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SAZETAK

U ovome diplomskom radu analiziraju se autorski filmovi Andreja Tarkovskog kako bi se
odredile osobitosti njegova filmskog stila. Pritom se pojmovi redatelja i autora izjednacavaju.
U svrhu analize odabrana su tri filma: Ivanovo djetinjstvo, Zrcalo i Stalker, od kojih svaki
pripada razli¢itom periodu stvaralastva Tarkovskog. Odreduju se karakteristike razli¢itih
elemenata filmskog jezika, — pripovjedna struktura, kadrovi, na¢in na koji su kadrovi
povezani u cjelinu umjetnickog djela, mizanscena, glazba, Sumovi i boja. Analizom se
pokazuje na koji je nacin Tarkovski ostvario neke od postavki koje je objasnio u svojim
teorijskim razmatranjima o filmu: logiku poezije, klesanje u vremenu i ritam kao sredi$nji

organizacijski element.

Kljuéne rijeci: autorski film, Tarkovski, redatelj, autor, lvanovo djetinjstvo, Zrcalo, Stalker,

filmski jezik, logika poezije, klesanje u vremenu, ritam
SUMMARY:

The aim of this master's thesis is to determine the characteristics of Andrey Tarkovsky's
cinematic style. For this purpose, three of his auteur films were chosen: lvan's Childhood, The
Mirror and Stalker. Each one is a part of a different period of Tarkovsky's career as a
filmmaker. The term auteur, which describes the director as the author of the movie, plays an
important role. The characteristics of different elements of the cinematic language are
analyzed — narrative structure, shots, the way the shots are assembled in the work of art as a
whole, mise en scene, music, noises, color and so on. The analysis explains how Tarkovsky
put to work some of his theoretical thoughts on filmmaking: the logic of poetry, sculpting in

time and rhythm as a central organizational element.

Keywords: auteur film, Tarkovsky, director, auteur, lvan's Childhood, The Mirror, Stalker,

cinematic language, logic of poetry, sculpting in time, rhythm
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1.UvOD
1.1.CILJEVI RADA

Andrej Arsenjevi¢ Tarkovski (rus. Awopeii Apcenvesuu Taprosckuir) jedan je od
najpoznatijih i najznacajnijih ruskih redatelja dvadesetog stoljeca. Tarkovski se rodio 1932.
godine u malenom mjestu Zavrazje u tadaSnjem Sovjetskom Savezu. Roditelji Tarkovskog su
oboje zavrsili moskovski Knjizevni institut. Njegov otac Arsenij Aleksandrovi¢ Tarkovski bio
je odli¢an prevoditelj i simbolisti¢ki pjesnik, te je slavu stekao svojim kasnijim radovima.
Andrej Tarkovski je 1951. godine poceo studirati na Institutu isto¢nih studija u Moskvi.
Fakultet je ubrzo napustio zbog uvjerenja da je pogresno izabrao profesiju, o cemu je iskreno
napisao u svojoj autobiografiji koju je predao prilikom upisa u Ruski institut kinematografije
S. A. Gerasimova. 1954. godine bio je primljen u Institut kinematografije gdje je zapoceo svoj
redateljski put. Tijekom fakulteta radio je pod vodstvom Mihaila Iljica Romma. U to vrijeme
u Institutu su ve¢ studirali ljudi koji su se vratili s bojista. Upravo su oni proslavili moskovski
Institut Gerasimova, snimivsi nekoliko vaznih filmova, od kojih je najpoznatiji Zdralovi lete
iz 1957. godine. (Turovska 1991: 20-23)

Trenutno najpoznatiji suvremeni ruski filmski kritiar Anton Vladimirovi¢ Doljin! u
popularnoj emisiji #ewénenosuep? izjavio je kako smatra, ne boje¢i se pritom nikakve
banalnosti, da je Tarkovski najbolji i najvazniji ruski redatelj. Filmovi ovog redatelja ne
prestaju privlaciti zanimanje publike, 1ako je od njihovog snimanja 1 prvog prikazivanja proslo
puno godina. Filmove Tarkovskog se Cesto moZze vidjeti na razli¢itim ruskim, ponekad i na
svjetskim filmskim festivalima, a u posljednje vrijeme nekoliko njegovih filmskih zapisa je i

restaurirano:

1 Anton Doljin izrazito je aktivan u suvremenom kulturnom zivotu Rusije, njegovo djelovanje vrlo je raznoliko i
posveceno je najveéim dijelom filmskoj umjetnosti. Glavni je urednik ¢asopisa Umjetnost filma. U poznatoj
emisiji Vecernji Urgant na Prvom kanalu, glavhom kanalu javne ruske televizije, vodi rubriku ldemo u kino,
Oksana! u kojoj preporucuje nove filmove ruskoj publici. Takoder, na Radiju svjetionik vodi emisiju Sputnik
filmskog gledatelja. Cesto odrzava predavanja na temu filmske umjetnosti, sudjeluje u razlig¢itim filmskim
festivalima i emisijama kao gost.

2 U Rusiji je vrlo zamjetan proces prelaska emisijama s formatom tipi¢nim za javnu televiziju na internet
platformi YouTube. Uglavnom se radi o formatu talk show, pritom je voditelj najéesce i urednik emisije. Na taj
nacin autorima emisije, kao i njihovim gostima omogucuje se vec¢a sloboda u razmatranju razli¢itih tema. Jedna
od takvih emisija je #ewénenosuep, emisija posveéena kulturnoj i politickoj sferi. Naziv emisije je igra rije¢ima
temeljena na sli¢nosti rije¢i nozono i Iosnep. Ruski izraz ewé ne nozono na hrvatski jezik se prevodi kao jo$ nije
kasno. Ilosnep je prezime jednog od najpoznatijih ruskih televizijskih voditelja i novinara. Voditelj emisije
#eménenoznep Nikolaj Solodnjikov ugostio je brojne poznate osobe, izmedu ostalog i redatelje Andreja
Zvjaginceva i Aleksandra Sokurova.



,Potpuno je sigurno da nitko iz nove generacije gledatelja nije gledao te filmove na
velikom ekranu, to je ve¢ dovoljan razlog za njihovo prikazivanje, u ovom sluc¢aju jedan od
tih filmova je Stalker. Ideja je nastala vrlo jednostavno. Prije vise od godinu dana pokrenuli
smo filmoteku Umjetnosti filma. Filmoteka migrira, nije ograni¢ena na jednu dvoranu, na
jedno zdanje, to je jednostavno koncepcija prikazivanja filmova uz pratnju kuratora.
Prikazivali smo puno razlicitih filmova, ali Tarkovski uvijek izaziva burnu reakciju. On je
pravi pastor intelektualnih, radikalnih, estetski inovativnih do dan danas blockbustera, i mit o
njegovoj nezanimljivosti razbija se empirijski. To jest, kada smo prikazivali tog samog
Stalkera u Moskvi, dvorana s tisu¢u i pol mjesta kao da se zamrznula na tri sata, ni jedan
gledatelj nije izasao. U svijetu odavno postoji praksa ponovnog prikazivanja starih filmova,
razumije se, ograni¢enog, pogotovo kada se napravi najnovija digitalna restauracija. Upravo
to se dogodilo sa Stalkerom. Ta restauracija je imala izniman uspjeh u ameri¢kim kinima.
Odlucili smo da i ruski gledatelji to zasluzuju. Trenutno prikazujemo taj film u deset gradova,
skoro svugdje su dvorane potpuno popunjene, a u Moskvi i Peterburgu su sva mjesta
rasprodana.” (BFM.ru 2018)*

Reakcija publike na filmove Tarkovskog uvijek je tezila krajnostima, ili je izrazito
pozitivna ili je izrazito negativna. Kako je i sam Tarkovski primijetio: ,,Gledatelj ili upada u
tvoj ritam (tvoj svijet), 1 postaje tvoj saveznik, ili ne upada, u tom sluc¢aju nije doslo do
kontakta. I tako neki ljudi postaju ,,tvoji“, a drugi ostaju stranci; i ja mislim da to nije samo
potpuno prirodno, ve¢ i neizbjezno.” (Tarkovsky 1986: 120) Gledatelji su uvijek pronalazili i
dalje pronalaze potpuno razlicite razloge zbog kojih im se svidaju filmovi ovog redatelja.
Ponekad su to potpuno jednostavna objasnjenja, sjeCanja i emocije koji su se probudili u
gledateljima tijekom promatranja filma, a ponekad su to duboka promisljanja i podrobne
filozofske analize razliCitih problema ljudske egzistencije. S druge strane, kriticari
Tarkovskog pronalaze u njegovim filmovima elitisticnost, hermeti¢nost i nerazumljivost, te ne
mogu razumjeti zasto bi itko tratio vrijeme na njihovo gledanje. Bilo kako bilo, filmovi ovog

redatelja nikoga ne ostavljaju ravnodu$nim.

Tarkovski je zivio i djelovao vecinu svog zivota u SSSR-u. Bio je okruzen sovjetskim
filmovima ¢ija je poetika tada bila dominantna. Tijekom studentskih dana, u vrijeme kada su
se formirali njegovi pogledi na stvaranje filma, zbog politicke zatvorenosti Sovjetskog Saveza

rijetko je bio u prilici pogledati filmove iz zapadnih zemalja:

3 Svu literaturu s engleskog i ruskog sam samostalno prevela.
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,Nismo vidjeli dovoljno filmova (a sada, znam, studenti Instituta gledaju ih joS manje)
zato $to su se profesori i oni vlasti bojali Stetnog utjecaja zapadnih filmova koje su studenti
mogli shvatiti manje kriticno nego Sto su trebali... Naravno, to je apsurdno: kako bilo tko
moze zaobic¢i suvremene svjetske filmove i1 dalje postati profesionalac; studenti su reducirani,
¢ini se, na izmisljanje tople vode. Moze li se zamisliti slikar koji ne ide u muzeje ili u ateljee
svojih prijatelja, ili pisca koji ne ¢ita knjige? Snimatelj koji ne gleda filmove? — da, evo ga,
student Drzavnog instituta kinematografije koji je odvojen od postignuca svjetske filmske

industrije za vrijeme studiranja u Institutu.” (Tarkovsky 1986: 90)

Unatoc¢ takvoj situaciji njegovo stvaralaStvo znatno odskace od tadasnje dominantne
struje sovjetske umjetnosti. Zahvaljuju¢i svojim osobitim pogledima na filmsku umjetnost i
zadacu redatelja kao umjetnika, Tarkovski je svoje filmove snimio poprili¢no osebujnim i
prepoznatljivim stilom. U ovome radu analizirat ¢e se posebnosti redateljskog stila
Tarkovskog i pokusat ¢e se odgovoriti na pitanje: $to je ono $to ¢ini filmove ovog redatelja i
njegov stil tako prepoznatljivim? U svrhu analize odabrana su tri filma: lvanovo djetinjstvo
(rus. Heanoco oemcmso 1962), Zrcalo (rus. 3epkano 1974). i Stalker (rus. Cmanxep 1979).
Razlozi takvog odabira filmova su sljedeéi: Ivanovo djetinjstvo je prvi dugometrazni film
Tarkovskog, i u njemu su po prvi put iskoristeni postupci koji su karakteristi¢ni i za njegove
druge filmove. Stalker i Zrcalo su odabrani zbog §to su, prema mojem subjektivnom misljenu,

to doista najpopularniji filmovi Tarkovskog kod publike.

1.2. REDATELJ KAO AUTOR

U teoriji 1 kritici filmske umjetnosti, kao i u popularnoj suvremenoj kulturi, Siroko je
rasprostranjena ideja o redatelju kao autoru filma. Teorija autorstva (eng. auteur theory)
pojavila se u kasnim Cetrdesetim godinama dvadesetog stolje¢a u Francuskoj, a sam termin
skovao je americki filmski kriticar Andrew George Sarris. U svojem eseju Biljeske o teoriji
autorstva iz 1962. godine Sarris je naveo tri premise na kojima se temelji ova ideja. Kriterij
vrijednosti filmskog djela je tehnicka kompetentnost redatelja, kao i jedinstvenost osobnosti
redatelja. Treca premisa odnosi se na unutarnje znacenje filma kao umjetnosti, a prema

Sarrisu ono je rezultat tenzije izmedu redateljeve osobnosti i njegova materijala (Sarris 1962:

2-3).

Treba spomenuti i vaznost Andréa Bazina i Alexandra Astruca za razvoj takvog
pogleda na filmsku umjetnost. Francuski filmski kriti¢ar i teoreticar A. Bazin 1951. godine

suosnovao je poznati ¢asopis Cahiers du cinéma, te je na njemu radio kao glavni urednik do

3



kraja svojeg zivota (Hrvatska enciklopedija: Bazin André). ,,Cahiers du cinéma od pocetka je
bio kriti¢an prema dominantnim strujama u francuskome filmu. Napisi F. Truffauta i drugih
buducih autora Novoga vala (J. L. Godard, C. Chabrol, J. Rivette...) 1950-ih godina utemeljili
su Kriticarsku politiku autora, zalagali se za individualisti¢ki pristup filmu, ponovno su
utvrdili znacajnost mnogih podcjenjivanih redatelja i Zzanrova te su skretali pozornost na
nepoznatije kinematografije. Djelovanjem u razdoblju od travnja 1955. do 1975. Cahiers du
cinéma postao je najutjecajniji ¢asopis u povijesti filma.* (Hrvatska enciklopedija: Cahiers du
cinéma) Kriti¢ari, ujedno i buduéi istaknuti redatelji Novog vala koji su se okupljali oko ovog
Casopisa, suprotstavili su se tradiciji scenaristicke kinematografije u kojoj je redatelj sveden
samo na uprizoritelja teksta. Od A. Astruca preuzeli su ideju o ,.kameri-nalivperu® kao
sredstvu preciznog iskaza autorovih zamisli, te o ,,filmskom rukopisu“ koji je individualan

(Hrvatska enciklopedija: Novi val, Astruc Alexandre).

Tarkovski je takoder nekoliko puta iznio pretpostavku o redatelju kao autoru u svojoj
knjizi Klesanje u vremenu. U tom kontekstu interesantna je ideja o idealnom filmu. Prema
zamisli Tarkovskog, radi se o snimljenom cjelokupnom Zivotu neke osobe, od rodenja do
smrti. Tarkovski je zamijetio kako bi bilo zanimljivo vidjeti kako takav ogroman filmski
materijal pod rukama razli¢itih redatelja poprima potpuno drugaciju zavrsSnu formu
(Tarkovsky 1986: 65). Takoder, isticao je vaznost redatelja za koordinaciju cjelokupnog tima
koji radi na ostvarenju filma. Pocetna koncepcija redatelja mora proZimati rad svih ostalih
¢lanova tima. Ona mora ostati netaknuta, unato¢ raznim problemima s kojima se redatelj
susreée tijekom snimanja. Kako bi se to ostvarilo, redatelj mora biti dosljedan i
beskompromisan, kako prema drugima, tako i prema sebi samome. Prema Tarkovskom,
slijedenje jedne ideje odlika je istinskih genija. Na takav nacin veliki umjetnici nikad ne mogu

biti zamijenjeni s nekim drugim:

»dmatram da je najizrazitiji dokaz genijalnosti kada autor slijedi svoju koncepciju,
svoju ideju, svoj princip, tako nepopustljivo da ima ovu istinu uvijek pod svojom kontrolom,

nikada ju ne pustajuéi, cak niti radi vlastitog uzivanja u svojem radu.

Postoji nekoliko genija u filmskoj umjetnosti: pogledajte Bressona, Mizoguchija,
DovZenka, ParadZanova, Bufiuela: nijedan od njih ne moze se zamijeniti s bilo kim drugim.
Umijetnik takvog kalibra slijedi jednu ravnu liniju, iako za to treba platiti ogromnu cijenu; ne

bez slabosti ili ¢ak, doista, povremene neuvjerljivosti; ali uvijek u ime jedne ideje, jedne

koncepcije.” (ibid.: 76-78)



1.3. JEDINSTVENOST FILMSKE UMJETNOSTI

Kao jednu od polaznih i nezaobilaznih postavki svojeg poziva Tarkovski je Cesto
navodio jedinstvenost filmske umjetnosti. Smatrao je da je njegova zadaca kao redatelja i
umjetnika izjednaciti vaznost filma s drugim umjetnostima, npr. glazbom, knjizevnoscu i sl.
(Tarkovskij 2008: 91) Iz istog razloga on se protivio preuzimanju postupaka iz drugih
umjetnosti 1 njihovog nepromisljenog prenosenja u film kroz ustaljene nacine stvaranja
filmskih djela. To se moze zamijetiti u njegovom odnosu prema scenariju, pri¢i, mizansceni,
montazi i drugim aspektima filma. Umjesto toga, Tarkovski je nastojao pronac¢i moguénosti
ostvarenja filmske umjetnosti koje su svojstvene samo njoj, a elemente drugih umjetnosti
uklapao je u svoja filmska djela na nove, dotad nevidene nacine. Kako bi ostvario svoju

koncepciju redateljskog poziva, iznasao je brojne originalne metode rada nad filmom:

,OCcigledno, najteze je stvoriti za sebe vlastitu koncepciju, ne bojeci se njezinih okvira,
cak 1 najtvrdokornijih, i slijediti ju. NajlakSe je biti eklektican, podredivati se Sablonama,
kojih u nasem profesionalnom arsenalu ima dovoljno. I umjetniku je lakse, i gledatelju je

jednostavnije. No najstra$nija opasnost pritom je izgubiti se.* (Tarkovskij 1990)

Pri stvaranju filmova on je na prvo mjesto stavljao autorsku zamisao, koja treba
prozimati cjelinu umjetni¢kog djela i rad cijelog tima, te treba u konacnici ostati o¢uvana bez
obzira na sve poteskoce s kojima se autor susrece u radu (ibid.). Naravno, u takvoj perspektivi
nema mjesta za konzumerizam 1 film kao zabavnu industriju. Tarkovski je zadacu redatelja
usporedio s kiparstvom. Materijal s kojim barata redatelj je samo vrijeme. Poput Kipara,
redatelj zadrZzava potrebne segmente vremena, a odbacuje sve Sto mu je nepotrebno. On
oblikuje vrijeme, odakle i sam naziv njegove knjige Klesanje u vremenu. (Tarkovsky 1986:
63-64) Tarkovski je imao zanimljivo stajaliSte o ulozi filmske umjetnosti u ljudskim zivotima.
Smatrao je da je potencijal filmske umjetnosti ogroman i cesto ga je dovodio u vezu s
religioznosc¢u. Film je za njega jedna od formi spoznavanja svijeta i sredstvo pomocu kojeg se

moze do¢i do apsolutne, spiritualne istine:

»Religiju, filozofiju, umjetnost — ta tri stupa na kojima se drzi svijet — Covjek je
izmislio kako bi simboli¢ki materijalizirao ideju beskona¢nosti (...). Covje¢anstvo nije naslo

nista drugo s takvim ogromnim znacajem.* (Tarkovskij 2008: 20)

Pretpostavke o autorskoj ulozi redatelja, jedinstvenosti filmske umjetnosti i vaznoj

ulozi koju ona potencijalno moze imati u ljudskim zivotima prozimaju sve aspekte



umjetnickih djela ovog redatelja. O njima 1 prikladnim primjerima iz filmova ¢e biti vise rijeci

u idu¢im poglavljima ovog rada.
2.RAZRADA
2.1. PRIPOVJEDNA STRUKTURA

Ivanovo djetinjstvo je prvi dugometrazni film Andreja Tarkovskog iz 1962. godine
koji je uslijedio poslije nekoliko kra¢ih studentskih filmskih radova. Nakon $to je film osvojio
prestiznu nagradu Zlatni lav u Veneciji, Tarkovski se po prvi puta proslavio na svjetskoj
filmskoj sceni. Filmska kuéa Mosfilm* isprva je realizaciju filma povijerila Eduardu
Gajkovicu Abalovu, ali je odlukom iz 1960. godine odlu¢eno da se rad na filmu prekida zbog
nezadovoljavajuce kvalitete snimljenog materijala. 1961. godine Mosfilm je odlucio obnoviti
rad na filmu, zadaca redatelja i scenarista povjerena je Andreju Tarkovskom, a uloga
snimatelja dodijeljena je Vadimu Ivanovic¢u Jusovu®. (Turovska 1991: 31-32) Scenarij filma
temelji se na pripovijesti lvan pisca Vladimira Osipovi¢a Bogomolova®, u koju je Tarkovski
unio brojne promjene kako bi od nje napravio filmski scenarij. Tarkovski je od samih
pocetaka svojeg stvaralastva smatrao da scenarij u idealnom slucaju treba pisati sam redatel]
filma (Tarkovskij 1990), te je u skladu s time Bogomolovljevu pri¢u prilagodio i1 uklopio u
svoju autorsku koncepciju. Pri¢a lvan napisana je 1957. godine i ubrzo je stekla iznimnu
popularnost. Postala je dijelom antologija 1 prevedena je na viSe od dvadeset jezika. Verzija
scenarija Tarkovskog druga je po redu, prva pripada iskusnom scenaristu Mihailu
Grigorjevicu Papavi 1 potjee iz 1957. godine. PiSuéi scenarij, Papava je izmijenio
Bogomolovljev siZe. Prvi dio scenarija bio je posve¢en mladom izvidacu. U drugom dijelu
poru¢nik Galjcev slucajno je u vlaku susreo Ivana, za kojeg je mislio da je stradao u ratu.
Saznao je da je Ivan u braku te da ocekuje rodenje djeteta. Papava je pri izradi scenarija

odluc¢io ukloniti tragi¢nost, koju je sadrzavalo samo knjiZzevno djelo. Novonastalu pricu

4 Mosfilm je osnovan davne 1923. godine i uskoro je postao vaznim dijelom sovjetske kulturne scene. Sredinom
20-ih godina prikazao je filmove Sergeja Ejzenstejna, Ljeva KuljeSova, Vselovoda Pudovkina i drugih. Pod
okriljem Mosfilma nastali su brojni klasici ruske filmske umjetnosti, te on i dan danas zadrzava status vodeceg
filmskog studija Ruske Federacije. Tarkovski je u suradnji s Mosfilmom producirao sljede¢e dugometrazne
filmove: lvanovo djetinjstvo, Andrej Rubljov, Solaris, Zrcalo i Stalker. (Oficial'nyj sajt FGUP «Kinokoncern
«Mosfil'm»)

® Zahvaljuju¢i suradnji s Tarkovskim, Jusov se proslavio kao snimatelj. Suradnja izmedu dvojice umjetnika bila
je izrazito bliska, pa tako Tarkovski ponekad ¢ak govori o Jusovu kao o suautoru svojih filmova. Zajedno su
suradivali na filmovima lvanovo djetinjstvo, Andrej Rubljov, Solaris nakon ¢ega su im se putevi razisli. Jusov je
suradivao i s drugim poznatim redateljima, naprimjer Sergejem Bondarc¢ukom i Georgijem Danelijem.

& Vladimir Bogomolov sovijetski je i ruski pisac. U nekoliko navrata borio se u Drugom svjetskom ratu, za svoje
zasluge nagraden je medaljama i ordenima. Autor je nekoliko proznih djela, romana Trenutak istine (U kolovozu
Cetrdeset Cetvrte), pripovijesti lvan, Zosja i drugih pri¢a. Ona se odlikuju dokumentarno$éu i vojnom tematikom,
te su prevedena su na brojne jezike. (Knjizevna enciklopedija)
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nazvao je Drugi Zivot, naslov je dodatno ukazivao na cinjenicu da je darovao zivot
protagonistu. Takva izmjena bila je u neskladu sa samom stvarnoscu, zato Sto su mladi
izvida¢i u sluzbi vojske cesto tragicno zavrSavali. Takoder, sudbina glavnog junaka u
originalu ima nesretan kraj. Uz Bogomolovljevu intervenciju iduca verzija scenarija bila je

puno bliza k originalu. (Turovska 1991: 36-37)

Tarkovski je bio ¢vrstog stajalista da scenarij nije jedan od knjizevnih Zanrova niti
treba teziti tome da postane zavrSeno knjizevno djelo. Scenarij se mora od pocetka zamisljati
kao buduéi film. (Tarkovskij 1990) S obzirom na to da je u Ivanovom djetinjstvu rije¢ o
ekranizaciji knjizevnog djela, zanimljivo je kakav stav njegov redatelj ima o tom aspektu
filmske umjetnosti. U svojoj knjizi Klesanje u vremenu Tarkovski je zamijetio da ne mogu
sva prozna djela biti ekranizirana. Neka djela posjeduju cjelovitost koja nije podlozna
dijeljenju. Tu kategoriju knjizevnih djela zapravo ¢ine remek-djela, u njima se zamjecuje
zadivljuju¢a osobnost autora te se samo u nekome tko je ravnodusan i prema prozi i prema
filmu moze probuditi zelja za njihovim ekraniziranjem. (Tarkovsky 1986: 15) Druga
kategorija proznih djela, tj. onih koja se mogu ekranizirati, odlikuje se jasno¢om i ¢vrsto¢om
strukture, originalno$¢u ideje i u takvim djelima naglasak nije na estetskom razvoju sadrzanih
misli. Prema misljenju Tarkovskog, Bogomolovljeva pri¢a Ivan nedvojbeno pripada potonjoj
skupini. (ibid.:16) U originalu, pri¢a je ispricana kroz perspektivu porucnika Galjceva,
napisana je izrazito dokumentarnim stilom te sadrzi brojne detalje svakodnevice ratnog
vremena. Tarkovski je u svom filmskom djelu jasno prikazao jedan od glavnih motiva

Bogomolovljeve pripovijesti — djetinjstvo kao konacni period Ivanova zivota:

,»Na$ film je usmjeren protiv rata, protiv rata koji narusava prirodni tijek Zivota i ne
ubija samo fizicki, ve¢ i duhovno. To je film o pogubljenom djetinjstvu, koje sadrzi svu nasu

buduénost, buducnost svijeta. (Venecijanski filmski festival 1962)

Radnja filma lvanovo djetinjsvo odvija se u vrijeme Drugog svjetskog rata i prati
sudbinu dvanaestogodiSnjeg djeCaka Ivana Bondarjeva. Film zapocinje prikazom Ivanovog
sna, nakon kojeg se on budi i biva zarobljen od strane ruskih vojnika. Oni ga odvode mladom
porucniku Galjcevu koji ga ispituje i dobiva naredbu od svojih nadleznih da ga mora dobro
tretirati. Kroz ispreplitanje snova, sje¢anja i svakodnevice rata doznajemo da su njegovu
obitelj ubili nacisti te da je ostao sasvim sam. Isprva se pridruzio partizanima, a zatim odredu
kojeg je predvodio pukovnik Grjaznov. Potaknut Zzeljom za osvetom, Ivan inzistira na tome da

pomogne protunacistickim snagama. U zadnjem dijelu filma zajedno s Holjinom i Galjcevim



on u ulozi izvidac¢a odlazi u vojnu misiju ¢iji se ishod ne prikazuje u filmu. Na kraju se
prikazuje sovjetska okupacija Berlina. Poru¢nik Galjcev pronalazi u njemackom arhivu
dokument s Ivanovom slikom i potvrdom o smaknuéu. U film je umetnuta i kratka
dokumentarna snimka iz okupiranog Berlina, koja prikazuje mrtva tijela Goebbelsa i njegove
djece. Nakon takvog potresnog zavrSetka, film se jo§ jednom, po posljedn;ji put vrac¢a Ivanovu
sjeCanju. Posljednji kadrovi prikazuju idiliénu scenu u kojoj se Ivan i malena djevojéica

vesele i trée po plicaku.

I upravo je svijet Ivanovih sje¢anja i snova glavna promjena koju je Tarkovski unio u

originalnu pricu. Naravno, iz takvog pristupa proizlazi nelinearno ispripovijedana fabula:

»Film se cijelo vrijeme krece kroz katastrofe. Tome, §to smo mi navikli nazivati
,brigama®, skoro uopée nema mjesta. Ubojstvo majke je trauma, ono se ne moze preboljeti
suzama i tugovanjem. Rat je trauma koju je nemoguce prihvatiti. Nasilje nad dusevnim
stanjem Covjeka je totalno. No upravo iz te totalnosti, iz prakticne nemogucénosti
jednostavnog, ¢ovjecnog rada se skoro pa neizdrziva duhovna potreba za idealnim. Iz

apsolutne disharmonije — san o apsolutnoj harmoniji.* (Turovska 1991: 18)

Za razliku od filma lvanovo djetinjstvo, koji nam u svojoj cjelini otkriva jasan princip
organizacije filmskog materijala s pomocu izmjena i ispreplitanja stvarnosti i sjecanja, film
Zrcalo iz 1974. u svojoj cjelini ne otkriva jasno nacelo organizacije filmskog sadrzaja. Film se
najvecim dijelom temelji na autobiografskim elementima zivota samog Tarkovskog. Unato¢
tome, vazni i poznati dijelovi zivota Tarkovskog kao §to su njegova redateljska profesija i
stvaralaStvo izostavljeni su iz filma. Na njih se samo jednom usputno upucuje, u sobi glavnog
lika vidimo plakat za film Andrej Rubljov. Umjesto toga, film se svojim glavnim dijelom
temelji na sjeCanjima na dom djetinjstva, na obiteljske odnose i1 ratna dogadanja. 1z Citave
strukture filma mogu se izdvojiti dijelovi filma ispri¢ani iz perspektive glavnog lika Alekseja.
Ponovno se javlja tema sjec¢anja na djetinjstvo, ali ovaj put iz perspektive odraslog ovjeka.
Prisutnost Alekseja se prvenstveno otkriva kroz njegov glas, on je pripovjedac. Aleksej se
kroz snove neprestano prisjeca kuce iz djetinjstva koja je pripadala njegovom djedu, a u kojoj
se on rodio. On opisuje te snove i osjecaje koje oni u njemu bude istovremeno s njihovim
vizualnim prikazom. Ono §to se posebno izdvaja u ovome dijelu filma jest ocrtavanje
djetinjstva kao perioda u kojem su otvorene brojne mogucnosti i sudbina nije odredila stroze
granice u kojima se osoba mora kretati. Upravo ovakav potencijal djetinjstva donosi glavhom

liku osjecaj velike radosti:



,,I éekam, i ne mogu docekati taj san u kojem ¢u opet vidjeti sebe kao dijete i ponovno

se osjetiti sretnim zato $to je sve jos ispred, zato §to je sve jo§ moguce...” (Tarkovskij 1974)

Aleksej se prisjeca svoje majke Marije Nikolajevne te odsutnosti oca koji je otiSao
1935. godine, kao i njegovog kasnijeg povratka, te ratnih zbivanja i evakuacije iz Moskve u
rodni kraj. Osim samih sjecanja, film prikazuje odnos Alekseja i njegove bivse Zene Natalije,
te njihova sina jedinca Ignata. lzmjenjuju se tri vremena radnje: predratno, ratno i
poslijeratno. Alekseja kao odraslu osobu gotovo nikad ne vidimo u kadru, $to se objasnjava
time da je dio price doslovno prikazan iz njegove perspektive. Osim §to pripovijeda, on
takoder stupa u dijalog s drugim likovima. Aleksejevu pojavu vidimo nejasno tek na trenutak,
gotovo neprimjetno, u pozadini pokraj Natalije u sceni sa Spanjolcima. Takoder, u istoj
sekvenci se na sekundu pojavljuje krupni plan Alekseja koji sa zanimanjem slusa pricu
Spanjolca. Zbog naglog na¢ina na koji je ovaj kadar prekinut, on se doima poput greske u
filmu te se kamera naglo vra¢a na prikaz Spanjolca koji uzbudeno pripovijeda svoju pricu.
Film nas vodi kroz sje¢anja glavnog lika na djetinjstvo sve do njegovih posljednjih dana
zivota. Alekseja potkraj filma vidimo na samrtnoj postelji, pritom mu je lice zakriveno

pregradom, i vidimo samo njegovo tijelo pod plahtom i otkrivenu ruku.

U Zrcalu se pojavljuju i druge scene, nemotivirane izravno Aleksejevom
perspektivom. Tako se ¢esto pojavljuju crno-bijeli dokumentarni i igrani prikazi rata koji se
¢ine dijelom opcenite perspektive ljudske povijesti. [zmedu ostalog, prikazuje se snimljena iz
zraka nuklearna katastrofa izazvana bacanjem atomske bombe. Takoder, pojavljuju se i scene
s fantasticnim elementima, u kojima se ponekad presijecaju 1 likovi iz razli¢itih vremenskih
slojeva filma. Neki kadrovi ¢ine se motivirani individualnim perspektivama njegovih
roditelja. O koherentnoj narativnoj liniji u ovome filmu ne moze se govoriti. Prica je
ispripovijedana nelinearno, izmjenjuju se proslost i sada$njost, kao i perspektive iz kojih je
prica ispri¢ana, a u nekim scenama se njihovi elementi spajaju u neku novu, fantasti¢nu vrstu
stvarnosti. Sporedni likovi se pojavljuju u prici bez ikakvog objasnjenja, te kasnije isto tako i
nestaju iz price. Mnoga pitanja koja se otvaraju prilikom gledanja filma ostaju neodgovorena.
Tako ne saznajemo koji je uzrok losih odnosa izmedu Alekseja i Natalije, kao ni koji je
konkretan uzrok svade izmedu njega i1 njegove majke te zasto se on osjeca krivim. Odgovor
na posljednje pitanje tek se nazire u filmu. Aleksej govori kako mu je majka htjela sugerirati
kako da Zivi i §to ¢e ga uCiniti sretnim. Na kraju filma otkrivamo da je glavni lik na samrti,

iako se na pocetku filma ¢inilo da boluje samo od angine, te ne doznajemo koja bolest je



uzrokovala tako teSko stanje. Svaka nova sekvenca donosi djelomi¢ne informacije koje se

tijekom filma slazu u nepotpunu pricu.

Ovaj film Tarkovskog presao je vrlo dug i kompliciran put od pocetne ideje do
konacnog ostvarenja. Tarkovski je zapoceo svoj rad nad autobiografskim projektom kojemu
je dao naziv Ispovijed. Zamisao je u potpunosti bila posveéena ideji majke. S obzirom na to
da je Tarkovskom pomisao na smrt majke bila nepodnosljiva, odlucio je uz pomoc¢ filma
dokazati neponovljivost i besmrtnost majke na temelju analize karaktera. Medutim, pritom je
razmatrao metode snimanja koje su izazvale sablazan ne samo kod povjerenstva za odobrenje
filma, ve¢ 1 kod njegovih kolega. Ideja scenarija pokazuje utjecaj koji je televizija u to vrijeme
pocela imati na filmsku umjetnost. Tarkovski je htio snimiti film u obliku podrobnog
intervjua, karakteristicnog za televiziju, u kojem ¢e posti¢i estetsku vrijednost svojstvenu
filmskim djelima. Glavni sloj filma trebao se sastojati od razgovora voditeljice, odnosno
psihijatrice, s pravom majkom Tarkovskog — Marijom Ivanovnom Misnjakovom. Pritom je
dio pitanja bio vezan uz opcenite teme, nalik pravom televizijskom intervjuu. Preostala
pitanja podsje¢ala su na psihoanaliticku terapiju zato $to su bila poprilino intimnog
karaktera: ona su se ticala vjere, odnosa prema muzu i djeci, najsretnijih i najtuznijih
prozivljenih dogadaja, itd. Drugi sloj filma trebao se sastojati od igranih epizoda o autorovim
sje¢anjima na djetinjstvo. Naposljetku, tre¢i dio je trebao prikazati dokumentarne snimke’.
Ono §to je izazvalo brojne polemike bila je ¢injenica da je Tarkovski htio snimiti svoju majku
bez njezina znanja. Jedan od razloga zbog kojih je Jusov odbio sudjelovati u snimanju ovog
filma bio je upravo postupak snimanja skrivenom kamerom. Georgij Ivanovi¢ Rerberg
izabran je za novog snimatelja. Od pocetne ideje se u konaénom filmu, izmedu ostalog,
zadrZala 1 ideja televizijskog intervjua u obliku prologa. Ignat na samom pocetku filma
ukljucuje televizor i prikazuje se uspjeSna seansa lijeCenja mladica od mucanja. (Turovska
1991: 100-105)

Rad na filmu Zrcalo ponovno je zapoc¢eo 1973. godine, kada je predan zavrsni scenarij
pod nazivom Bijeli-bijeli dan. Naslov je posuden iz pjesme Arsenija Tarkovskog, a scenarij su
zajedno napisali Tarkovski 1 Aleksandr Nikolajevi¢ MiSarin. Filmu je prije pusStanja u javnost
dano novo ime — Zrcalo. Ovakav naziv dopusta brojne interpretacije, a jednu od njih predlaze

i Turovska, koja ga objaSnjava rije¢ima iz prethodnog filma Tarkovskog Solaris: ,,Covjeku

7 Turovska u svojoj knjizi ne definira kakve je toéno dokumentarne snimke Tarkovski planirao uklopiti u svoje
filmsko djelo. MoZemo samo predpostaviti da se radilo o snimkama raznih povijesnih dogadaja, kao $to je to
slu¢aj u Zrcalu.
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nije potreban kozmos, ve¢ zrcalo samog sebe*. (Turovska 1991: 104) 1974. godine zavrSen je
proces snimanja, i film je pusten u javnost, ali u jako ograni¢enom broju projekcija, tako da je

trebalo pro¢i nekoliko godina kako bi film postao poznat Sirem dijelu javnosti. (ibid.: 112)

Pisanje scenarija za film Stalker zapocelo je sredinom 1975. godine (Strugacki 1998),
a film je zavrSen 1979. godine. Tijekom tog perioda film je tri puta sniman iznova, dva puta je
doslo do unistavanja filmske vrpce (Doljin 2018), a nastalo je viSe od devet verzija scenarija
(Strugacki 1998). Scenarij su napisala braca Strugacki, Arkadij Natanovi¢ i Boris Natanovic,
autori brojnih znanstvenofantasti¢nih djela na kojima su zajedno radili. Prvobitni scenarij pod
nazivom Stroj zZelja temelji se na njihovoj pripovijesti Piknik na rubu puta iz 1972. godine, a
kasnije su u njega unesene brojne znacajne izmjene. Ne moze se re¢i da se radi o ekranizaciji
s obzirom na to da je scenarij izgraden na temelju tek nekih od motiva Piknika na rubu puta i
ne slijedi u potpunosti radnju pripovijesti. (Turovska 1991: 125-127) lako u Spici filma nije
naveden kao suautor scenarija, Tarkovski je sudjelovao pri njegovom pisanju dajuéi upute
braéi Strugacki. Prisjecajuéi se slozenog zadatka koji im je povjeren, Boris Strugacki je

napisao sljedece:

,»Vec sam govorio i pisao ranije da je raditi nad scenarijem Stalkera bilo nevjerojatno
tesko. Glavna teskoca bila je u tome da je Tarkovski, buduci da je bio filmski redatelj, joS i k
tome genijalni filmski redatelj, vidio stvarni svijet drugacije od nas, gradio je svoj zamisSljeni
svijet buduc¢eg filma drugacije od nas i prenijeti nam tu svoju iznimno individualnu viziju on,
u pravilu, nije mogao — takve stvari nisu podlozne verbalizaciji, nisu jo§ izmiSljene rijeci za
to, nemoguce je, €ini se, takve rijeci izmisliti, a moZda ih ni ne treba izmisljati. (...) u praksi se
rad pretvarao u beskonacne, iscrpljujuce diskusije koje su ponekad dovodile do bespomoc¢nog
oc¢aja, za vrijeme kojih je redatelj, muceci se, pokuSavao objasniti $to treba od pisaca, a pisci
su se u mukama pokuSavali sna¢i u toj zbrci gesta, rijeci, ideja, slika 1 predstaviti si u
konacnici kako to¢no (obi¢nim ruskim slovima, na ¢istom listu najobicnijeg papira) izraziti to
neobi¢no, jedino neophodno, potpuno neobjasnjivo Sto se trudi njima, piscima, protumaciti
redatelj. U takvoj situaciji moguca je samo jedna metoda — metoda pokusaja i pogreske.*

(Strugacki 1998)

Filmska vrpca prve verzije Stalkera unistena je gotovo u potpunosti. Montazerka
Ljudmila Borisovna Fejginova je u intervjuu s Turovskom rekla da se od pet tisu¢a snimljenih
metara sacuvalo tek nekoliko zasebnih kadrova. Kao razlog takvog nemilog dogadaja navodi

nepaznju, iako se ¢esto moze cuti i teorija da je Tarkovski sam unistio filmsku vrpcu jer je bio
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nezadovoljan dotad snimljenim materijalom i htio je zapoceti snimanje iznova. Takve navode
Fejginova smatra nedobronamjernima. (Turovska 1991: 147-148) Nakon ovakvog razvoja
dogadaja Tarkovski je promijenio dotadasnjeg snimatelja Rerberga. Iznova je pristupio radu
na filmu, i ovom prilikom je zahtijevao potpuno drugaciji lik Stalkera u odnosu na
svojeglavog mladog stalkera Alana iz prve verzije filma. No, konkretnije upute braca
Strugacki nisu dobila, ali su ipak u nekoliko dana uspjeli napisati jo§ jednu verziju scenarija:
,»10 je bio sat oCajavanja. Dan ocajavanja. Dva dana ocajavanja. Tre¢i dan smo izmislili
Stalkera-jurodiva. Tarkovski je bio zadovoljan i film je ponovno snimljen.* (Strugacki 1998)
Tarkovskom su odobrili nova sredstva za snimanje filma. Ipak, nakon neuspjelog prvog
pokusaja snimanja filma, ponovni rad na filmu nije prosao bez problema. Snimatelji su se dva
puta mijenjali i scenarij se ponovno preradivao. Prvo je tu duznost obnasSao Leonid Ivanovi¢
Kalasnjikov, da bi uloga glavnog snimatelja na kraju pripala Aleksandru Leonidovicu
Knjazinskom. (Doljin 2018)

Ovaj film ima ima puno pregledniju narativnu strukturu od Zrcala, ali i od lvanovog
djetinjstva. Fabula je izlozena linearno i konzistentno, vrijeme trajanja radnje je jedan dan. Na
pocetku filma u kratkom predgovoru koji se prikazuje u obliku odlomka zapisanog intervjua
saznajemo za postojanje podru¢ja pod nazivom Zona, fenomena koji je nastao zbog
neobjasnjenog uzroka. Vojska koja je poslana u Zonu nikada se nije vratila, i tada je to
podrucje okruzeno policijskim kordonima. U filmu se pojavljuju tri protagonista: Stalker,
Pisac 1 Profesor. Ne saznajemo njihova prava imena, ve¢ samo njihove nadimke. Stalker,
unato¢ protivljenju svoje Zene, vodi Pisca i Profesora u i kroz Zonu. Sam nadimak Stalker
oznacava poziv ¢ovjeka koji vodi ljude kroz Zonu. Druga dva nadimka takoder oznacavaju
profesije kojima se bave likovi. Cilj njihovog putovanja je do¢i do Sobe u kojoj se ispunjavaju
najskrivenije Zelje onoga tko u nju ude. Pritom im Stalker objasnjava pravila po kojima
funkcionira Zona, koja oni moraju slijediti kako ne bi poginuli na tom opasnom putu. Zona je
kompliciran sustav zamki kroz koje ona propusta nesretne ljude, ljude koje su ostali bez nade,
smatra Stalker na temelju dugogodisnjeg iskustva vodenja ljudi u Zonu. Trebaju slijediti jedan
drugog gotovo pa u stopu po putanji koju cijelo vrijeme odreduju bacanjem triju matica za
koje su zavezana tri dugacka zavoja. Nikada se ne smiju vracati istim putem niti ¢ekati. I iako
se cilj nalazi na udaljenosti od dvjesto metara, oni moraju do njega do¢i okolnim putem jer se
ne smiju koristiti izravnim putem. Nakon iskuSenja kojima ih izlaZze Zona, napokon dolaze do
toliko Zeljene prostorije, no ne ulaze u nju. Profesor razmislja da unisti Sobu uz pomo¢ bombe

koju je sakrio u ruksak, no na kraju odustaje od te ideje. Pisac ne Zeli u¢i u Sobu jer smatra da

12



ne moze znati kakve podle Zelje se kriju u njegovoj podsvijesti 1 zeli sacuvati cijelo
Covjecanstvo od njih. Stalker takoder odbija uéi u Sobu, jer smatra da mu njegov poziv to ne
dopusta. Na kraju se vracaju odakle su i dosli. Stalker odlazi svojoj obitelji — zeni i kceri

Martiski. Zadnji kadrovi prikazuju Martisku koja telepatski pomice predmete.
2.2 LOGIKA POEZIJE

Tarkovski je razlikovao dva nacina povezivanja filmskog materijala u cjelinu. Postoji
tradicionalni nacin koji prikazuje linearan, logi¢an razvitak fabule. Sekvence se pritom
objedinjuju pomocu apstraktnog poimanja reda ili je naglasak na samim likovima. I jedan i
drugi nacin Tarkovski osuduje kao pojednostavljeno tumacenje slozenosti zivota. Umjesto
takvog pristupa, Tarkovski je osmislio koncept logike poezije. Pritom je vazno napomenuti da
on pod poezijom nije podrazumijevao knjizevni zanr, ve¢ asocijativan nacin povezivanja
materijala koji rezultira nelinearnim prikazom fabule. Misao vodilja prilikom organiziranja
materijala je logika ljudske misli. Umjesto prikazivanja same pric¢e i pruzanja gledatelju vise
ili manje gotove predodzbe, redateljeva narativna logika prenosi na gledatelja emocije i
izaziva odredenu reakciju. Samim time publika ima vaznu ulogu u interpretaciji i stvaranju
znaenja djela. S obzirom na to da organizacija materijala nije podredena uobicajenim
pravilima, gledatelju se daje velika sloboda u interpretaciji videnog i nastaju doista vrlo
raznolika tumacenja jednog te istog filmskog djela. Pomoc¢u logike poezije, smatrao je

Tarkovski, potencijal filmske umjetnosti moZe do¢i do punog izrazaja i odmice se od tradicije
kazalista. (Tarkovsky 1986: 18-22)

Svijet Ivanovog djetinjstva Turovska naziva svijetom rascijepljenim na dva dijela, tj.
radi se o svijetu Ivanove maste i o svijetu ratne svakodnevice. (Turovska 1991: 9) Prikazi tih
svjetova ne samo da se izmjenjuju, ve¢ se njihove stvarnosti ispreplicu i prelijevaju jedna u
drugu. I upravo je prijelazu izmedu njih Tarkovski pristupio na vrlo zanimljiv 1 inovativan
nacin. Film zapoc€inje krupnim planom Ivana koji gleda kroz paucinu, nakon kojeg ubrzo
slijedi motiv leta — radosni Ivan se na sunc¢an dan uzdize iznad Sume i spusta se sa uzvisine na
kojoj se ona nalazi prema tlu. U ovom dijelu dva puta je iskoristena pti¢ja perspektiva. Nakon
krupnog plana glavnog lika, kamera se uzdiZe kako bi pokazala Siroku perspektivu krajolika u
kojem se Ivan nalazi — Sumu na uzvisini i rijeku u nizini. Takoder, pti¢jom perspektivom
prikazuje se Ivanov let 1 njegovo spuStanje prema nizini. Iduéa sekvenca zapoclinje
dinami¢nim kadrom koji pokazuje pustu, grudavu zemlju izrijedka pokrivenu mrtvim

granama te zavrSava profilom Ivana koji osluskuje pjev kukavice. On gleda zraku sunca koja
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prosijava kroz lis¢e, nakon ¢ega se okrece i vidi svoju majku. Tr¢i prema njoj, pije iz vjedra
koje je ona donijela i razgovara s njom. Ona mu se smijesi. Radostna atmosfera se naglo
prekida, sanjivu glazbu odjednom zamjenjuje buka, iznenadnim prelaskom u krupni plan
prikazuje se Sokirano majcino lice. Uz krik ,,Mama!*“ koji se ¢uje iz pozadine, Ivan napusta
svijet djetinjstva i budi se u drugom - svijetu rata. Budenje je popra¢eno zabljom
perspektivom. Ispostavlja se da je Ivan na prvom katu i on se ponovno spusta, ovaj put u
prizemlje stare drvene kuce. Njegov izlazak je ponovno popracen zabljom perspektivom. On
izlazi u svijet hladnoce, opustoSene zemlje i vodom pokrivenih podrué¢ja u kojima ¢e raditi

kao 1zvida¢.

Ve¢ se u ovom kratkom prikazu moze zamijetiti puno zakonomjernosti na kojima je
izgraden svijet lvanovog djetinjstva. Vazni su prostorni odnosi gore i dolje naznaceni pti¢jom
i zabljom perspektivom, a koji upuéuju na razdijeljenost Ivanovog svijeta. Ivan pokazuje
istinsku sre¢u kad se nalazi u Sumi na uzvisini 1 kada leti. Svako spuStanje donosi nove
elemente s negativnom konotacijom. Prvo spustanje, prema mojem misljenju, izaziva laganu
dozu nelagode zbog njegove brzine i oStrog nagiba. Takoder, ono zavrSava prikazom
opustosene zemlje i mrtvog granja koja se lako moze dovesti u vezu s mizanscenom rata. Pri
idué¢em spustanju s prvog kata u prizemlje Ivan stavlja Subaru na glavu, ocito zbog hladnoce
koju osjeca izvana. Dakle, svako spusStanje prikazuje sve dublje poniranje u stvarnost rata.
Vazni su i opre¢ni motivi vode i vatre. Vatra ima pozitivan predznak, npr. zrake sunca i
toplina dana u kojem Ivan uziva, a voda ima negativnu konotaciju. Na samom pocetku se
pokazuje rijeka u nizini, tj. prostorno je smjeStena dolje. Nakon $to Ivan pije vodu iz vjedra,
atmosfera sna se naglo mijenja iz idilicnog sna u no¢nu moru. Suncani dan u Sumi punoj
zivota zamijenjen je hladnim, tmurnim danom u pli¢aku neke rijeke po kojoj Ivan hoda kao
izvidac. Iz nje izrastaju ogoljena, beZivotna drva tu 1 tamo spojena bodljikavom zicom. Nebo

je sivo i tmurno, osvijetljeno je povremeno tek pokojom bakljom ili zagasitim suncem.

U razgovoru s poru¢nikom Galjcevim Ivan se ponaSa kao odrasla osoba, a ne kao
dijete. Jako ozbiljnim tonom razgovara, ne Zeli se pod¢€initi naredbama porucnika te mu ¢ak i
sam izdaje naredbe. Oni se nalaze dolje ispod zemlje, u podrumu nekadasnje crkve gdje
¢ekaju daljnje naredbe. Na zidu su urezane rijeci zarobljenika: ,,8 nas je, nitko od nas nema
viSe od 19 godina. Za sat vremena ¢e nas ubiti. Osvetite nas.” (Tarkovskij 1962) Upravo je
osveta glavna motivacija Ivanove zZarke Zelje za sudjelovanjem u ratu, jer je, kako se kasnije
saznaje, zbog rata ostao potpuno sam. Drugi san se uvodi polaganim premjestanjem kamere

prema dolje: s vatre u kaminu na lavor pun vode u koji polagano padaju kapljice s dlana
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usnulog Ivana. Ovo kretanje kamere prema dolje opravdano je time Sto san koji slijedi
prikazuje smrt Ivanove majke. Drugi Ivanov san ima doista zanimljivu strukturu: svijet maste
I svijet rata povezani su dubokim zdencem. Nakon detalja Ivanovog dlana, kamera se polako
okrece uvis i otkriva se zablja perspektiva sa dna zdenca. Na vrhu se nalaze Ivan i njegova
majka. Ona mu govori da se ¢ak i na suncan dan na dnu jako dubokog zdenca moze vidjeti

zvijezda:
,»- Zato §to je za nju sada no¢. Zato je izisla kao no¢.
- Zar je sada no¢?
- Za tebe je dan, za mene je dan, a za nju je no¢.“ (Tarkovskij 1962)

S obzirom na to da se zvijezda nalazi na dnu zdenca, asocijativno ju povezujemo s
likom Ivana u svijetu rata. I dok Ivan i njegova majka za sun¢anog dana razgovaraju na vrhu
zdenca, 'drugi' Ivan je dolje 1 za njega je noc€. Ivan se spusta na dno bunara kako bi uhvatio
zvijezdu, dok njegova majka izvlaci vjedro s vodom na vrhu, a u pozadini se ¢uje glas na
njemackom. Na taj nac¢in motiv vode ponovno najavljuje predstojecu katastrofu. Ovaj san
zavrSava [vanovim krikom, nepomicnim tijelom njegove majke koja lezi licem prema tlu i
polivena vodom. Tijekom sekvence Ceste su izmjene zablje i pti¢je perspektive. Dolazak

Holjina, kojem se lvan jako raduje, asocijativno je najavljen razbuktavanjem vatre.

Scena zaljubljenosti mlade djevojke Mase 1 porucnika Holjina unosi temu
nemogucnosti ostvarenja ljubavi u ratu. Njihov poljubac odvija se nad vojnickim prokopom,

dok se iz daljine ¢uju pucnjevi:

»Autori nisu zbog laznog moraliziranja ili licemjerja natjerali Holjina, koji se
udvoravao Masi u brezovoj Sumi, da otjera od sebe djevojku: u takvom ratu, kakav je prikazan
u filmu, intriga je neumjestna, a ljubav neostvariva. Zamorna erotika odnosa Holjina 1 MaSe,

kao i potisnuta potreba Ivana za srecom, znak su Zivota koji vise ne ide uobi¢ajenim putem.*
(Turovska 1991: 17)

Kadrovi zaljubljene Mase naglo bivaju prekinuti, umjesto valcera cuju se pucnjevi,
umjesto zaljubljene djevojke i prekrasne brezove Sume pojavljuju se dvojica ubijenih vojnika
s natpisom ,,Dobro dosli!* U podrumu crkve na podu kojega je zvono nekada$nje crkve, Ivan
gleda stare grafike. Jedna od njih prikazuje Cetiri konjanika apokalipse 1 oni ga asociraju na

njemacke vojnike: ,,Vidi, isto gaze narod. (...) Znam ja njih*. (Tarkovskij 1962) Zanimljivo je
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da je posljednju knjigu Novog zavjeta napisao Ivan. Autor grafike je Albrecht Direr, ona
potjece iz 1498. godine. Tarkovski je ¢esto u filmovima prikazivao stara umjetnicka djela.
Jedan od razloga za to je da je film jako mlada umjetnost, a on joj je htio dati dojam starine,
kako u intervjuu isti¢e filmski snimatelj Jusov u intervjuu (Jusov 2011). Nakon $to Ivan ostaje
sam, on se pocinje igrati rata, ali ta igra uskoro u njemu izaziva traumatic¢na sjec¢anja. Ivan
zvoni za uzbunu u crkveno zvono, iako nema znakova pravog napada, ve¢ se doima kao da je
rije¢ o sjetanjima njegove potresene maste. Zatim doista i zapoCinje scena pravog
bombardiranja koje su zapoceli njemacki vojnici, ono je poprac¢eno prikazom potopljene

ikone i nagnutog kriza.

Tre¢i Ivanov san pretezito je idili¢ne prirode s pokojim negativnim elementom. On i
mala djevojcCica se voze u prikolici kamiona punoj jabuka i vesele se. No, opet se pojavljuje
motiv vode u vidu pljuska, a nasmijeSeno lice djevojCice postepeno postaje ozbiljnim.
Kamion je isti kao kamioni prikazani u svijetu ratne svakodnevice, a sama boja Sume je
neobicna i izaziva dojam nelagode — stabla su prikazana bijelom bojom, a pozadina tamno
sivom. San zavrSava idili¢no: na pjes¢anoj plazi konji jedu jabuke koje su se prosule iz
prikolice kamiona. Holjin budi Ivana i zapo€inje priprema za vojnicku misiju. U njoj
sudjeluju Holjin, Galjcev i Ivan, ona se odvija u okruZenju sli¢nom onom s pocetka filma, tj. u
plicaku rijeke iz kojeg izrastaju ogoljena stabla. Iz misije se vrac¢aju samo Galjcev i Holjin,
nakon cega se postepeno najavljuje kraj rata. Film zavrSava dokumentarnim snimkama
okupiranog Berlina. Saznajemo da su Holjin i Ivan poginuli, a Galjcev se pita: ,,Zar to zaista
nije posljedn;ji rat na svijetu? (Tarkovskij 1962) Ponovno se pojavljuje motiv kretanja prema
dolje. Naime, Galjcev skace kat nize kroz rupu u podu kako bi otvorio fascikl s Ivanovom
fotografijom i podacima o smaknucu. Film zavrSava snom koji se odvija tijekom suncanog
dana na pjescanoj plazi. Ivan ponovno vidi svoju majku i pije iz vjedra s vodom, zatim se igra
s ostalom djecom, Citava plaza je ispunjenja tragovima njihovih stopa. On 1 djevojcica iz
proslog sna tr¢e po plazi i plicaku. Pozitivhu atmosferu sna naruSava jedino prikaz crnog,

ogoljelog drva na plazi, ¢ijim kadrom i zavr$ava ¢itav film.

U Ivanovom djetinjstvu filmski materijal je povezan koherentno u skladu s pricom
koju prenosi, unato¢ tome $to se radi o prikazu unutarnjeg svijeta. S druge strane, za film
Zrcalo se ne moze re¢i da ima ¢vrstu narativnu strukturu. U samom redoslijedu epizoda
odabranih za film teSko je prona¢i zakonomjernost. lako je Tarkovski u svojim teoretskim
razmatranjima poprilino ostro istupio protiv eksperimentiranja u umjetnosti (Tarkovsky

1986: 97), nacin na koji je nastajao film Zrcalo i njegov zavrsni oblik doimaju se upravo tako.
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Sam proces montaze protjecao je s ogromnim poteskocama, snimateljska grupa cak je pocela
sumnjati u moguénost izrade zavr$ne verzije filma od snimljenog materijala. Govoreéi o toj
etapi snimanja, Tarkovski je rekao da je postojalo vise od dvadeset konacnih verzija filma.
Pritom razlika medu verzijama nije bila zanemariva, ve¢ je sadrzavala kardinalne promjene u
samoj konstrukciji i redoslijedu epizoda. Nijedna od tih verzija nije se odlikovala
cjelovito$éu, unutarnjom povezanoséu i logikom. (Tarkovskij 1990) ,,I onda, jednog lijepog
dana, kad smo uspjeli napraviti jo$ jednu posljednju o¢ajnu reorganizaciju — nastao je film.
Materijal je ozivio (...) Jo§ dugo vremena nisam mogao povjerovati u ¢udo — film se drzao na
okupu.” (Tarkovsky 1986: 16) Za montazu je bila zaduzena Fejginova®, koja se na sljedeéi
naéin prisjetila montaznog procesa: ,,Zrcalo je nastajalo sedam mjeseci, svakodnevno. S

mijenjanjem redoslijeda kadrova i zvuka.” (Turovska 1991: 147)

Postavlja se pitanje na temelju ¢ega su se kadrovi uspjeli povezati u cjelinu? Ovdje
nisu vazni redoslijed epizoda, karakteri ni dogadaji, ustvrdio je Tarkovski u svojim
Predavanjima o redateljstvu. On je napustio konvencionalnu logiku, ,,zdravi smisao*, kako bi
dosao do svojeg cilja — prikaza emocija, njihova mijenjanja i razvoja. Naveo je i primjer
Cehova, koji je, ,,napisavsi pri¢u, bacao prvu stranicu, tj. uklanjao je sve 'zato', uklanjao je svu
motivaciju®. (Tarkovskij 1990) Kao osnovni element organizacije materijala u ovome djelu
Tarkovski je istaknuo ritam koji odlikuje svaki od kadrova. Ritam pritom objasnjava kao
»pritisak vremena“ koji protjece kroz odredeni kadar, s tim da se on ne odreduje montazom,
ve¢ je neovisno o njoj sadrzan u kadru. Na taj nacin samo vrijeme, sadrzano u kadrovima,
postaje glavnim principom spajanja epizoda u konacnu verziju filma. Kadrovi s istom
konzistencijom vremena mogu se nizati jedni za drugima, a kadar koji se ne uklapa u film,
prema takvom stajaliStu, sadrzi drugaciji pritisak vremena. (Tarkovsky 1986: 117) lako,
uobicajeno, film ovakve duljine sadrzi oko petsto kadrova, Zrcalo sadrzi tek dvjesto kadrova

Sto se objasnjava njthovom duZinom. (ibid.)

Zrcalo se ne moze analizirati tek na temelju njegove radnje, ve¢ zahtijeva drugaciji
pristup analizi. U filmu je zamjetan sustav motiva koji se odraZavaju jedan u drugome te
samim time opravdavaju i naziv filma (Doljin 2019). Takav nac¢in organizacije motiva takoder
pruza filmu dojam cjelovitosti te stvara dojam napetosti, unato¢ odsutnosti narativne
strukture. Tarkovski je narusio horizont oc¢ekivanja, karakteristican za narativne filmove. No,

kako gledatelj ne moZe predvidjeti na koji nacin ¢e biti organizirana iduca epizoda, to je ono

8 Fejginova je radila na montaZi i drugih filmova Tarkovskog. Suradnju su zapoéeli filmom Ivanovo djetinjstvo, te
ju nastavili kroz filmove Andrej Rubljov, Solaris, Zrcalo i Stalker. (Turovska 1991: 142)
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Sto stvara osjecaj napetosti. U jednoj od pocetnih epizoda doslovno se u zrcalu odrazavaju
Marija Nikolajevna kao mlada osoba i lik stare Aleksejeve majke. Glumica Margarita
Borisovna Terehova glumi dvije uloge: ulogu mlade Aleksejeve majke i njegove bivse Zene
Natalije. Takav postupak opravdava se sljede¢im rije¢ima glavnog junaka: ,.Cak i kad se samo
prisje¢am djetinjstva i majke, majka uvijek izgleda poput tebe*. (Tarkovskij 1974) Paralelizmi
izmedu mlade i stare majke Alekseja te Natalije ucestalo se pojavljuju tijekom filma. U jednoj
od epizoda Natalija drzi fotografije stare Marije Nikolajevne, a na nekima od fotografija
prikazane su zajedno. Posljednja epizoda filma vra¢a nas u proslost, saznajemo da Marija
Nikolajevna ocekuje rodenje djeteta. Zatim vidimo staru majku Alekseja sa svoje dvoje male
djece, sinom i kéeri. Kadrovi majke u razlicitoj zivotnoj dobi se izmjenjuju. Na kraju se njih
dvije pojavljuju u istom kadru, starica hoda kroz polje s djecom, dok mlada Marija
Nikolajevna stoji na sredini polja. Na ovaj nacin ispreplicu se razli¢ite vremenske perspektive.
Zanimljivo je takoder da Ignat, sin Alekseja i Natalije, izgledom donekle podsjeca na
Tarkovskog, a Natalija govori kako Ignat postaje sve slicniji Alekseju. Ovakav
asocijacijativni niz dovodi nas do misli da je pri¢a ispriCana zapravo iz perspektive
Tarkovskog, $to je donekle i istinito, s obzirom na to da je radnja temeljena na

autobiografskim elementima. Takoder, Ignat i Aleksej u adolescentskoj dobi potpuno su

identi¢ni. Ova i brojna druga preklapanja ,,stvaraju dojam beskonacnosti* (Doljin 2019)

O temi Zrcala Tarkovski je rekao sljedece: ,,Meni se uvijek Cinilo da je to, uopée, jako
jednostavan film. Barem zato Sto je biografski. To jest, istinit je. (...) pokazalo se, da je za
nepripremljene ljude, koji nemaju posebno estetsko obrazovanje, taj film puno dostupniji,
nego za one koji imaju humanisticku naobrazbu i1 smatraju da imaju pravo na neka svoja
estetska razmisljanja, i na neki svoj ukus u sferi umjetnosti. (...) SjeCam se jednom susreta s
gledateljima u nekom klubu neke tvornice gdje se predugo oduzila rasprava o filmu, i neka
Zena, Cistacica koja je trebala pocistiti prostoriju, jako se zurila pa je htjela da publika ¢im
prije ode. (...) Ovako je rekla: 'Pa, to je jako jednostavno. Covjek je proZivio Zivot i u tom
trenutku kad mu se ucinilo da mora umrijeti, tako reci, sjetio se koliko je loSih postupaka
ucinio svojim bliznjima koji su ga voljeli te ga je to potreslo i htio je traziti oproStenje. Ali
bilo je ve¢ kasno." Najbolje se izrazila ta Zena. Meni samom to nije palo na pamet, sli¢no
tumacenje tog filma. No kad sam razmislio o tome, ¢ini mi se da nitko nije mogao to¢nije

opisati taj film od te ¢istacice u tom podmoskovskom klubu.“ (Tarkovski 1979b)

Tema krivnje i traZenja oprosStenja koju glavni lik osjeca prema majci nekoliko se puta

provlaci kroz njegove dijaloge s majkom 1 bivSom Zenom. Uvodenjem lika Alekseja u film
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odmah se uvodi 1 motiv krivnje. Kada po prvi puta ¢ujemo njegov glas u filmu, dinamicna
kamera opisuje interijer njegova doma, a on razgovara telefonom sa svojom majkom: ,,Slusaj,
mama, zaSto se cijelo vrijeme svadamo? Oprosti mi, ako sam kriv.“ (Tarkovskij 1974)
Aleksejevo pitanje 1 isprika ostaju bez ikakvog odgovora, cuje se tek zvuk poklopljenje
slusalice ili prekinute telefonske veze. Kroz dijaloge Natalije i Alekseja otkriva se da nisu u
dobrim odnosima. Natalijine replike Cesto pojacavaju dojam osjecaja krivnje prema majci,
one kao da odrazavaju njegove emocije. Aleksej o njima dvjema govori sljedeée: ,,Zao mi vas
je jednako, i tebe i nje.“ (ibid.) Potkraj filma na pitanje da li smatra Alekseja krivim, njegova

majka odgovara da tome nije tako, ve¢ da to samo Aleksej misli.

Dijalozi ostavljaju dojam nepovezanosti, te replike poprimaju opcenitije znacenje i
¢esto unose nove motive u film. Aleksej progovara o ulozi umjetnika: ,,Pjesnik mora izazivati
dusevni Sok, a ne odgajati idolopoklonike.“ (ibid.) Lije¢nik govori o prolaznosti Zivota, kao i
o pamcenju 1 savjesti. Te i brojne druge replike u filmu prelaze same okvire razgovora likova
te unose nove teme 1 motive na puno opcenitijoj razini od same pric¢e. Na taj nacin dopustaju
se nova generiranja znacenja filma, ovisno o samom gledatelju i onome §to je zahvatilo
njegovu paznju. Istu ulogu imaju i stihovi Arsenija Tarkovskog u njegovoj vlastitoj izvedbi
koji prate neke od epizoda filma. U razgovoru Natalije i Alekseja pojavljuje se i povijesni
motiv — Aleksej govori o komunizmu: ,,Ili smo jednostavno postali burzuji, i nase nekakvo
usnulo burzujstvo, azijsko — kao da nismo gramzivi. Evo, imam jedno odijelo u kojem mogu
izaci. Privatnog vlasniStva nema, bogatstvo raste. Potpuno nerazumljivo.“ (ibid.) Radnik u
tiskari govori: ,,Neki ¢e raditi, neki ¢e se bojati.” (ibid.), ¢ime izrazava osjecaj nelagodnosti i
napetosti tog povijesnog razdoblja. Takoder, Ignat &ita pismo Puskina Cadajevu iz 1836.
godine koje objasnjava poseban polozaj Rusije u odnosu na cijelu Europu. U njemu se govori
da je crkveni raskol odijelio Rusiju od ostatka Europe, i ona nije sudjelovala ni u jednom od
velikih dogadaja koji su potresli Europu. Uspjela je u ocuvanju kr§¢anske civilizacije unatoc¢
sukobu s Mongolima, zbog kojeg se u Rusiji razvio osobit oblik kr§¢anstva, razli¢it od onog u
ostatku kri¢anskog svijeta. Siroka prostranstva Rusije sprije¢ila su Mongole u njihovoj
namjeri, 1 samim time je muceniStvo Rusije omogucilo Europi nesmetan razvoj, s obzirom na
to da Mongoli nisu uspjeli prodrijeti njezine zapadne granice. Povijesnu dimenziju donose i
prikazi ratnih dogadanja, dokumentarni i igrani. Postoji nekolicina prizora koji vrlo lako
mogu dovesti do Zelje za deSifriranjem njihova simbolickog znacenja, naprimjer pijetao ili
goru¢i grm koji vidimo kroz prozor. Ipak, nije moguce rastumaciti te epizode jednoznacno

sluze¢i se kontekstom filma. Za Tarkovskog je poetika filmske umjetnosti otporna na
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simbolizam (Tarkovsky 1986: 116). Simboli i njihovo deSifriranje od strane gledatelja

karakteristika su komercijalistickih filmova:

,,1 gledatelj vise ne treba tek simbole, ve¢ da se i taj simbol lako objasnjava. A redatel]
u toj situaciji ima ulogu rukovoditelja koji grubo vodi gledatelja po filmu, pokazujuéi kako na

ovo, eto, treba gledati na ovaj nacin, a ha 0v0 — na ovakav nacin.” (Tarkovskij 1990)

Osim ispreplitanja individualne i opceljudske perspektive, film se temelji na jos
jednom kontrapunktu. U Zrcalu se isprepli¢u dokumentarnost i poezija. Izmjenjuju se igrane
scene s dokumentarnim scenama. Potonje su ponekad popracene stihovima Arsenija
Tarkovskog. Cinjenica da sam autor ¢&ita svoje stihove pridaje tom ¢inu element
dokumentarnosti. ,,Tarkovski je spajao dokumentarnost s poezijom radi toga da bi, kako je

sam govorio, poezija postala vise dokumentarna, a kronika vise poeti¢na.* (Doljin 2019)

Ono $to je Tarkovski htio posti¢i u svojim filmovima je prikazati sam Zivot, a publika
¢e sama pronaci nacin da pristupi filmu i razumije ga. Ono §to posebno zaokuplja pozornost je
vizualna ljepota snimljenih trenutaka koja pridonosi snolikom ugodaju ovog filma. U filmu se
pokazuje prekrasna priroda, zanimljivi interijeri, prikazi snova, ... Neke od scena koje se
posebno isticu svojom ljepotom su prikaz pozara, prikazi djece, san u kojem Marija
Nikolajevna lebdi ili naprimjer, san u kojem ona zuri u tiskaru kako bi ispravila pogresku.
Osim $to su kadrovi vrlo dugi 1 dinami¢ni, Cesta je upotreba jedva zamjetnog usporavanja
pokreta. Kako bi zahvatio gledateljevu paznju, Tarkovski se sluzio vrlo suptilnim postupcima.
Ovakav nacin snimanja moze se dovesti u vezu s poetikom klasi¢ne japanske poezije:
,Osnovni element filmske umjetnosti, koji protjec¢e kroz njega iz njegovih najsitnijih stanica,
je opservacija. (...) Ono $to me privlaci u haikuu je njegova opservacija zivota — Cista,
suptilna(...).” (Tarkovsky 1986: 66-67) Na takav nac¢in u filmu Zrcalo Tarkovski ostvaruje
svoju poetiku klesanja u vremenu. Svi postupci navedeni u ovom poglavlju ¢ine navedeni film

zanimljivim primjerom poetskog filma.

Film Stalker posljednje je umjetni¢ko ostvarenje Tarkovskog na podruc¢ju Sovjetskog
Saveza, nakon kojeg je zauvijek otiSao Zivjeti u Europu. I iako se na prvi pogled ¢ini da film
ima poprili¢no jednostavnu fabulu, pokazat ¢e se da to nije sasvim tako. U svakom slucaju
film se ponovno ne usredotocuje na samu radnju, ve¢ uz njezinu pomoc¢ raskriva unutrasnji
svijet glavnih likova. Bas iz tog razloga je Turovska ovaj film opisala kao ,,pejzaz duse poslije
ispovijedi* (Turovska 1991: 125). | dok prvi dio opisuje ovaj film, posljednji dio se, dakako,
odnosi na prethodni film Tarkovskog, tj. na Zrcalo. Ponovno se kontrastiraju dva svijeta,
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realni svijet 1 cudesan svijet Zone. I upravo potonje podrucje potice likove da se suoce sami sa
sobom i svojim sumnjama. O realnom svijetu Pisac na pocetku filma govori ovako: ,(...)
svijet je potpuno dosadan i zato ni telepatija ni duhovi ni lete¢i tanjuri, niSta takvo ne moze
postojati. Svijetom upravljaju zeljezni zakoni 1 to je nepodnosljivo dosadno. I ti zakoni se, jao,
Ne narusavaju, oni ne znaju kako se naruSavati. I nemojte se nadati lete¢im tanjurima, to bi
bilo previse zanimljivo.” (Tarkovskij 1979a) Prije polaska u Zonu, on ponovno izrazava
sumnju, ovog puta u njezinu natprirodnost: ,,Isto, vjerojatno, dosada. Isto nekakvi zakoni,
trokuti i nema nikakvih ku¢nih duhova i, naravno, nikakvog boga.* (ibid.) Ipak, velika razina
zastite 1 opasnost u koju se dovode likovi kako bi prodrli u Zonu unato¢ zabrani navodi nas da
povjerujemo u njezinu Cudesnost. Kao u drugim filmovima, likovi se ponovno nalaze u
ogromnom prostoru potpuno sami — oni su jedini zivi ljudi na ¢itavom podru¢ju Zone.
Putovanje otkriva osnovan stav likova prema Zivotu: Pisac predstavlja umjetnicki, Profesor
znanstveni stav, a Stalker utjelovljava vjeru. | dok je profesor vecinu vremena suzdrzan i
siguran u sebe (nikada ne popusta konstantnim provokacijama Pisca), Pisac je sklon
filozofiranju i sumnji. Stalkera odlikuje pozrtvovnost. lako je ve¢ bio u zatvoru zbog svojeg
ilegalnog zanimanja, i unato¢ tome §to ocigledno prolazi teske psihicke muke tijekom puta, on
nastavlja voditi ljude do Sobe. O slabosti on govori sljedece: ,,A najvaznije, neka povjeruju u
sebe 1 postanu bespomocéni poput djece Zato $to je slabost velika, a sila je beznacajna. Kad se
covjek rodi, slab je i1 gibak. Kad umire, jak je i ¢vrst. Kad drvo raste, njezno je i gipko, a kad
je suho 1 grubo, umire. Tvrdoca i sila su suputnici smrti. Gipkost i slabost pokazuju svjeZinu
postojanja. Zato ono $to je otvrdnulo, to neée pobijediti.“ (ibid.) Razlozi zbog kojeg su se
glavni junaci odlucili na ovaj put su razliciti. Stalker slijedi svoj poziv i1 pokuSava ljudima
pruziti nadu i vjeru, Pisac Zeli vratiti izgubljeno nadahnuce, a Profesor govori da mu je glavna
motivacija znatizelja. Ipak, on zapravo Zeli unistiti Sobu uz pomo¢ eksploziva. Da li je to
zbog straha od Zelja nepoznatih ljudi koje mogu predstavljati opasnost za ¢ovjecanstvo ili je
razlog ipak osveta kolegi s kojim ga je prevarila njegova zena, ne mozemo sa sigurnos$éu
utvrditi. Radnja dobiva neocekivan zaokret, 1 oni odustaju od svojih namjera pred samom
Sobom, shvacéaju¢i da ni sami ne mogu biti sigurni u svoje podsvjesne Zelje, a ¢ak i kad bi se
ispunile one koje oni mogu izraziti rije¢ima, ni to ih ne bi dovelo do Zeljenog cilja. Jer kad bi
Pisac doista vratio nadahnuée i1 svi bi ga poceli smatrati genijem, on bi naprosto prestao
pisati. Glavni razlog njegovog pisanja su mucenje i osjecaj sumnje. Stalker takoder ne ulazi u
Sobu sa zeljom da se svi ljudi oslobode svojih zabluda i postanu sretni, jer kako njegova Zena
kaze na kraju, bez nesre¢e nema ni srece. Profesor nije siguran u ispravnost svojih namjera 1

na kraju odustaje od njih. Na takav nacin uz pomo¢ motiva putovanja Tarkovski je pristupio
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temi sumnje, vjere i izbora, kao i nemoguénosti ¢ovjeka da spozna samog sebe. | iako Pisac i
Profesor odustaju na kraju od svoje namjere, putovanje ipak mijenja njihove predodzbe o
svijetu. Na neki nacin oni su ipak povjerovali u posebnost Zone i Sobe, tj. u postojanje necega
Sto se ne podreduje dosadnim zakonima o kojima Pisac govori na poc¢etku. U protivnom, oni

bi bez razmisljanja usli u Sobu, ili bi ju Profesor isto tako bez griznje savjesti unistio.

lako se radi 0 znanstvenofantasti¢noj radnji, nikakvih fantasti¢nih elemenata u pravom
smislu te rije¢i nema. Ipak, Tarkovski je vjesto izgradio osjecaj napetosti koji se provlaci kroz
sve scene prolaska kroz Zonu. Upute o pravilnom ponasanju daje Stalker, te burno reagira na
svako odstupanje od njih, smatrajuci da se tako izravno ugrozavaju njihovi Zivoti. Krecuci se
kroz Zonu, on prvi, ali i Pisac i Profesor, pokazuju znakove teSke fizicke i psihicke
iscrpljenosti, iako ne izvr$avaju nikakve stvarno teSke radnje tijekom puta. U nekoliko navrata
cak nakratko spavaju kako bi odmorili, iako njihov put traje samo jedan dan. Nikada ne
prelaze kroz prepreke zajedno, ve¢ jedan za drugim, kako bi put bio sigurniji. U jednom
trenutku ¢ak vuku zdrijeb kako bi odlucili tko ¢e prvi krenuti. Ipak, opasna podrucja kroz koja
se oni kre¢u su proplanak, tuneli, malena prostorija potopljena vodom, soba puna pijeska, tj.
niSta naocigled opasno. I dok gledatelj moze jednostavno povjerovati u danu radnju, ostaje
dovoljno prostora i za sumnju. Nijednu od pogresaka Pisca i Profesora personificirana Zona
ne kaZnjava doista. Na kraju pred samom Sobom Pisac pita Stalkera: ,,A zatim, kako si
zakljucio da to ¢udo doista postoji? Tko vam je rekao da se ovdje stvarno ispunjavaju zelje?
(Tarkovskij 1979a) On izrazava sumnju i u postojanje Dikobraza, Stalkerovovog ucitelja o
kojem saznajemo tek kroz njegove rijeci. Profesor zakljucuje: ,,JJa onda nista ne razumijem.
Kakvog smisla ima ovdje uopce dolaziti?*“ (ibid.) Ovi i brojni drugi momenti u filmu ne
dopustaju jednoznacnu interpretaciju videnog. Na kraju ne moZemo sa sigurnos$¢u utvrditi da

li se radnja uop¢e dogodila i postoji li uistinu Zona.

Stalker se vraca u realni svijet sa crnim psom iz Zone koji ga slijedi. No pokazuje se
da se strogi zakoni realnog svijeta ipak mogu narusavati. Ispostavlja se da Martiska ima
telepatske sposobnosti, ona bez dodira uspijeva pomaknuti predmete koji se nalaze na stolu.
Takoder, kroz rijeci zene Stalkera ponovno se potvrduje dio prvobitne price — 0 zanimanju

Stalkera i njegovoj neobi¢nosti.

Dijalozi ne sluze tek komunikaciji izmedu likova, ili pruzanju detaljnijeg uvida u
karaktere likova, ve¢ ponovno kao i u Zrcalu zadiru u opceljudska pitanja, ostavljajuci ¢esto

dojam monologa. Govori se o potrazi za istinom, nemoguénosti covjeka da spozna sam sebe,
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egoizmu, materijalizmu, vjeri, nadi, znanosti i umjetnosti, relativnosti i slozenosti ljudskih
zivota i drugim temama. Ovaj put film ne sadrzi poznata slikarska djela, ali sadrzi brojne
poveznice s knjizevno$éu. Ponovno su u film umetnuti stihovi Arsenija Tarkovskog, koje ovaj
put recitira Stalker, govore¢i da se radi o stihovima Dikobrazova brata. Osim njegovih, u
filmu mozemo cuti i stihove Tjutéeva. Umetnut je i dio iz Apokalipse i iz Evandelja po Luki.
Razmisljanja Stalkera o slabosti i snazi temelje se na sli¢cnim razmisljanjima iz knjige Dao de
jing u kojoj su formulirane osnovne ideje taoizma. Takoder, Pisac parafrazira rijeci
Raskoljnikova, pita se da li on vrijedi iSta ili je beznacajan poput svih drugih. Tarkovski
ponovno radi na ostvarenju svoje ideje klesanja u vremenu, kadrovi su iznimno dugi, kao i
¢itav film koji traje dva i pol sata. Razlog tome je ucestalo prikazivanje realnog vremena koje
je likovima potrebno da izvrSe neku radnju, ono se Cesto ne skracuje montaznim rezovima.
Kadrovi su povezani na osnovi ritma protjecanja vremena, a s obzirom na to da se ¢esto radi o
realnom vremenu, ponovno je zamjetna metoda opservacije. Naravno, montaznih rezova ipak

ima® s obzirom na to da radnja traje od jutra do ve&eri, ali oni bi mogli biti i puno udestaliji.
2.3 MIZANSCENA

Jedna od glavnih karakteristika dobro postavljene mizanscene za Tarkovskog je
ekspresivnost i njezina sposobnost da zahvati paznju gledatelja. Umjesto mizanscene koja ima

samo funkciju objasnjavanja situacije, Tarkovski predlaze novi pristup:

,Poanta je da nije dobro zaobilaziti teSkoce 1 svesti sve na pojednostavljenu razinu;
zato je kljuéno da mizanscena, umjesto da ilustrira neku ideju, slijedi zivot — karaktere likova
1 njihova psiholoska stanja. Njezina svrha ne smije biti svedena na razradivanje znacenja
razgovora ili radnje. Njezina funkcija je da nas zadivi autenti¢no$¢u radnje, te ljepotom i
dubinom umjetnicke slike — ne uz pomo¢ ocite ilustracije njihova znacenja. Kao §to je cesto
slucaj, pretjeran naglasak na ideje moZe samo ograni¢iti gledateljevu maStu, stvarajuci
svojevrstan plafon iznad kojeg je vakuum. On ne ¢uva granice misli, ve¢ oteZava poniranje u
njihove dubine. (...) Nijedna mizanscena nema pravo na ponavljanje, kao §to dvije osobnosti
nikad nisu iste. Cim se mizanscena pretvori u znak, u klise, koncept (koliko god originalan on
bio), onda sve — likovi, situacije, psihologija — postaje shemati¢no i lazno.* (Tarkovsky 1986:
24-25)

9 Za razliku od filma Ruski kovéeg ruskog redatelja Aleksandra Nikolajevi¢a Sokurova koji je snimljen u jednom
kadru u trajanju od 96 minuta.
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Na takav nain mizanscena postaje dinami¢na. Na primjer, iako se u lvanovom
djetinjstvu nekoliko puta pokazuje podrum nekadasnje crkve, njezina unutrasnjost je u svakoj
novoj sekvenci filma ponesto drugacija. U jednoj sekvenci crkveno zvono je bo¢no polozeno
na pod, dok ga u drugoj sekvenci Ivan podize uz pomo¢ uzeta. Crkvenom zvonu isprva je
oduzeta njegova uloga, ono lezi na podu. Zatim zvono sluzi za objavu uzbune, te potkraj filma
njegova zvonjava oznacava kraj rata i pocetak mira. U razli¢itim dijelovima filma isticu se
razli¢iti motivi unutar tog istog podruma: motivi vode i vatre, zrcalo, gramofon, itd. Prostor
ovog filma odaje dojam ogromne Sirine po kojoj se krecu likovi. Ve¢ se na samom pocetku
filma panoramom naznacuje otvorenost prostora i njegova veli¢ina. Ivan se u svijetu svojih
snova kre¢e na razliite nacine, on leti, tr¢i, vozi se na kamionu. Sve to pridonosi dojmu
veli¢ine prostora. Procvala Suma i proplanak na uzvisini, ogromna rijeka u daljini, putevi u
Sumi, dugacka plaza i naizgled beskonacni pli¢ak po kojem Ivan tr¢i u zadnjem dijelu filma.
Vazni su i vertikalni prostorni odnosi. Kamera ¢esto prati os stabala, kako iz Ivanove maste,
tako 1 iz svakodnevice. Ona opravdava vertikalno kretanje kamere, i koriStenje razlicitih
perspektiva. Istu ulogu ima i zdenac pomocu kojeg je na zanimljiv nacin rijeSen problem
povezivanja dvaju Ivanovih svjetova. Takoder, likovi u nekoliko navrata u svojim replikama
govore o veli¢ini prostora. Vidljivo je to u razgovoru Ivana i starca s pijetlom: ,,-Tebi je
daleko? —Daleko je. —Eto, izgleda da je svima daleko.” (Tarkovskij 1962) U snu Ivan baca
pero u zdenac i govori da je zdenac dubok. Nedugo zatim Ivanova mama govori da se

zvijezda moZze vidjeti samo u jako dubokom zdencu.

Prostor rata prikazan je kao pusta zemlja ispunjenja tek mrtvim drve¢em, hladno¢om i
sivilom. Ratna tematika nije razradena do pojedinosti, ve¢ je naznac¢ena odredenim detaljima.
U filmu se pojavljuju vojnici, vojnicki kamioni, bodljikava zica, olupina aviona, noz koji je
Galjcev posudio Ivanu, itd. Jedino §to ovom svijetu pridaje dojam topline su prikazi kamina i
nekih svagda$njih predmeta u podrumu, na primjer gramofona, kao i doista ocaravajuc¢a Suma
breza s bijelom korom na deblima. S druge strane, svijet snova je ispunjen prekrasnom
prirodom, u njemu se prikazuju radosna djeca, nasmijeSena Ivanova majka. No mir ovog
svijeta je ponovno narusen povremenim prikazima ogoljelog drveca, Sokiranim maj¢inim
licem i njezinim tijelom okrenutim licem prema podu, motivom vode koji unosi nemir,
negativom Sume i smrknutim licem djevojice. Na ovakav kontrastan nacin prikazano je
psihicko stanje Ivana. Njegovo veselo djetinjstvo prekinuto je traumom rata, a u svijetu rata

on i dalje sanja o radostnim danima.
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Tarkovski nije u potpunosti bio zadovoljan time kako je iskoristio moguénost
mizanscene u lvanovom djetinjstvu. Smatrao je da su neki prostori nedovoljno ekspresivni, te
je njihova realizacija mogla biti bolja, ili ¢ak potpuno neutralna u odnosu na uzburkanost
unutra$njeg svijeta prikazanih likova. (Tarkovsky 1986: 31-33) U filmu Zrcalo potencijal
mizanscene je puno viSe iskoriSten, u nekim scenama se Cini kao da prostor oko likova
ozivljava. Nakon prologa slijedi scena u kojoj mlada Marija Nikolajevna sjedi na ogradi i
gleda u daljinu. Totalom je obuhvaceno Siroko polje i Covjek koji kroz njega hoda prema njoj.
Ova scena kod mnogih priziva u svijest rusku poslovicu: , )Ku3Hb mpoXuTh - HE MOJE
nepeiTun.”, sto u slobodnom prijevodu znaci da prozivjeti zZivot nije lako kao prijeéi polje.
Ponovno se pojavljuje postupak supostavljanja lika i gotovo bezgrani¢nog prostranstva.
Sliénu scenu vidimo i na samom kraju, Sto ¢ini film zaokruzenom cjelinom. Prostori u kojima
se najve¢im dijelom odvijaju igrane scene su kuca iz djetinjstva glavnog junaka, kao i priroda
oko kuce. Na kraju filma spominje se i ime mjesta, radi se o Zavrazju. Sama unutrasnjost kuce
je nedovoljno osvijetljena $to se objaSnjava Aleksejevim rijeCima da se njegova sreca
zamracuje oCekivanjem budenja. Tako je u svim scenama prikaza kuce, osim u posljednjoj,
kada ku¢u vidimo jasno osvijetljenu, i mozemo pretpostaviti da ju Aleksej takoder posljednji

put vidi. Prikazuju se i drugi interijeri, naprimjer ku¢a odraslog Alekseja.

Priroda je ¢est motiv u ovom filmu. Pritom snimke prirode nemaju tek funkciju
opisivanja okruzenja u kojem ¢e se odvijati radnja. Kadrovi prirode se zbog svojeg
ponavljanja doimaju poput refrena koji pridonose zagonetnom i snolikom ugodaju filma.
Ponovno vaznu ulogu igraju motivi vatre 1 vode. Zanimljivi su u tom smislu prikaz poZzara,
kao 1 goru¢i grm koji mozemo vidjeti kroz prozor Aleksejeva doma, biblijski motiv koji je
podsjetio likove na pricu o Mojsiju. Neke od scena su poprac¢ene kiSom ili ¢ak pljuskom.
Naprimjer, kada uznemirena Marija Nikolajevna tr¢i u tiskaru iznenadni pljusak pridonosi
dojmu nelagodnosti 1 uzurbanosti, kao 1 dug put koji ona prevaljuje kako bi nasla trazeno
izdanje . U jednom od prikaza snova iskoriSten je postupak razrusavanja prostora koji
okruzuje lika, karakteristian i1 za druge filmove Tarkovskog. Marija Nikolajevna pere kosu
uz pomo¢ posude napunjene vodom, pritom ne vidimo njezino lice. Prostorija u kojoj se
nalazi izgleda kao da je pretrpila pozar, a zidovi su spaljeni. U sobi se nalazi i maleni otvoren
plamen na $tednjaku, koji se odrazava i u zrcalu. Cujemo zvuk kapanja vode, a kako se
kamera odmice od glavne junakinje, omogucavaju¢i nam bolji pregled situacije, vidimo da je
ona potpuno mokra, kao 1 pod prostorije. Idu¢i kadar pokazuje obrusavanje stropa kroz koji se

posvuda slijeva voda, niz zidove i niz zrcalo. Takoder, uvodi se i motiv vjetra. Na samom
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pocetku snazan vjetar prolazi kroz polje u kojem stoji doktor na odlasku. Ovaj vjetar je
posluzio kao motivacija da doktor jo$ jednom pogleda u Mariju Nikolajevnu, nakon cega
vidimo da i ona prati njegov odlazak. Zatim se kadar s doktorom ponavlja poput kakvog déja
vu i doktor se kratkim zamahom ruke pozdravlja. Vjetar ponekad donosi i element dinamike u
kadrove. Naprimjer, mirne scene prirode se Cesto ozivljavaju naglim naletima vjetra. Kada
mali Aleksej ulazi u kucu, umjesto uobicajenog namjestaja tamo zati¢e mnostvo objeSenih
zavjesa ili stolnjaka, te njihovu stati¢nost ponovno naruSava snazan propuh koji najednom
pocinje hujati kroz kucu. U filmu su svoje mjesto nasSli i drugi zanimljivi motivi, poput
macica, Stenaca, psa, pijetla, vrapca, mlijeka, itd. Film je prepun zrcala, te ¢esto ne vidimo

likove izravno, ve¢ samo njihove odraze.

U filmu postoje i reference na druga umjetnicka djela, kao Sto je knjiga s
reprodukcijama djela Leonarda da Vincija. Zanimljivo je da je vizualni temelj za jednu od
scena Lovci u snijegu Pictera Brueghela starijeg. Jedno umjetnicko djelo na nekoliko
trenutaka zauzima Citav kadar filma, radi se o portretu Ginevre Benci koji je najvjerovatnije
naslikao Leonardo. Tarkovski tvrdi da ga je u toj slici privuklo to $to na promatraca djeluje
istovremeno na dva nacina, privlacna je i odbojna: ,,U Zrcalu smo trebali portret kako bismo
uveli bezvremenski element u trenutke koji slijede jedan za drugim pred nasim ocima, i u isto
vrijeme usporedili portret s junakinjom, kako bismo naglasili u njoj i u glumici, Margariti

Terehovoj, istu sposobnost da istovremeno o¢arava i odbija“ (Tarkovsky 1986: 108)

Stalker se snimao u Tallinnu i njegovoj okolici. ,,Tamo su bile dvije elektrane: jedna
obi¢na, i druga hidroelektrana, zabacena, s razruSenom branom — to je jedno mjesto, a drugo —
vrlo zanimljivo, nitko ne¢e povjerovati — je tvornica tjestenine. (Turovska 1991: 119) U
ovom filmu Tarkovskog dolazi do o€igledne minimalizacije stila, vjerojatno zato $to on ne
zeli koristiti motive na koji su se gledatelji ve¢ navikli 1 koje ocekuju, tj. Zeli izbjeci kliSeje 1
predvidljivost. Prema Turovskoj, minimalizacija stila je karakteristika kasnog perioda
stvaralastva umjetnika, te je zato iznijela tezu da je Stalker prvi film posljednjeg perioda
stvaralastva ovog redatelja. (ibid.: 127-128) Umjesto brojnih motiva koje mozemo vidjeti u
Zrcalu, ovdje je sve svedeno na minimum. Od uobicajenih motiva ostali su pas i voda,

odnosno kiS$a, u prostoriji.

Kao $to su elementi fantastike odsutni, prikaz svijeta iz vremena koje ne moZemo
tocno odrediti takoder se ne doCarava nikakvim posebnim detaljima. Jedino Sto podsjeca na

znanstvenofantasti¢ni dekor su uredaji na kamionu koje uvoze u ogradeno podruc¢je. Osim
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toga, sve se doima poprilicno praznim. U sobi Stalkera vidimo tek krevet i stol, kuhinja je
takoder docarana tek uz pomo¢ nekoliko predmeta iz svakodnevice — posude, ljestve, bojler i
jedna stolica. Pritom sve ostavlja dojam oronulosti. Vanjski svijet je tmuran, blatan, vidimo
detalje poput automobila, brodova, vlaka i tra¢nica, elektri¢nih stupova, oronulih zdanja
potopljenih iznutra. Bar je takoder dotrajao i vlazan, u njemu se osim $anka i police s pi¢ima
nalazi tek jedan stol bez stolica. Zona je isto ocrtana tek minimalnim detaljima. Sirokim
planom prikazuje se prostranstvo Zone: rijeka, Suma i proplanci. Asistentica redatelja Marija
Cugunova ovako se prisjetila snimanja ,,Nevjerovatna zahtjevnost. Na filmu Stalker i§¢upala
sam sve zute cvijetove koji su ulazili u kadar. Svu ogromnu poljanu — bila je potpuno puna
zutih cvijetova — ja sam ih iS€upala. Ostatak grupe je takoder pomagao. Nije ostao nijedan
cvijet. Cak i ako se radilo o jako dalekom planu. Iduée godine, kad smo snimali sljede¢u
varijantu, zuti nisu narasli, dobro smo napravili svoj posao, ali su zato narasli plavi. Njih smo
takoder iS¢upali. Cijelo to prostranstvo gdje oni bacaju svoje matice je moralo biti zeleno — i
sve je bilo iS¢upano. (...) Mislim da ni Kurosawa nije o tome sanjao! “ (Turovska 1991: 120)
Zonu docaravaju i neki drugi detalji koji nas navode da povjerujemo u istinitost price, na
primjer obrasla vojna vozila. Sve zamke kroz koje prolaze likovi svode se na ve¢ navedenu
prirodu, te na tunele i oronule prostorije. Najopasnija zamka, tzv. mjasorubka, tj. u prijevodu
masina za rezanje mesa, zapravo je dugacki tunel kroz koji u realnom vremenu pratimo
polagani prolazak vidno potresenih likova, od jednih do drugih uskih metalnih vrata. Pisac
ulazi u iduéu poprilicno malu prostoriju u kojoj ga ocekuje idu¢a opasnost: ,,Tu je voda.
(Tarkovskij 1979a) Takvim obi¢nim elementima, koji se ¢ak mogu uciniti i donekle
smijeSnima kad se razmisli o njima, Tarkovski uspijeva kroz cijeli film zadrZati visoku razinu

napetosti 1 izgraditi neobi¢an ambijent. Prljava voda doista izaziva osjecaj gadenja 1 nelagode.

Film obiluje krupnim planovima koji nam daju detaljan uvid u reakcije likova, ali i u
promjene koje se kod njih dogadaju. Na pocetku filma izgled likova ne privlaci previse
paznju, no prolaskom kroz Zonu oni poprimaju vid tesko izmucenih osoba. Pojavljuje se i
jedan izokrenuti krupni plan Stalkera koji gleda izravno u kameru. Vizualna kompozicija
filma je izrazito razradena, do te mjere da bi mnogi kadrovi mogli izravno biti upotrijebljeni
za izradu postera za film. Kompozicija je u ve€ini kadrova izrazito centralna. Trojica se drze
zajedno dok se oko njih prostire Zona. Takoder, u nekoliko navrata likove vidimo kroz razne
otvore, vrata ili tunele, a velik dio kadra zauzimaju oronuli zidovi koji okruzuju otvore. Cini
se kao da je kamera postavljena predaleko od Zeljenog prizora. Kao i u Zrcalu, Cest je prijelaz

iz Sirokog plana u bliZi plan uz pomo¢ zumiranja, i ovaj postupak se provlaé¢i kroz Citav film.
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Ponekad vidimo i ambijentalne kadrove popracene tek rije¢ima nekih od likova. Naprimjer,
pocetak Stalkerova monologa o snazi i slabosti popracen je prizorom blago uzburkane vode u
bunaru. Citanje Apokalipse popraéeno je kadrovima raznih predmeta pod vodom, izmedu

ostalog i biblijskim motivom ribe.

2.4 FILMSKI GLUMAC

Tarkovski je smatrao da glumac ne treba glumiti svoju ulogu, ve¢ da mu ona na
svojevrstan nadin treba biti prirodena'®. U svojim predavanjima o redateljstvu rekao je kako
smatra da je ,filmski glumac covjek kojemu se dodjeljuje uloga jer je svojim duhom i
vanjStinom najblizi tome S$to treba napraviti.“ (Tarkovskij 1990) Takoder, nije otkrivao
glumcima zamisao filma zato da ju pri snimanju ne bi pokusavali ilustrirati. Cesto je
pribjegavao metodi neotkrivanja detalja o scenariju i mjestu odredene scene u cjelokupnom
filmu. Na taj nacin pokuSavao je dati slobodu glumcima da ,,zive” unutar odredene scene,

neoptereceni ostatkom filma. (ibid.)

Pristupajuéi snimanju filma na temelju Bogomolovljeve pripovijesti, Tarkovski je prvo
zamijenio Citavu glumacku postavu. (Tarkovskij 1979b) Za glavnu ulogu u filmu bilo je
predlozeno pet mladih glumaca, 1 Tarkovski je odabrao Nikolaja Petrovica Burljajeva. Njegov
izbor razlikovao se od izbora prvog redatelja ovog filma, Abalova. (Turovska 1991: 36)
Preostale glavne uloge u filmu Ivanovo djetinjstvo pripale su Valentinu Ivanovi¢u Zubkovu
koji je odglumio kapetana Holjina, Evgeniju Ilji¢u Zarikovu koji je odglumio poruénika
Galjceva te Valentini Aleksandrovoj Maljavinoj u ulozi MaSe. Irma Jakovljevna Rausch,
odnosno Irina Tarkovska, prva Zena Andreja Tarkovskog, odigrala je ulogu lvanove majke.
Upravo je ovakva glumacka ekipa najve¢im dijelom zasluzna za uspjeh lvanovog djetinjstva,
smatrao je Tarkovski. (Tarkovsky 1986: 33). Gluma u ovome filmu ima ekspresionisticke
karakteristike, zato Sto se Cesto prikazuju intenzivna emocionalna stanja poput straha i Soka.
Takvom dojmu pridonose i oStri svjetlosni kontrasti koji obiljezavaju velik dio prizora u
filmu. Burljajev je za ovu ulogu morao odglumiti doista raznolik spektar emocija — od djetinje
radosti do teskih dusevnih potresa. Njegove emocionalne reakcije objasnjene su pri¢om koju

saznajemo o njegovu Zivotu tijekom filma, one izravno proizlaze iz nje. Isto vrijedi i za ostale

10 Suvremeni ruski redatelj Boris Hljebnjikov pridrZava se takve tradicije pristupa filmskoj glumi. 2017. godine
snimio vrlo zanimljiv i popularan film pod nazivom Aritmija koji je osvojio glavnu nagradu na filmskom
festivalu Kinotaur.
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likove. Zanimljiva je i scena u kojoj se rusi Cetvrti zid, Katasonov komentira sudjelovanje
djecaka u ratu rije¢ima: ,,I odrastao muskarac ne bi izdrzao, a on?* (Tarkovskij 1962) Na taj
nacin njegova replika prelazi okvire obi¢ne replike i postaje komentar na situaciju, prikazanu
u filmu. Cini se kao da je pitanje upuéeno izravno gledatelju, s ciljem da ga se potakne na

razmisljanje.

U filmu Zrcalo Tarkovski je uveo brojne stilizirane elemente, vezane uz glumu.
Inokentij Mihajlovi¢ Smoktunovski u ulozi je naratora, odnosno Alekseja. S obzirom na to da
ne vidimo njegovo lice, glavni element kojim se on morao posluziti za docaravanje lika jest
glas. U filmu se takoder Cuje glas Arsenija Tarkovskog, oca redatelja, koji Cita vlastite stihove
te na taj nacin vizualnim kadrovima pridruzuje pjesnicke slike. Zanimljivo je da u filmu glumi
i Marija Ivanovna Tarkovska, majka Tarkovskog te Larisa Tarkovska, njegova zZena, koja je
preuzela ulogu Nadjezde. S obzirom na to da se film Cesto poziva na paralelizme, ne cudi
¢injenica da glumci ponekad igraju vise uloga. Tako se Margarita Borisovna Terehova u ulozi
Natalije i Marije Nikolajevne. Ignat Jevgenjevi¢ Daniljcev takoder je odigrao dvije uloge —
Ignata, sina Alekseja i Natalije, i Alekseja u adolescentskoj dobi. Tarkovski je postigao i
zanimljiv efekt umetanjem dokumentarne snimke koja se ¢ini kao da je igrana: radi se o
prijelazu vojnika preko jezera Sivas. Jo§ jedan stiliziran postupak je snimanje odraza glumaca
u zrcalu. U viSe navrata se rusi Cetvrti zid. U sceni u kojoj Natalijin odraz u zrcalu izravno
gleda u kameru ova dva postupka se objedinjuju na zanimljiv nacin. Likovi su vrlo $turo
okarakterizirani, glumci portretiraju razlicita emotivna stanja koja zaokupljaju njihovu svijest.
Tako Smoktunovski kroz glumu donosi do gledatelja osjecaje krivnje prema bliznjima i
nostalgije za djetinjstvom. Posjedujemo oskudne informacije o njihovim Zivotima, tako da tek
neke od njihovih reakcija i misli mozemo doZivjeti kao motivirane situacijama u kojima se
likovi nalaze. No postoji puno primjera u kojima ne mozemo odredeno ponasSanje izravno
dovesti u vezu s nekim likom, ve¢ se ono €ini kao autorski komentar. Na primjer, doktor na
pocetku filma govori: ,,Sve je to zato $to ne vjerujemo prirodi koja je u nama.“ (Tarkovskij
1974) Takva replika nije izravno povezana s dijalogom, ve¢ doktor progovara razne misli o
zivotu koje mogu potaknuti gledatelja na razmisljanje. Tempo govora glumaca u filmu je
sporiji od svakodnevnog govora, karakteristicnog za ruski jezik. Takoder, stil govora je visok,

knjizevni. Sve to pridonosi dojmu teatralnosti glume.

Nikolaj Grigorjevi¢ Grinjko i Anatolij Aleksejevi¢ Solonjicin u Zrcalu igraju epizodne
uloge, a u idu¢em filmu Tarkovskog, Stalkeru, odigrat ¢e glavne uloge. Tarkovski je iznimno

cijenio obojicu i ¢ak ih je nazvao svojim omiljenim glumcima. (Tarkovsky 1986: 146)
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Anatolij Solonjicin zapoceo je suradnju s Tarkovskim na filmu Andrej Rubljov, a nastavio ju
je kroz filmove Solaris, Zrcalo i Stalker. Tarkovski je planirao ukljuciti Solonjicina i u iduce
svoje filmove, Nostalgiju i Zrtvu, ali ga je u tome sprijedila prerana smrt glumca. Solonjicin je
1982. godine u dobi od samo ¢etrdeset i sedam godina preminuo, izgubivsi bitku s teSkom
boles¢u. Tarkovski je o njemu napisao sljedece: ,,(...) kakav je briljantan glumac bio kasni
Anatolij Solonjicin, i kako mi nedostaje sada. (...) Anatolij Solonjicin je bio rodeni filmski
glumac, jako osjetljiv i sugestivan.“(ibid.: 144-145) Nikolaj Grinjko glumio je ve¢ u
Ivanovom djetinjstvu poru¢nika Grjaznova, a zatim je sudjelovao i u filmovima Andrej
Rubljov, Zrcalo i Stalker. Solonjicin u Stalkeru glumi Pisca, a Grinjko Profesora, Ovim
dvama odli¢nim glumcima pridruzio se novi glumac u filmovima Tarkovskog — Aleksandr
Leonidovi¢ Kajdanovski — u ulozi Stalkera. Alisa Brunovna Frejndlih glumi Stalkerovu zenu,
a MartiSku glumi NataSa Abramova, to je njezina prva i jedina uloga. Gluma u ovome filmu
sadrzi puno sli¢nosti sa Zrcalom. Stil govora je knjizevni, a tempo svakodnevnog jezika se
usporava kada likovi pocinju govoriti o ozbiljnim temama. Tri glavna glumca donose tri
razli¢ita pogleda na svijet — umjetni¢ko i znanstveno stajaliSte te vjeru. Oni Cesto ulaze u
diskusije kako bi propitali tudu tocku glediSta. S obzirom na opcenitost tema o kojima
progovaraju 1 koje ih zaokupljaju, te na nedostatak informacija o njima samima, oni se vise
¢ine kao predstavnici razlicitih stavova o zivotu, nego kao individualni likovi. Tarkovski kroz
interakciju ovih likova otvara brojna pitanja na koje ne daje kona¢an odgovor, ve¢ ostavlja
gledatelju prostor za kontemplaciju nad njima. Brojni krupni planovi omogucuju nam da
izbliza vidimo reakcije glumaca te fizicke promjene koje na njima ostavlja tezina puta kroz
Zonu. Ponovno se u nekoliko navrata rusi Cetvrti zid. U glumi prevladava teatralnost
svojstvena Zrcalu, ali i ekspresionizam svojstven Ivanovom djetinjstvu prilikom prikazivanja
snaznih emocija i iscrpljenosti likova. Ipak, ¢ini se da je u ovom filmu Tarkovski dosao
najbliZze naturalisticnom stilu glume o kojem govori u teoriji, i to u dugim pauzama izmedu
replika u kojima se zadrzava prirodnost reakcija kao posljedica prikaza realnog protoko

vremena.
2.5 GLAZBA | SUMOVI

Glazbu u obliku refrena Tarkovski je smatrao najprikladnijom za svoje filmove. Prema
njegovom misljenju upotreba glazbe u filmskoj umjetnosti nije se puno promijenila jo§ od
razdoblja nijemog filma kad su filmske projekcije bile pracene glazbenim izvedbama. U
osnovi tada$njeg odnosa filmske slike i glazbe pa sve do njegovih dana lezi paralelna

ilustracija jedne te iste ideje. Umjesto takvog nacina povezivanja glazbenog 1 vizualnog sloja
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filma, Tarkovski je predlozio upotrebu refrena. Refren u filmskoj umjetnosti usporeduje s
koriStenjem refrena u poeziji. Nakon §to smo procitali dio pjesni¢kog djela, nailazimo na
refren koji nas vraca prvom razlogu koji je potaknuo pjesnika na pisanje. Na taj nacin refren
nas vraca k naSem prvom iskustvu ulaska u poetski svijet, ¢ine¢i ga neposrednim, ali
istovremeno ga i obnavljaju¢i. Omogucava se novo tumacenje jednog te istog materijala:
,Poniru¢i u glazbeni element koji refren donosi, vracamo se iznova i iznova emocijama koje
nam je film dao, te se naSe iskustvo produbljuje svaki put uz pomo¢ novih dojmova.
Uvodenjem glazbene progresije, zivot snimljen u kadru moze promijeniti svoju boju, a
ponekad ¢ak i svoju bit.*“ (Tarkovsky 1986: 158) Uz pomo¢ glazbe redatelj moze izmijeniti
vizualni filmski materijal u percepciji gledatelja i pridati mu razli¢ite karakteristikie.
(Tarkovsky 1990). Takoder, Tarkovski je svojim filmovima pazljivo odabirao prizorne i
neprizorne Sumove te im pridavao vaznu estetsku funkciju pri stvaranju atmosfere i

ilustriranju odredenih ideja.

Glazbu za film Ivanovo djetinjstvo skladao je poznati sovjetski dirigent i kompozitor
Vjaceslav Aleksandrovi¢ Ovcinnjikov, autor glazbe za Cetrdesetak filmskih djela. Osim na
ovome filmu, Tarkovski i Ovéinnjikov zajedno su suradivali na filmu Andrej Rubljov.
Instrumentalna glazba ovog kompozitora u prvom dugometraznom filmu Tarkovskog ima
ilustrativnu funkciju, ona prati ritam i ugodaj vizualnih sekvenci filma. Na samom pocetku
filma Guje se pjev kukavice!?, prvo samostalno, a kasnije kroz glazbu. Zanimljivo je da zvuk
pjeva kukavice pridonosi neobi¢noj atmosferi na pocetku filma. Ne doima se tek kao zvuk iz
prirode, ve¢ donosi 1 notu nestvarnosti. PoCetak Ivanovog djetinjstva popracen je sanjivom
instrumentalnom glazbom, ¢ije ¢e melodije kasnije pratiti sve vedre dijelove Ivanovih snova.
Takoder, vazno je napomenuti da su prvi i posljednji Ivanov san, tj. pocetak i1 kraj filma,
obiljeZeni dje¢jim smijehom. Prijelaz u svijet ratne svakodnevice obi¢no je popracen zvukom
oruZja, glasovima njemackih vojnika ili dje¢jim krikom. Slican postupak za promjenu
atmosfere snimljenih scena iskoriSten je na kraju scene u brezovoj Sumi: valcer i brezova
Suma bivaju zamijenjeni pucnjevima i prikazom ubijenih vojnika na obali. Glazba u svijetu
rata je drugacija od one u svijetu Ivanovih snova, ilustrira napetost 1 nelagodnost danih scena
u skladu s njihovim tempom. Takoder, zamjetno je rjeda — Cesto su scene popracene tek
zvukovima kapanja vode, pucketanjem vatre, Skripanjem drva, itd. Odsutnost glazbe dodatno

naglaSava osjecaj pustosi, prouzroc¢ene ratnim dogadanjima. Zanimljivo je da se u podrumu

11 Motiv kukavice moZe se shvatiti i kao aluzija na ratna zbivanja. Jedno od znaenja rije¢i kukavica u ruskom
jeziku (kykywka) odnosi se na neprijateljskog snajperista koji puca s poviSenog polozaja, npr. s drva, iz tavana i
sl.
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crkve nalazi i gramofon s kojeg vojnici tri puta tijekom filma pustaju plo¢u Saljapina s
pjesmom ,,Ne dopustaju Masi prijeci rijeku”. Ime iz pjesme identicno je imenu filmske
junakinje u koju su zaljubljeni i Holjin i Galjcev. Prva dva puta vojnici brzo prekidaju pjesmu
zato §to se pripremaju za ratna izvidanja. U jeku svojih obaveza ne mogu si priustiti
zadovoljstvo slusanja gramofonske ploce. Tre¢i put pjesma se cuje nakon obavljenog
izvidanja, u podrumu su Galjcev i Holjin bez Ivana. U podrum ulazi i Masa kako bi se
oprostila. Holjin ponovno gasi gramofon i u isto vrijeme Masa odlazi iz scene. Holjin ukazuje
na tiSinu koja je nastala, 1 zatim se Cuje zvon koji oznacava kraj rata, Sto se moze zakljuciti iz
snimaka ruskih vojnika u Berlinu. Zvuk crkvenog zvona iz podruma Cuje se dva puta tijekom
filma, prilikom ¢ega donosi dva razli¢ita, opre¢na znacenja do gledatelja: prvi put zvoni za
ratnu uzbunu, a drugi puta za zavretak rata. Osim Saljapinove pjesme, u filmu se pojavljuje
jo$ samo jedno vokalno-instrumentalno djelo prilikom scene oslobodenja Berlina — ruska
narodna pjesma Katjusa. Iz ove kratke analize vidljivo je da Tarkovski rabi glazbu kao refren.
Tako prilikom prvog lvanovog sna gledatelj tek upoznaje onaj sretniji dio njegovih snova. Na
kraju nas ista glazba ponovno vraca u svijet Ivanovog djetinjstva, ali ovaj put poznajemo i
druge dijelove Ivanovih doZivljaja, njegove noéne more i ruzna sje¢anja, kao i minula ratna
dogadanja, Sto zasigurno gledatelju daje potpuno drugaciji dojam o posljednjem Ivanovom
snu. Dojam o sretnom djetinjstvu s pocetka zamijenjen je osjecajem nepovratno izgubljenog i
potracenog djetinjstva. Osim same glazbe, izrazito je naglaSena 1 njezina odsutnost

pomijeSana s razli¢itim zvukovima ratne svakodnevice.

U svojim teorijskim razmatranjima Tarkovski je isticao da glazba ne treba biti samo
pratnja vizualnoj komponenti filma, ve¢ mora biti esencijalni dio koncepcije filmskog djela
kao cjeline. Tj. njezinim uklanjanjem iz odredenih dijelova filma kvalitativno bi se promijenio
sam film. No, i sam je priznao da nije siguran da li je uspio dosti¢i takvu razinu povezivanja
vizualne i glazbene komponente u svojim filmovima. (Tarkovsky 1986.: 158-160) U filmu
Zrcalo glazba Cesto pridaje napetost i patos scenama koje bi se bez nje Cinile neutralnima.
Osim instrumentalne glazbe, Tarkovski je u ovom filmu upotrijebio i elektroni¢ku glazbu koju
je za film skladao poznati kompozitor Eduard Nikolajevi¢ Artemijev. Ovakva vrsta glazbe
otvara brojne mogucnosti za filmsku umjetnost, smatra Tarkovski, ona moze pokazati da je
stvarnost uvjetna i odraziti stanja unutraSnjeg svijeta. Njezina upotreba moze biti vrlo
suptilna. Od iznimne je vaznosti da sluSatelj ne zamjecuje da je takva glazba konstruirana. Za
razliku od elektronicke glazbe koja moze postati organskim dijelom filma, instrumentalna

glazba u sklopu filmskog djela ograni€ena je na ilustrativnu funkciju zbog svoje umjetnicke
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autnomnosti (Tarkovsky: 162-163) U Zrcalu je koristena glazba Johanna Sebastiana Bacha,
Henryja Purcella i Giovannija Battiste Pergolesija. Takoder, ucestali su zvukovi prirode,

naprimjer zvuk kiSe, kapanja vode, vjetra, Skripanja snijega, lavez pasa, itd.

lako je Tarkovski priznao moguénost postojanja filmova bez glazbe i novih puteva koje bi
takav pristup otvorio filmskoj umjetnosti, svi njegovi filmovi sadrze pomno izabranu glazbu.
Tarkovski se kretao u smjeru napustanja glazbe u filmu Stalker. Glazba prati njegove kadrove
tek povremeno, i najve¢im dijelom radi se o elektroni¢koj glazbi koju je ponovno skladao
Eduard Artemijev: ,,Da, tesko je zamisliti gramofonsku ploc¢u s glazbom iz Stalkera... U mojoj
karijeri to je trenutak Ciste filmske glazbe, koja ne moze postojati samostalno.* Posti¢i ovakav
efekt nije bilo lako. Artemijev se prisje¢a da je na filmu Stalker jedini put doSao na zapis
zvuka: ,,Zna$, treba mi glazba koja kao da ujedinjava dvije kulture: Istoka i Zapada.*

(Turovska 1991: 95) Artemijev se poprilicno namucio kako bi pronasao rjesenja za film:

,Ponekad su se dogadale zadivljujuce situacije. Naprimjer, u Stalkeru postoji voznja na
drezini, i Andrej Arsenjevic mi je rekao: ,,Potreban mi je osjecaj da iz stvarnog svijeta
dolazimo u nestvaran.” Isprva sam skladao nekakvu glazbu, a zatim sam se sjetio: zvuk
tracnica. Obradio sam ga na sintesajzeru. Postupno se pocinje usitnjavati, zatim se pojavljuje
odjek, a kroz odjek sam izasao na drugo, fantasti¢no prostranstvo. Nista slicno kasnije nisam
radio: to je Cisti zvuk tracnica (zatim se pojavljuje elektronicki zvuk, no dalek, neulovljiv). Od

konkretnog zvuka napraviti potpuno drugi svijet — jednom sam uspio u tome.* (ibid.: 99)

Neki zvukovi u Zoni se iskrivljavaju pa tako distorzija zvukova koraka u Zoni pridonosi
atmosferi nestvarnosti. Tijekom filma ¢ujemo razli¢ite zvukove, ponovno se Cuje kapanje
vode, laveZ psa i pjev kukavice. Cesto se ¢uje zvuk vlaka, koji se na kraju filma spaja s

glazbom.
2.6 BOJA U FILMU

U Ivanovom djetinjstvu autor se odlucio za upotrebu crno-bijele tehnike. Moguce da je
ovakav izbor redatelja motiviran Cinjenicom da gledatelji dozivljavaju crno-bijele kadrove
kao realisti¢nije, a boja u film donosi element teatralnosti. (Tarkovskij 1990) Autor se
posluzio i osvjetljenjem kako bi ukazao na promjenu ambijenta izmedu Ivanovih snova i rata.
Pritom su snovi, dakako, svjetlije prikazani a svijet rata je obiljezen jakim svjetlosnim
kontrastima. Upotrebljavanje negativa u jednom od Ivanovih snova naruSava dotad

uspostavljena pravila boje i osvjetljenja, te donosi element nelagode u prikaz sna.
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Epizode Zrcala snimljene su crno-bijelom tehnikom, u boji i tehnikom sepija. Pritom
na temelju Citavog filma nije moguce pronaci jasno odredive razloge na temelju kojih je za
odredenu scenu odabrana odredena tehnika. Boje u filmu nisu naturalisticki pokazane, ve¢ su
donekle prigusene. Doimaju se zemljanima, prevladavaju zelene i smede nijanse. Paleta boja
sekvence u kojoj djecu obucavaju za rat podsjeca na paletu boja upotrebljenih u ranije

spomenutoj slici Lovci u snijegu.

U Stalkeru Tarkovski se odlu¢io za monokromatsku tehnniku u sepija tonovima.
Glavni razlog tome je, prema misljenju Turovske, to $to bi crno-bijela snimka izgledala
ekstravagantno u sedamdesetima. (Turovska 1991: 134) A to, naravno, ne bi odgovaralo
minimalistickom stilu za koji se odlucio redatelj. Monokromatski su prikazi realnog svijeta u
filmu, a dolaskom u Zonu pred gledateljem se neocekivano pojavljuju kadrovi u boji. Boje su
pritom, kao i u Zrcalu, prigusene i zemljane. Ovakav raspored boja se koristi u vecini filma,
ali u nekim scenama se naruSavaju dane pravilnosti, a samim time i horizont oekivanja
gledatelja. Martiska je u posljednjoj sceni filma prikazana u boji. U Zoni ponekad vidimo

monokromatske kadrove, a radi se o ambijetalnim kadrovima ili snovima Stalkera.

Boja je ocigledno u svim navedenim filmovima paZljivo odabrana, te nije tek
naturalisti¢ki reproducirana. U svojim filmovima Tarkovski se odlucio za neutralizaciju boje i
prilagodbu njezina utjecaja na publiku. Ona nije glavni dramatski element kadra kako bi se

izbjegle slikarske metode u filmskoj umjetnosti. (Tarkovsky 1986: 138)
2.7 ZANR

Tarkovski je uz pomo¢ svojih stvaralackih metoda otvoreno istupao protiv tradicije
zanrovskog sustava, koji je stvoren kroz povijesna razdoblja filmske umjetnosti. Ovakav
odnos prema ustaljenim Zanrovskim konvencijama on opisuje izrazajnim pojmom
»destrukcije Zanra® (Tarkovsky 1986: 150). Filmove Tarkovskog mozemo tek djelomicno
odrediti, opisuju¢i ih kao podvrste igranih filmova. Pritom ¢esto moramo pribjeéi
kombiniranju pojmova viSe razli¢itih zanrova kako bismo opisom obuhvatili ¢im ve¢i dio
karakteristika njegovih filmova. Od tri filma, koja se analiziraju u ovome radu, najlakse je
zanrovski odrediti Ivanovo djetinjstvo. Ono je ratna drama, ali vrlo netipi¢na. Neobi¢nom ju
¢ini to §to prikazuje period izmedu dvije ratne misije. Takoder, detaljima ratne svakodnevice
pridaje se neobi¢no malo znacenja, kao Sto je to uobicajeno u filmovima takvog tipa. Oni
ocrtavaju ratno stanje u kojem su se zatekli likovi, ali tek u naznakama, a ne uz pomo¢

podrobnih, povijesno to¢nih detalja kako je to uobicajeno za navedeni zanr. Umjesto toga,
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naglasak je na potresenom unutras$njem svijetu djeCaka Ivana kojeg je rat nepremostivo
odvojio kako od njegove proslosti, tako i od njegove buduénosti. Njegova obitelj i idili¢no
razdoblje njegova djetinjstva zauvijek su tragi¢no unisteni u naletu ratnih zbivanja. Ivanova
buduénost je zauvijek izgubljenja zbog prerane smrti, a njegovo unisteno djetinjstvo postaje
kona¢ni period njegovog zivota. Na takav nacin Tarkovski nije u potpunosti napustio
konvencije ratne drame, ve¢ ih je izmijenio do odredene mjere. Takva stilizacija uobicajenih
pravila omogucila mu je da kroz individualnu sudbinu djecaka Ivana prokomentira i pokaze
strahotu rata. Ovakvu stilizaciju Zanrovskih postupaka, umjesto njihova odbacivanja, mozemo
objasniti ¢injenicom da se radi o prvom dugometraznom filmu ovog redatelja u kojem je on
tek zapoceo svoju istrazivati medij filmske umjetnosti i moguénosti koje mu on pruza kao

redatelju za izrazavanje vlastitih stavova i pogleda na svijet.

Film Zrcalo mozemo priblizno odrediti kao autobiografsku lirsku dramu. Ipak, u
njemu nema elemenata koji su izrazito bitni za filmove takvog tipa. Prvo, narativna struktura
klasi¢nog filmskog stila je najvecim dijelom razruSena. Gledatelj ne moZze predvidjeti $to ¢e
se sljedece dogoditi u filmu, njegov horizont ofekivanja je svaki put iznevjeren. Scene filma
nisu objedinjene u cjelinu filma pomocu karakteristicnih za igrani film metoda.
Autobiografski elementi u filmu takoder ne ¢ine cjelinu, oni su fragmentarni. Radi se o
sje¢anjima samog redatelja na djetinjstvo i na ratna zbivanja, te o nekim njegovim osjecajima,
npr. o osjecaju krivnje koju je osjeao prema svojim bliznjima. No, o samoj biografiji
redatelja kao rekonstrukciji vaznih dogadaja iz njegova Zivota ovdje ne moZe biti rijeci,
naglasak je na sjeCanjima i emocionalnom stanju. Stalker mozemo pokusati odrediti kao
znanstvenofantasti¢ni film. Ali, kao 1 u prethodnom slucaju, nailazimo na kontradikcije koje
nam onemogucuju smjestanje filma u donekle stroge zanrovske odrednice. U Stalkeru ne
postoje filmski fantasti¢ni elementi u uskom smislu te rije¢i. Na kraju filma Tarkovski je
ostavio dovoljno prostora za sumnju — gledatelj ne moze sa sigurno$¢u znati da li se prica

uopce dogodila.

S obzirom na sve navedeno, o¢ito je da se u Zrcalu i Stalkeru ne radi tek o stilizaciji,
ve¢ o izrazitom protivljenju stvaranju filmskih djela u zadanim granicama Zanrovskih
konvencija. Radi se o modernistickim, nezanrovskim filmovima. Ove filmove Tarkovskog
mozemo povezati s idejom hrvatskog filmologa Hrvoja Turkovi¢a o ,,umjetnosti kao Zanru®

(Turkovi¢ 2012). U umjetnickim filmovima naglasak je na ,stilizacijskom sustavu®, koji
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preinacuje prepoznatljivost ¢injenica i zbivanja uz pomo¢ nestandardnih filmskih postupaka®?.
(ibid.) Primjer takvih postupaka su brojni nenarativni elementi koje Tarkovski uvodi u ova
dva filma, a koji su vazna karakteristika modernistickog filmskog stila (Turkovi¢, Filmski
leksikon.). Kadrovi su ¢esto vrlo dugi i imaju opisnu funkciju koja nadilazi potrebe prikaza
same radnje. Likovi ponekad sami opisuju prostor koji se prikazuje i vizualno. Takoder, oni
kroz svoje replike donose brojne komentare na razliCite teme, npr. o umjetnosti, vjeri i
brojnim drugim pitanjima. Prisutnost modifikacija i stilizacija jasno upucéuje na originalnost
postupaka 1 prisutnost autora (Turkovi¢ 2012), te se moze dovesti u vezu s pojmom autorskog
stila. Kako bi filmsko umjetnicko djelo moglo posluziti kao medij za pokazivanje autorove
vizije svijeta, zanrovske konvencije se odbacuju. U prvi plan dolaze umjetni¢ka sloboda i

originalnost.
3. ZAKLJUCAK

Tarkovski je svojim stvaralastvom stvorio jedinstven stil i postao jedan od najvaznijih
predstavnika autorskog filma. Stvarao je visoko umjetni¢ke filmove koji nisu namijenjeni
samo razonodi gledatelja. Koristio se pomno razradenim postupcima kako bi unio inovacije u
filmsku umjetnost, pokazao njezine potencijale i osobitost u odnosu na druge, mlade oblike
umjetnosti. Uspjeh je postigao ve¢ svojim prvim cjelovecernjim filmom. lvanovo djetinjstvo
nagradeno je Zlatnim lavom, zahvaljuju¢i ¢emu se ime Tarkovskog proculo na Zapadu na
samom pocetku njegove karijere. Film Zrcalo, zajedno s Andrejem Rubljovim i Solarisom,
oznacava sredi$nji period njegova stvaralastva. Ovaj film omogucio je Tarkovskom da doista
pronade svoju publiku. Zrcalo je izazvalo burnu reakciju publike, i Tarkovski je primio brojna
zanimljiva pisma gledatelja koja su mu pokazala da je uspio prenijeti nekima od njih svoju
viziju svijeta. Tada je shvatio da se njegov umjetnicki put razvija u dobrom smijeru.
(Tarkovsky 1986.: 12) Stalker, posljednji film koji je snimio u Sovjetskom Savezu prije
emigracije, omogucio je Tarkovskom da se proslavi na Zapadu zbog zanimljivo obradene

znanstvenofantasti¢ne price.

U Ivanovom djetinjstvu zamjetne su brojne tendencije karakteristicne i za druge

filmove ovog redatelja: dugi dinami¢ni kadrovi i komplicirano kretanje kamere; totali koji se

12 prema misljenju Turkoviéa, umjetnicki film i populisti¢ki film dva su opre¢na Zanra. Ono $to ih povezuje jest
¢injenjica da ,biraju iz istog repertoara filmskih znacajki i organizacionih nacela”. No, bitno je kojim od tih
karakteristika je dana dominantna uloga. U populistickim filmovima dominira ,sustav tematizacije”, koji nam
omogucuje da lako prepoznamo cCinjenice i zbivanja u filmu, bez da zamijetimo nacin na koji su ona izdvojena. U
oba navedena Zanra postoje sustav tematizacije i stilizacijski sustav, ali ovisno o kojem se od Zanru radi, jedan
sustav ¢e prevladati nad drugim. (Turkovi¢ 2012)
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izmjenjuju s izrazajnim Krupnim kadrovima; postavljanje likova u naizgled beskona¢no
prostranstvo; intertekstualna povezanost s drugim djelima iz razli¢itih sfera umjetnosti;
pomno odabrana glazba, kao i funkcionalno koriStenje tiSine i Sumova; uvodenje motiva
zivotinja, leta i biblijskih elemenata; ispreplitanje dokumentarnog i poetskog; rusenje Cetvrtog
zida; naruSavanje zanrovskih konvencija; kontrast razlicitih slojeva stvarnosti i njihovo
ispreplitanje; prikaz snova i sjeCanja, naglasak na dinami¢nom unutrasnjem svijetu glavnog
junaka i suoCavanje gledatelja s ozbiljnim temama — u ovom filmu s tragicnom sudbinom

djeteta u ratu.

U Zrcalu sredi$nja tema su osjecaji krivnje i neispunjenog duga prema bliznjima koje
osjeca protagonist. Narativna struktura je ve¢im dijelom razrusena, ona se sastoji od spajanja
zbilje likova, sjecanja, snova i dokumentarnih snimaka. Asocijativnost, odnosno logika
poezije, dovedena je do krajnjih granica. Cjelovitost se filmu pridaje pomoc¢u slozenog
sustava odrazavanja motiva. Tarkovski se u Zrcalu kretao u smjeru ostvarivanja svoje poetike
klesanja u vremenu. Glavni organizacijski element filma je ritam, shvaéen kao pritisak
vremena u odredenom kadru. Postavljaju¢i opservaciju kao temeljnu ideju, Tarkovski je
snimio brojne scene iznimne vizualne ljepote. Kako bi to postigao ponekad se, uz svoje
uobic¢ajene iznimno duge i dinamicne kadrove, koristi 1 staticnim kadrovima ili blagim
usporavanjem pokreta. Karakteristi¢na je i ¢esta upotreba polaganog zumiranja koja ¢e svoje
mjesto pronaci i u Stalkeru. Tarkovski uvodi stihove u film, isti postupak se koristi i u
Stalkeru. Takoder, zajedni¢ko ovim dvama filmovima je i vaZnost rijeCi za doCaravanje
radnje. Protagonista u Zrcalu ne vidimo, samo ga Cujemo. U Stalkeru Zonu i pravila po
kojima ona funkcionira upoznajemo kroz rijeci Stalkera. Takoder, u oba filma je prisutan
karakteristiCan motiv vode, odnosno kiSe u zatvorenoj prostoriji. Osobitost Zrcala u odnosu
na lvanovo djetinjstvo je nemoguénost jednozna¢nog tumacenja videnog. Prikazani prostori
su prepuni zanimljvih detalja tako da naglasak nije samo na likovima. Razni motivi kojih u
ovom filma ima doista mnogo (priroda, Zzivotinje, biblijski motivi, povijesni motivi,
intertekstualnost, ...), upotreba razlicitih tehnika boje koja se ne pod¢injava nekom jasnom
pravilu, odsutnost cjelovite fabule, svi ovi elementi dopustaju generiranja brojnih znacéenja.
Tumacenje filma u potpunosti je prepusteno gledatelju, a redatelj ne daje jasne smjernice za

odgonetavanje videnog.

Slican model viSezna¢nosti mozemo zamijetiti u Stalkeru, ali ovaj put on je ostvaren
na radikalno drugaciji nacin. Umjesto raskosnosti Zrcala, glavna odlika Stalkera je

minimalizam. Umjesto rasko$nih interijera, predoeni su jednostavni i oronuli prostori. Od
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brojnih Zivotinja u ovom filmu ostao je tek crni pas, a biblijski element donosi prikaz riba
popracen Citanjem Apokalipse. Motiv leta zamijenjen je kamerom koja na trenutak lebdi iznad
Stalkera prikazujuci ga u krupnom planu. Fantasti¢ni elementi svedeni su na minimum, iako
je fabula sama po sebi fantasticna. Najve¢im dijelom je odsutna i glazba. Film slijedi
jedinstvo vremena, mjesta i radnje bez vec¢ih odstupanja. Iako film traje dva 1 pol sata, on se
doima sazetim — radnja je poprilicno jednostavna i moze se prepricati u nekoliko recenica bez
izostavljanja iceg bitnog. Duljina filma objasnjava se prikazom realnog vremena u kadrovima
i rijetkim montaznim rezovima, ¢ime Tarkovski nastoji ostvariti svoju poetiku klesanja u
vremenu. S obzirom da je ritam kadrova ujednafen kroz cijeli film, on je ponovno
organizacijski element. Vaznu ulogu u gradnji fabule imaju rije¢i: Stalker govori o Zoni i
uvodi lik Dikobraza, a brojne intertekstualne poveznice takoder se uvode na ovaj nacin.
Putovanje kroz prostranstvo Zone raskriva nam unutrasnji svijet glavnih junaka, njihov stav
prema zivotu, trenutke sumnje i vjere. Mucenje koje oni pritom prozivljavaju jasno nam je
prikazano kroz niz krupnih planova koji nam omogucuju da zamijetimo promjene na njihovim
licima. Kompozicija tih i drugih kadrova pomno je razradena tako da je film iznimno vizualno
zanimljiv. Na kraju filma ne dobivamo nikakve kona¢ne odgovore, u filmu postoje tragovi
koji nas mogu navesti na potpuno razliCite interpretacije. Pitamo se postoji li uopée Zona, te
da li su Pisac, Profesor i Stalker doista pretrpili neuspjeh na svojem putovanju ili nije sve

kako se ¢ini na prvi pogled?
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