r- poetika filma: a. tarkovski

tiSina neizvesnosti
(jedan predlog za Citanje tarkovskog)
dragoljub krsti¢

Filmska slika i zvuk samo ujedinjeni &ine to §to se naziva film-
ski govor.

Da bi se ovo jedinstvo ostvarilo potrebno je da i slika i zvuk
produ kroz montaZu kao jedan dijalekti¢ki oblik u kome ova dva,
po prirodi razligita elementa, mogu da potvrde svoju legitimnost u
odnosu na filmski jezik.

Svako drugo iskustvo, bilo da govori u prilog samo slici ili,
samo zvuku, preti da naruii nuZnost ovog dijalektickog odnosa i
tako dovede u pitanje ne samo montazu kao kreativan ¢&in nego i
samu anatomiju filmskog jezika.

Sve su ovo poznate istine i za film i za teoriju ali izgleda da
ponovo dobijaju nedto od svoje aktuelnosti i znadaja. Kao da nas
izvesna kretanja u savremenom filmu, koja u stvari sve ¢ed¢e afir-
mi$u neka negativna iskustva iz odnosa slike i zvuka, teraju da oZi-
vimo odredena, danas skoro zaboravljena saznanja iz ove oblasti a
posebno iz oblasti montaZe zvuka.

‘Da li je to sve §to se dogada posledica nekih stihijnosti koje
obi¢no prate burne promene u tehnoloskom razvoju kao $to je uo-
stalom 1 danas slu¢aj kada je u pitanju razvoj elektronike ili teh-
nike snimanja zvuka ili, pak, uticaja televizije pitanja su za jednu
dublju i sveobuhvatniju analizu u koju se ovom prilikom ne bi upu-
gtali. Bar ne dublje nego do jednog momenta u kome se prepoznaje
ba¥ pozitivan uticaj i vremena, a, i tehnoloskog razvoja nessamo na
filmu uopste nego i na njegov jezik.

Razvoj filma dakle nije samo posledica usavriavanja kamere i
objektiva nego i tehnike za snimanje i obradu zvuka. Pa tako, Cini
nam se sa pravom, smemo da tvrdimo da su, i primeri onih najek-
stremnijih oblika u filmskom jeziku kao 3to je na primer i montaza
unutar kadra, posledica ba§ usavriavanja zvuka ali i dokaz da se na
kreativnom planu izmedu slike i zvuka nuZno mora odrZavati odre-
dena produktivna proporcija, kao jedino moguci garant estetskom
dometu filmskog dela.

Ovo je pretpostavka od koje smo podli a izbor Andreja Tar-
kovskog je argument koji koristimo uvereni da njegovom snagom i
estetskim dometom afirmitemo ovo midljenje kao i jednu pozi-
tivnu praksu &iji je i on jedan od rodonacelnika. ™

Montazu unutar kadra kao jedno od bitnih obeleZja stvara-
ladtva Andreja Tarkovskog smatramo primerom koji na najorigi-
nalniji na¢in dokazuje da montaza ovog tipa nije samo rediteljski
postupak.

Iz njegovog opusa izabrali smo dva filma za analizu i to Rub-
ljov i Stalker.

U filmovima kao §to su ova dva primetno je pomeranje intere-
sovanja ovog autora ka integralnim postupcima i saZimanju nara-
cije do nivoa jednog kadra. Dugog kadra.

: Primeti¢emo u oba primera bez obzira da li se radi o drugom
adru

- sloZene i vrlo kompleksne naracije ili,

- jednostavnoj radnji ali sa izrazenom tenzijom da Tarkovski
jednaku paznju poklanja ulozi i zadacima montaZe zvuka i grade-
nju zvuéne kulise. =

Uotavanjem ovih ¢injenica po naem miljenju ¢ini se krupan
korak ka razumevanju slojevitosti Tarkovskog. Pronalazi se klju¢
za ¢itanje pojedinih deonica koje se kao neki neprekinuti lavirint
zgudnjavaju samo na nivou jednog kadra.

Setimo se samo dva po naraciji krajnje razli¢ita momenta u
pri¢i filma Rubljov kao §to su Gradenje zvona i Boravak u mana-
stiru posle upada Mongola, i Rubljovovog zaveitenja da posle toga
ne progovori nijednu rec. .

Prvi momenat je primer velike epske irine a drugi — primer
intime i kontemplacije. Medutim, i u jednom i u drugom primeru
Tarkovski pri¢a pri¢u dugim kadrovima, kroz neprestano preplita-
nje planova radnje. Bez obzira da li vidimo SerjoZu dok kopa jamu
za zvono ili nestrpljivo i napeto otekujemo da ¢ujemo zvuk zvona
odnosno da li vidimo Rubljova dok prenosi uzareno kamenje dok
se Mongoli iZivljavaju sa maloumnom devojkom ili obrnuto, dok
gledamo iZivljavanje Mongola a Rubljov dolazi da je oslobodi nji-
hove obesti, na%a paznja je vodena paZljivo i nepogresivo samo pra-
vim stazama, sve vreme osluskujuéi glasove, krike ili razulareni
smeh. Naravno to nisu re¢i koje nose informaciju ili smeh koji je
pri¢ao pri¢u. To je bilo oslugkivan je.

Tarkovski je gradio tiSinu. Paradoksalno zvui ali je tako -
zvuéna kulisa realistickih $umova tumadila je ti§inu kao spiritus
movens njegove naracije i metafizi¢kih dometa.

1960:Kompresor i violina (Katok i skripka). Scenario A.
M. Konéalovski i A. T. Kamera Vadim Jusov. Muzika Vjetes-
lav Ovéinjikov. lgraju lgor Foméenko, V. Zamanski, Nina
Arhanjelskaja, Marina AdZubej, Jura Brusov. Proizvodnja
Mosfiljm. DuZina 55 minuta,

1962: IVANOVO DETINJSTVO (lvanovo djetstvo). Sce-

nario Mihail Papava i Viadimir Osipovi¢ Bogomolov prema
noveli Bogomolova »lvan«. Kamera Vadim Jusov. Muzika
Vjeteslav Ovéinjikov. lIgraju Nikolaj Burljajev, Valentin
Zubkov, E. Zarikov, S. Kirilov, Nikolaj Grinko, Irma Tar-
kovska, Andrej Mihalkov Konéalovski. Proizvodnja Mos-
filjm. DuZina 95 minuta.
! 1966: ANDREJ RUBLJOYV, Scenario A. M. Kontalovski
i A. T. Kamera Vadim Jusov. Muzika V. Ové&injikov. Igraju
Anatolij Solonjicin, Ivan Lapikov, Nikolaj Grinko, Nikolaj
Bergejev, Irma Tarkovska, Nikolaj Burljajev, Rolan Bikov,
Jurij Nikulin, Mihail Kononov, S. Krilov, Bolot Ejéelanov.
Proizvodnja Mosfiljm. DuZina 185 minuta:

1972: SOLARIS. Scenario A. T. i Fridrih Gorenstejn
prema romanu Stanislava Lema. Kamera Vadim Jusov. Mu-
zika Eduard Artemijev. Igraju Natalija Bondaréuk, Donatas
Banionis, Jurij Jarvet, Anatolij Solonjicin, Nikolaj Grinko,
Vladislav DvorZecki, Sos Sarkisijan. Proizvodnja Mosfiljm.
DuZina 165 minuta.

1974: OGLEDALO (Zerkalo) Scenario A. T. i Aleksan-
dar Migalin. Kamera Georgij Rerberg. Muzika Eduard Ar-
temijev, Bah, Pergoleze, Persl. lgraju Margarita Terjehova,
Filip Jankovski, Ignjat Danilcev, Oljeg Jankovski, Nikolaj
Grinko, Ala Demidova, Jurij Nazorov, Anatolij Solonjicin,
glas Inokentija Smoktunovskog, L. Tarkovska. Proizvodnja
Mosfiljm. Duzina 106 minuta.

1979: STALKER. Scenario Arkadij i Boris Strugacki
prema noveli »Piknik na ivici puta«. Kamera Aleksandar
KnjaZinski. Scenografija A.T. Muzika Eduard Artemijev.
Igraju Aleksandar Kajdanovski, Anatolij Solonjicin, Nikolaj
Grinko, Alisa Frejndlih, Natala Abramova. Proizvodnja
Mosfiljm. DuZina 161 minut.

1983: NOSTALGIJA (ltalija)

Za razliku od Rubljova, u Stalkeru naracija dobija neke druge
tokove pa se tako menjaju i zadaci zvuka. Naravno, ne u biti ve¢ u
onoj meri u kojoj se pri¢a u ovom filmu razlikuje od pri¢e Rub-
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ljova. Prema tome, i u Stalkeru primecujemo traganja ka nekim
metafizickim dubinama.

I u Stalkeru je tiina spiritus movens.

Setimo se jednog detalja iz pri¢e ovog filma koja se kao i u
Rubljovu odvija na nivou jednog kadra ali sa prili¢no jednostavni-
jom radnjom. Za razliku od Rubljova koji je.primer »kondenzo-
vane slofene radnje po dubini objektiva«, ovde se prita kazuje
kroz raspored pojedinih subjekata takode po dubini kadra ali u
vrlo jednostavnim situacijama. Da nema kretanja dresine na kojoj
junaci ove pride sede moglo bi se re¢i da je ovo stati¢an kadar.

Medutim, setimo se ko sedi na dresini? Pesnik, naugnik i novi-
nar. Ova tri junaka kao nosioci pri¢e voze se dresinom, medutim na
planu ideje bitno je uotiti da se radi o odredenim statusnim simbo-
lima koji nas postepeno izvode iz price i kadra, i vode dalje na je-
dan &iri asocijativan plan od onog koji smo imali kod Rubljova.

Preplitanje ova dva plana obeleZava i naznacava zvuéna ku-
lisa.

Kadar na pocetku poéinje muzikom koja se posle nekoliko po-
Zetnih taktova lagano pretapa u elektronske Sumove da bi u jednom
trenutku pre$la u oponasanje totkova koji prelaze Zeleznitke pra-
gove. Muzika se u jednom kadru menja od lako prepoznatljivog in-
strumentalnog dela preko elektronskih zvukova do imitiranja reali-
stikih sumova, tockova u kretanju. Ove promene koje se deSavaju
samo u jednom kadru upucuju nas na njegovu dvostruku ulogu -
u naraciji i ideji. . )

Neizvesnost kao deo prite prerasta svoje prvobitno znacenje
ovim promenama i na jednom 3irem asocijativnom planu tera nas
da i ovde kao i u Rubljovu poénemo da osluskujemo. Sta? -

Tisinu!

Tidina kao neizvesnost: /Muklo to necuj neki/ u meni sluci/
kako bi to rekao Moméilo Nastasijevic.

ritam osnova
rezije
radoslav lazic

Tragajuéi za ars poeticam jednog reditelja moguéno je razu-
meti njegovu estetiku rezije studijom rediteljske partiture, umetnié¢-
kih, estetskih, pa i tehni¢kih procesa ostvarivanja rezijskog umet-
ni¢kog dela. Reéju, rediteljska poetika je skrivena u samom umet-
ni¢kom delu.

Nesumnjiv doprinos razumevanju estetike jednog reditelja
dakako predstavljaju njegovi spisi, pisana estetitka svedocanstva.
Reditel jske refleksije ili samorefleksije Cesto se susreéu u razli¢itim
pismenim ili usmenim iskazima, u rediteljskim beleSkama, pone-
kad u esejima, ogledima ili ak sistemima reZije kao to je to sludaj
u esteti¢koj badtini Stanislavskog ili Ejzenstejna.

“Pouzdano se zna da je Andrej Tarkovski na putu da uskoro
objavi knjigu svojih rediteljskih ogleda. Jedan od takvih vrednih
tekstova za razumevan je estetike Tarkovskog jeste i njegov ogled O
filmskom liku.

U antologiji Tarkovskog i njegovoj »reditel jskoj kinoteci« su
filmovi DovZenka, Mizogu&ija, Bergmana, Bunjuela i Vigoa. Pet
izabranih reditelja predstavlja za Tarkovskog izvore njegove redi-
teljske formacije. Ali, istinski umetnik reditelj Andrej Tarkovski
samo je u svojoj poetici mogao da sintetiSe iskustva petorice Cija su
dela obelezila epohu filma. Izbor Tarkovskog govori o njegovom
ukusu i jo§ vife o njemu samom,

Za Tarkovskog prvi problem rediteljske umetnosti jeste razli-
kovanje istine od laZi. Svoj filmski sistem nazvace likovnim. Reija
je doZivijavanje sveta i njegova istinita artikulacija u umetni¢kom
rezijskom delu. Istina kao lepota - lepota kao istina. Mogla bi se
ova Silerovska misao uzeti kao nagelo rediteljske estetike Tarkovs-
kog.

¥ Kao nekoé i Ejzenitejn, koji se odudevljavao tajnom japan-
skog ideograma i drevnim teatrom kabuki i Tarkovski se nadah-
njuje stvaralaitvom japanskog pesnikog uma haiku-poezijom,
tom ukritenicom pesni¢kih re¢i i duhovnih slika. Razumevanje
haiku-poezije, po Tarkovskom, je potreba da se »rastvori u njoj, da
uroni u nju i da se nestane u njenoj dubini«. Haiku-poezija je kos-
mos koji nema ni kraja ni pocetka, ni vrha ni dna. Kao svet. U tri
redenice izre¢i poetsku sustinu sveta, njegov smisao. Za najkrace
moguce vreme reéi §to vise, Sudtinu. U najmanje moguénog pro-
stora izre¢i beskraj sveta. Cudnog li zahteva umetnosti. U tome i
jeste suitina svakog istinskog umetnickog ¢ina. Fotografsko fiksira-
nje stvarnosti se namece Tarkovskom kao najvisi kriterijum umet-
ni¢kog stvaranja. Otuda za ovog reditel ja filmski lik je lik iz samog
ZJivota, Umetnost Zivota kao umetniéka fikcija. Fiction - faction.

poetika filma: a. tarkovski

Umetnitka fikcija kao Zivotna umetnost. Nidta nije tako fanta-
stiéno kao Zivot potsec¢a se Tarkovski na misao Dostojevskog. Fiksi-
ranje stvarnosti i njena ekspozicija u kompoziciji rediteljskog um-
etni¢kog dela jeste suitina reZije. Vreme/prostorni parametri samo
su pitanja kvantifikacije (koli¢ine umetnickih i Zivotnih izrazajnih
sredstava) kao i kvalifikacije (postupak u kojem se kolitina umet-
ni¢kih sredstava nalazi u proporcionalnom odnosu prema vred-
nosno-kvalitetnoj umetni¢koj 1 Zivotnoj energiji koja se ucelov-
ljuje u umetnidkom procesu ostvarivanja totaliteta dela) jesu estet-
ski ¢in u koordinatnom sistemu reZije kao autonomnom stvaranju
filmske ili pozori§ne predstave.

Za razumevanje rediteljske poetike Tarkovskog treba imati u
vidu i njegovu misao da »lik na filmu nije samo hladna, dokumen-
tarna reprodukcija objekta na celuloidnoj traci. Lik na filmu gradi
se na umecu da se oseéanje lika prikaZe kao samo zapaZanje«. Lik
je povezan s nafom percepcijom. Sve li¢i Zivotu ili je Zivot sam na
ekranu, Slika Zivota u projekcionom aparatu fiksirana objektivom
kamere mora da je objektivna. Slika koju svetlost materijalizuje u

‘tamnoj dvorani bioskopa je izraz same stvarnosti. Otuda se s pra-

vom moZe govoriti o filmskoj i Zivotnoj slici kao ekvivalentnom
odnosu. VaZnost percepcije u prijemu slike je nemerljiva. Samo
pomotu audio-vizuelnih ¢ula u moguénosti smo autentiéne percep-
cije u dramatitnom mraku kino-dvorana. Otuda se pred nama,
kako kaZe Tarkovski otvara moguénost »sudelovanja s beskrajem«.
Rezija filma i reZija sna su procesi koje bi smo mogli oznatiti kao
analogne. »Emocija koja misli« za Tarkovskog je put u beskraj ko-
jim nas vodi na§ um i nada emocija u stvaralatkoj recepciji reZijs-
kog umetnitkog dela. Celokupnost lika je »pozajmljena« iz nepos-
redne stvarnosti, pa je otuda reditelj odista tvorac celine filmskog

lika, kao §to je time i tvorac celine filmskog reZijskog dela.

Lutanje »beskrajnim lavirintom« (sliéno o reZiji misli i nas
reditelj Boro Dradkovié¢ kada svoju rediteljsku poetiku definiSe kao
lavirint reZije) je put stvaranja reditelja. Samo idejno-estetska os-
nova je put razloga postojanja rediteljske poruke i Arijadnina nit
izlaska iz »lavirinta reZije«, ¢itaj »lavirinta Zivota«, u kojima, misli
Tarkovski kona&no »ne nalazimo izlaz«. Istinski lik za njega je je-
dinstveni i neponovljiv na ekranu, kao §to je svaki Covek jedinst-
ven i neponovljiv u svakidainjem_Zivotu. Oko lika se koncentride
filmska akcija, smisao i izraz. Covek je na ekranu definicija
vreme/prostornih parametra kao to je to i u samoj ljudskoj i drust-
venoj stvarnosti. Kretanje lika po Zelatini filmske vrpce je upravo
proporcionalno &ovekovom hodu po kori zemaljskoj i njegovoj
ljudskoj akciji. Umetni¢ki lik na ekranu je seéanje na stvarnost ili
sam izraz te stvarnosti. Zaklju¢imo da je za Tarkovskog i njegovu
rediteljsku poetiku sustina filma jednakost Zivotne i umetnicke
istine.

Tarkovski ée eksplicitno ukazati na svoju reditel jsku metodolo-
giju: »Kada gledalac ne misli na razloge zbog kojih je reditelj kori-
stio ovaj ili onaj postupak, onda je sklon da veruje onom Zivotu
koji zapaZa umetnik«, Reditelj je ovek kome se veruje. Bez pover-
enja u reiju nemoguéna je autenti&na recepcija reijskog umetnié-
kog dela. ReZiji kojoj se ne moZe nidta ni dodati niti oduzeti - to
je rezija celine umetni¢kog reZijskog dela. Tarkovski s pravom
istite da je sam lik na ekranu pozvan da iskaZe sam Zivol, a ne
wkoncept reditel ja« o tom Zivotu i njegove li¢ne meditacije o svetu.
Radanje jednog filmskog lika je jedinstveno i neponovljivo. Naj
reditelj misli da lik ne treba da izaziva nikakve asocijacije, »ve¢
samo treba gledaoca da vraca na istinu«. Ovo zalagan je Tarkovskog
za istinitu radnju i jeste put ovaplocenja istinitog lika i njegove
stvarnosti. ReZija umetnitkog izraza produbljeno se temelji na
ta¢no fiksiranoj situaciji i raspoloZenju. Biti li¢an, atipi¢an, unika-
tan, jedinstven, svoj — to je reZija istine, pojedina¢nog, i neponov-
ljivog. U toj teznji za jedinstvenim i jeste ars poetica reditelja An-
dreja Tarkovskog. U njegovoj retiji sve je na svome mestu.

To reditel jsko stvaranje je put da se svet sagleda kao celina po-
jedniénih likova, a sustina reZije i jeste da se ostvari ubedljiva jed-
nostavnost kao §to je to Zivot sam u svojoj neponovljivosti. Utopija
refije se moZe razumeti i kao teZnja da se izrazi mnogo malim
sredstvima. Umetnik reZije iskazuje istinu sveta kroz stvarne
ljudske likove. ReZije je teZnja za istinom, a za reditelja istina je
uvek lepa.

Kao u svakoj umetnost tako i u umetnosti reZije dominantno
svojstvo umetnitkog iskaza jeste ritam. Tarkovskom ritam odre-
duje sinteti¢ku sudtinu filma. Filmski lik u njemu &ini ritam, koji
oznadava protok vremena u kadru (prostoru). Moguéno je zamisliti
film kao umetnitko rediteljsko delo bez glumca, bez zvuka, bez
montaZe, ali bez ritma nema filma. Film je sintetitko umetnitko
delo i ni jedna njegova konstitutivna odrednica ne moZe da postoji
kao poseban smisao, veé tek u sintezi, $to je suitinska priroda re-
Zije, sve zajedno ¢&ine filmsko umetnitko delo reditelja - tvorca
gramatike i sintakse filma kao umetnosti.

Tarkovski ukazuje na brojne zablude oko montaZe filma, po
kojoj je montaza dominantno formiraju¢i elemenat filmskog stva-
ranja. »Svaka umetnost, prirodno, zahteva montazu«. To sastavlja-
nje delova u celinu, uskladivanje heterogenih elemenata i jeste u
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