i neraskidivu celinu jeste ritam. Bududi da je ritam odraz
vremena u svakoj pesni¢koj strukturi, moguée je tvrditi da je
vreme, zapravo, glavni lik filma Solaris, kao $to je i glavni lik svih
filmova Andreja Tarkovskog.
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