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Sazetak: U radu se interpretiraju kategorije poetike metafilma
Andreja Tarkovskog koje podrazumijevaju postojanje zajednicke
sintakticke/semanticke paradigme u cjelini njegovog stvaralastva
(uklju¢ujudi i eksplicitne, nefilmske teorijske iskaze). Najprije se
uspostavlja veza sa tradicijom ruske knjizevnosti i filozofije, koje
u filmskom stvaralastvu Tarkovskog nalaze svoj najdublji odraz.
Polazna premisa analize jeste stav o filmovima Tarkovskog koji
pocivaju na zajednickoj sintaktickoj/semantickoj paradigmi, ko-
ju, izmedu ostalog, konstituisu bazi¢ni hronotopi (Bahtin) i/ili ar-
hetipovi kolektivno nesvjesnog (K. G. Jung). Otuda autor izdva-
jabazi¢ne arhetipske simbole na kojima po¢iva osnovni epistemoloski
stav ruskog autora, koji je savr$eno protivan njegovom postmo-
dernom razumijevanju (Derida, Fuko, Rorti). Kao primjer kojim
autor dokazuje utemeljenost teze o metafilmu A. Tarkovskog, iz-
dvaja se prvi rediteljev film Ivanovo djetinjstvo i poslednji Zrtvo-
prinosenje. Utvrduje se specifi¢nost znac¢enja dominantnog arhe-
tipa drveta i interpretira se sistem njegovih transformacija, iz kojih
proishodi temeljno znacenje filmova, ali i atributi poetike Tarkov-
skog u cjelini.

Kljucne rijeci: film, poetika, A. A. Tarkovski, arhetip, simbol,
istina, kadar, vrijeme, zlo, apokalipsa, Zrtva

Razumijevanje nacela filmske poetike Andreja Tarkovskog,' po svemu
sudeci, nece biti moguc¢no bez prethodnog razumijevanja Sireg, prevas-
hodno duhovnog konteksta, iz koga ovaj veliki stvaralac u najdubljem
smislu proishodi. Rije¢ je o povezanosti sa jednim po mnogo ¢emu spe-
cificnim sistemom ruske kulture, knjizevnosti, umjetnosti, filma, filo-
zofije posebno. Uz to se u slucaju Andreja Tarkovskog ne moze izbjec¢i
jedan vazan psiholoski ¢inilac. Ako ostavimo po strani hipotezu o nipo-
$to nevaznom mogucem konfliktu, izazvanom ranim ocevim napusta-
njem porodice (up. autobiografsku ispovijest Ogledalo 1975), bi¢e svakako
nazaobilazno imati u vidu duhovni profil Arsenija Tarkovskog (1907-
1989), veoma uglednog pjesnika epohe ruskog simbolizma, ali i ruske
poezije XX vijeka, u cjelini. Stoga bi u posebnoj ravni intertekstualnih

! Andrej Tarkovski (1932-1986) je jedan od najznacajnijih ruskih i svjetskih
filmskih reditelja XX vijeka. Njegovo stvaralastvo broji sedam cjelovecernjih igra-
nih filmova: Ivanovo djetinjstvo (1962), Andrej Rubljov (1966), Ogledalo (1975),
Solaris (1972), Stalker (1979), Nostalgija (1983), Zrtvovanje (1986) (,ViBaHnoBO
metctBO, ,Crpactu no Aunpew®, ,,3epkano’, ,Comspuc, ,,Crankep, ,Hocranbrus®,
»KeprBonpunomenne®), studentski film Ubice (1956) (Youusi) i diplomski kratki
igrani film Valjak i violina (1961) (KaTox u ckpuika).
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istrazivanja (poezija — film) bilo neophodno precizno utvrditi ulogu
koju njegovi stihovi imaju u filmovima Andreja Tarkovskog, tvoreci za-
jedno s ostalim atributima sloZene strukture onaj po svemu diferencijal-
ni estetski i znacenjski kvalitet. Ali prije toga pitamo: Zasto je uvodno
tematizovanje ovog odnosa uopste vazno i $to se pod sistemom ruske
knjizevnosti, umjetnosti i filozofije (resp. ruske kulture), barem grubo
skicirano, ovdje ima podrazumijevati?

Preciznosti radi, neophodno je prethodno napomenuti da svi dife-
rencijalni atributi ruskog knjizevnog diskursa, o kojima ¢e u uvodu bi-
ti rijeci, strogo uzev, pripadaju bazicnom sistemu ruske kulture u cje-
lini; a stoga i jednom vaznom toku ruske kinematografije, koji, grosso
modo, zapocinje sa KuljeSovim, Pudovkinom, Vertovim, Ezenstajnom
i Dovzenkom, a uprkos svim poetickim razlikama, dostize svoj neupit-
ni vrhunac u stvaralastvu Andreja Tarkovskog.

U Ogledima iz istorije ruske filozofije, na pocetku poglavlja u ko-
me potanko tumaci filozofiju Zivota i smrti Lava Nikolajevi¢a Tolsto-
ja, Sergej Levicki ispisuje i recenicu u kojoj se definide uopste specifi¢-
nost knjizevnog diskursa ruske knjizevnosti. Prema Levickom, jedna
od najkarakteristi¢nijih crta ruske knjizevnosti nalazi u tome $to je ona
uvijek tezila ,,da bude nesto vise od same knjizevnosti, zbog cega se sa-
mo stvaralastvo shvatalo istovremeno kao propoved i poucavanje®? Lav
Tolstoj i Gogolj su, pise Levicki, najocigledniji primjeri ove teznje da se
stvarnost ne toliko odrazava koliko da se moralno preobrazava.® Ali se
otuda ovaj stav s pravom moze prosiriti najve¢ma i na diskurs ruske
filozofske tradicije, za koju je, za razliku od zapadne, svagda bila pri-
mjerenija forma knjizevnoumjetnickog iskazivanja. Nije pretjerano reci
da se upravo ruska knjizevnost ima razumijevati izvorom samobitnosti
ruske filozofije jer se upravo u njoj promisljaju osnovni filozofski pro-
blemi, ¢ija rjeSenja nisu prosto ,knjizevna“ ili ,umjetnicka®, ve¢ ,filo-
zofska i genijalna®* U sasvim preciznom smislu, ovdje se imaju u vidu

> Ceprej Jlesunku, Oinequ u3 uciiopuje pycke gunocoguje, beorpan: Jloroc,
2004, crp. 128.

* Ibid.

* Upor. Jloce A. ®., Pycckas ¢punocopus, U: Beegerckuit A. V1., Jloces A. ©.,
Papnos 9. JI., Ulner I. I., Ouepku ucmopuu pyccxoii ¢unocopuu, CBepanoBCK,
»ypan®, 1991, C. 70-71.
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prevashodno knjizevna djela pisaca poput Zukovskog i Gogolja, Feta,
Lava Tolstoja, Dostojevskog, Gorkog...?

I zaista, slijedeci tacno zapazanje religioznog mislioca Sejmona Franka,
najdublje i najznacajnije ideje bile su u Rusiji saop$tene ne u sistematic-
nim nau¢nim traktatima nego u savr$eno drugim formama — knjizev-
nim prije svega. Stoga, na tragu ovog mislioca, ruska knjizevnost pred-
stavlja onaj oblik najdubljeg, upravo filozofskog/bogoslovskog poniranja
u temeljna pitanja covjekovog bivstvovanja, do kojih spekulativno mi-
Sljenje, po svom ustrojstvu, ne moze dospjeti.® Ovakvo odredenje pojma
filozofije, koje eksplicitno dovodi u vezu knjizevnost (umjetnost) i filo-
zofiju, stoji samo na korak od njegovog poistovjecenja sa religioznim mi-
$ljenjem, do koga dospijeva Nikolaj Berdajev sudom da gotovo sva ruska
knjizevnost (resp. filozofija) ,,svjedoci o tom bogotraziteljstvu, o neutolje-
noj duhovnoj zedi“ jer je, prema sudu velikog ruskog filozofa, ,,sva na-
$a knjizevnost 19. vijeka ranjena hris¢anskom temom, ona u cjelini tra-
ga za spasenjem, izbavljenju od zla, stradanja, uzasa zivota za ¢ovjekovu
licnost, naroda, covjecanstva, svijeta. U najznacajnijim svojim tvorevi-
nama ona je prozeta hris¢anskom mislju“” Moglo bi se re¢i da gotovo
istovjetan stav, jedan drugi ruski ugledni mislilac, Vladimir Iljin pre-
gnantno formuli$e na ovaj nacin: ,U svom znacajnom dijelu ruska knji-
zevnost pripada istoriji ruske filozofije, i ¢ak istoriji ruskog bogoslovlja“?

Pomenimo sada samo mimogredno da se upravo iz ugla ova dva te-
meljna stava ruskih mislilaca moze dovoljno precizno konstituisati ona
polazna, neophodna premisa za pristup poimanju filmske poetike An-
dreja Tarkovskog. Ovim uvodnim razlikovanjima, kojima se odreduje
nuzni metodoloski okvir za tumacenje po mnogo ¢emu jedinstvene po-
etike Tarkovskog, dospijevamo do daljeg uvida da je, primjerice, nasu-
prot u osnovi grékom utemeljenju filozofskog misljenja koje, strogo uzev,
pociva na kritickom racionalnom misljenju, dosledno razvijenom u po-
tonjem zapadnom misljenju,’ misao ruskih filozofa bila usmjerena naj-

> JloceB A. @., Pycckas gpunocogpus, ibid.

¢ Upor. ®pauk C., Pycckoe mupososspernue, CII6., 1996, C. 163.

7 beppses H. A., Pyccxue 60z0uckamenu // HanedaraHo B ,,MockoBckoM Exxene-
menpuuke” 28 uronst 1907 //http://relig-library.pstu.ru (pristup. 23. 7. 2020).

8 Vinvusn B., Appa [lasuoa 6 pycckoii numepamype, CII6., 2009, C. 540.

° Vid., u tom smislu, karakteristi¢nu definiciju Tomasa Nejgela: Filozofija se sa-
stoji od postavljanja pitanja, argumentisanja, isprobavanja ideja i razmisljanja o mo-
gu¢im argumentima protiv njih i ispitivanja koliko nasi pojmovi stvarno funkcionisu
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ve¢ma na pitanja Transcendentnog kao najviseg bivstva (onog ,,Nedo-
stiznog®, prema naslovu djela S. Franka), ili na izvor i poslednji smisao
bivstvovanja, covjekovog posebno."” Stoga je u samobitnom ruskom fi-
lozofskom misljenju, koje se razvijalo izvan strogih $kolskih, sholasti¢-
kih ili profesionalnih sistema, u prvi plan izbijala hri§¢anska metafizika,
ontologija, antropologija, etika, filozofija istorije i kulture, u kojima su
klju¢no mjesto zauzimala pitanja ,stubova za utvrdivanje istine“ (P. A.
Florenski), ,,Sabornosti i Svejedinstva® (V. V. Solovjev), ,Sofije — Pre-
mudrosti Bozije“ (S. Bulgakov), antinomije odnosa Boga i ¢ovjeka (F.
M. Dostojevski). Iz takvog gnoseoloskog opredjeljenja proishodi aksio-
matski formulisan sud Florenskog da ,,postoji Trojica Rubljova, prema
tome postoji Bog™! ili poimanje filozofije kao ikonoloskog umnog mi-
$ljenja u bojama (ymospenue 6 xpackax), E. N. Trubeckog. Jer je ovakvo
misljenje izlazilo iz okvira imanentne analize jednog izdvojenog likov-
nog fenomena slike (ikone) kao objekta, razumijevaju¢i je kao li¢cnosni
i sveopsti pojam Istine, neodvojiv od pojmova Dobrog i Lijepog (,,Lje-
pota Ce spasiti svijet“, F. M. Dostojevski), koji se opet imaju razumijeva-
ti povezani sa smislom zivota i ljubavlju kao viSom kategorijom sazna-
nja, koja nadilazi okvire jedne spekulativho pojmljene gnoseologije."?
Po svemu sudedi, upravo to ima u vidu Tarkovski kada u svoj dnevnik,
Martiolog (5. septembar 1980), upisuje sledece recenice:

(Tomas Nejgel, O cemu je zapravo rec? Vrlo kratak uvod u filozofiju, Beograd: Sluz-
beni glasnik, 2005, str. 8).

! Nota bene: Bilo bi sasvim pogresno iz ovoga zaklju¢iti da u ruskoj filozofiji ne-
ma autora koji najve¢ma odgovaraju jednom, ovdje u grubim crtama, nazna¢enom
modelu zapadne filozofske misli (,,Filozofija je nauka®, piSe u zavr$nom poglavlju
svoje Istorije ruske filozofije Nikolaj Loski/ H. O. Jlocckuit, Mcmopus pycckoti puno-
copuu, M.: CoBerckuit nucarenb, 1991, C. 468). Izrazitim poklonicima ovog smje-
ra pripadaju Cadajev, Stankevi¢, Belinski, Hercen... Pomenimo jo$ u ovome ruski
pozitivizam (Lavrov, Mihailovski, Kavelin...), personalizam (Kozlov, Lopatin, Bo-
brov...), neokantovstvo (Vvedenski, Lapsin...), intuicionizam (N. Loski, Losev, Ko-
zevnikov...), logi¢ka istrazivanja (Povarnin, Vasiljev...), fenomenologiju (Spet), rusko
hegelijanstvo itd. Ali u ovom slucaju, u strogom smislu imamo u vidu dominan-
tu ruskog filozofskog misljenja i bazi¢ne atribute koji ga u bitnom smislu odreduju.

" ®nopenckuit [Taser, cBsimeHHuK, Mkonocmac // VI36parinvie mpyovt no uckyc-
cmay, M., 1996, C. 103.

2 Vid. o tome posebno: Tapacos b. H., Mucnsusuii mpocmuux: JKusHp u TBOp-
vectBo [Tackansa B BocnpuATuy pycckux ¢unocodos u nucareneit, M.: S3biku cma-
BAHCKMX KynbTyp, 2009, C. 277-314.
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Jedino je ljubav u stanju da se suprotstavi tom sveopstem ra-
sulu... ilepota. Ja verujem da samo ljubav moze spasiti svet. Ne
bude li nje sve ¢e umreti. Ve¢ umire... Duhovna degradacija.
Novac i razni surogati umesto duhovnog zivota."

Ali i uopste, u skladu s gore recenim, neobi¢no je vazno zapaziti da
kada Tarkovski sebi postavlja zadatak citanja, onda on ima u vidu prije
svega Dostojevskog (doduse u funkciji ideje filma o njemu) i ruske fi-
losofe koji se grosso modo mogu ubrojiti u njegove prethodnike:

Sad moram da ¢itam. Sve $to je Dostojevski napisao. Sve §to
su drugi pisali o njemu, i rusku filozofiju — Solovjova, Leon-
tjeva, Berdajeva itd. ,Dostojevski“ moze da postane smisao sve-
ga onoga §to sam Zzeleo da uradim na filmu."

Tako npr. ve¢ na prvim stranama Martiologa (9. septembar 1970),
nalazimo iskaz koji ve¢ nagovjestava temeljni smjer njegovog poima-
nja sustine umjetnosti, kao prije svega religijskog fenomena, koji ima
odlucujucu ulogu u spasenju covjecanstva. Ovaj stav je posebno va-
zan jer na neki nacin anticipira znacenje njegovog poslednjeg filma
Zrtvoprinosenje (1986):

»Knjizevnost je kao i umetnost uopste, religiozna. U svojoj
najvi$oj manifestaciji ona daje snagu, iznosi nadu pred lice sa-
vremenog ¢udovisno surovog sveta koji je u svom besmislu do-
$ao do apsurda“®

Stav o religioznoj sustini umjetnosti savrseno je saglasan sa znace-
njem nekih dominantnih pojmova filmske poetike A. A. Tarkovskog, a
po svemu proishodi iz opsteg duhovnog konteksta ruske kulture i nje-
govog licnog religioznog dozivljaja. Navedimo primjer njegovog ori-
ginalnog molitvenog obrac¢anja Bogu (10. februar 1979), koje u svom
filmskom preoblikovanju postaje jednom od semantickih dominanti
njegovog Zrtvoprinosenja:

B A. A. Tarkovski, Martiolog: Dnevnici 1970-1986, Novi Sad: Akademska knji-
ga, 2017, str. 282.

4 Tbid., str. 11.

15 Tbid., str. 20.
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Boze! Ose¢am da mi se priblizavas. Ose¢am tvoju ruku na
svom potiljku. Zato §to Zelim da vidim tvoj svet, onakav ka-
kvim si ga stvorio, i Ljude tvoje, kakvima se trudi$ da ih stvo-
ri$. Volim Te, Gospode, i nista vise od tebe ne Zelim. Prihva-
tam sve Tvoje i samo tezina moje gordosti, mojih grehova, tama
moje sitne duse ne dopustaju mi da budem dostojan rob Tvoj,
Gospode! Pomozi mi gospode i oprosti mi!*

Vec¢ ovaj ovlasni uvid u osobenost ruske knjizevnosti i filozofije, ko-
ju s pravom povezujemo s bazi¢nim atributima filmske poetike A. Tar-
kovskog, upucuje sasvim direktno na jedno od najcesc¢ih opstih mjesta
u pristupu tumacenju njegovog stvaralastva. Naime, u kritickoj litera-
turi o Tarkovskom, sasvim je uobicajeno njegovo povezivanje sa poj-
mom filozofa, s argumentacijom da njegovi filmovi ,,postavljaju i rje-
$avaju duboka filozofska pitanja“'” $to je svakako saglasno njegovom
dalekoseznom odredenju umjetnika/umjetnickog stvaralastva, a koje
(odredenje) sasvim odgovara stvaralackom bi¢u samog Andreja Tar-
kovskog: ,,Samo onda kada je njegova li¢na tacka gledanja jasno izneta
i kada postaje neka vrsta filozofa, tek tada on (reditelj) izrasta u umet-
nika a film u umetnost“®. Otuda se iz poklapanja imanentne i ekspli-
citne poetike Tarkovskog moze s pravom postulirati zaklju¢ak da je sto-
ga opravdano Andreja Arsenijevi¢a nazivati umjetnikom — filozofom,
jer je, sazeto kazano, na tragu ruske duhovne tradicije i kulture, jezi-
kom filmske umjetnosti pokusao postaviti ,,poslednja pitanja“ covjeko-
vog duhovnog bivstva i predloziti odgovor na njih. A na tragu ovakve
odrednice filmskog stvaranja Tarkovskog, Igor Evlampijev sintagmnu
~umjetnik — filozof“ dopunski argumentuje poimanjem filmske slike

16 Martiolog, str. 180.

7 1. EBnamuues, Xyooxecmeennas gunocopus Andpes Tapxosckoeo, Ypa: APC,
2012, C. 10. Zanimljivo je da Zil Delez, francuski filozof bitno drugacijeg smjera mi-
$ljenja od navedenih ruskih autora, dospijeva do, sa njima, istovjetnog stanovista.
Jer Delez pise: ,J3rnenano HaMm je fa je Beluke ayTope KuHeMarorpaduje Mory-
he cyounTn He camo ca cnMKapyMa, apXUTEKTUMa, My3ndapuma, seh 1cTo Tako n
ca mycnuonymMa. OHM yMeCTO IT0jMOBMMA, MICIIE Y3 TTOMON MOKPETHNX ¥ BpeMeH-
CKUX cuKa... OuaM je... feo ymerHoctu u punozodiuje, y CaMOCBOJHOM I HazaMe-
BUBUM (PopMaMa Koje Cy OB ayTOPH YCIIeN fja U3MUCIIE U, YIIPKOC CBEMY, HAMeT-
Hy“. J)Kun Hdenes, IToxpetune cnuxe, Cpemcku Kapnosuu — Hosu Cap, 1998, ctp. 5.

'8 Aupgpej Tapkosckn, Bajawe y epemeny, beorpay: YMeTHUn4Ka gpyxuHa AHO-
HUM, 1999, cTp. 159.
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»kao najadekvatnijeg jezika za izrazavanje najdubljih intuicija koje se ticu
sustine i sudbine ¢ovjeka u nasem nesavr$enom, ali savrsenstvu uprav-
lienom svijetu’. Analogno Igoru Evlampijevu, jedan drugi teoreticar
filma, Dmitrij Salinski, u filmskoj poetici A. Tarkovskog, izdvaja her-
meneuticki momenat, jer je, prema njegovom sudu, svoje objasnjavanje
zakona bivstva i bivstvovanja ruski sineast ovaplotio u filmskim slika-
ma, slijedec¢i odredeni sistem: ,to je takode hermeneutika, ali posred-
stvom filmskih sredstava, pri ¢emu je sam reditelj interpretator (her-
meneutik), a ne objekat interpretiranja“.*’

Po svemu je neupitno da se do sada logicki dosledno kre¢emo u okvi-
rima naprijed odredene razlike, koju spram tradicije Zapada uspostavlja
ruska filozofska i/ili umjetnicka tradicija. Ipak, strogo uzev, ovo razli-
kujuce nacelo ne proishodi ab ovo iz nekog samostalnog, samo ruskom
duhu pripadajuceg nacela. Ako se primjerice podsjetimo gorepomenutog
termina ymospenrue 6 kpackax (: umno sagledavanje u bojama) E. Tru-
beckog, zapazi¢emo da se njegovo znacenje opravdano moze povezati
s temeljima vizantijske epistemoloske tradicije, posebno ukoliko ima-
mo u vidu saznajnu funkciju slike (: ikone). Naime, saglasno jednom
od temeljnih nacela ranovizantijske estetike, predikati bozanskog bi¢a
ili njihov metafizicki znacenjski opseg prije svega se slikovno predstav-
ljaju, a ne logicki (resp. diskurzivno, racionalno) dokazuju. Na ovo ra-
zlikovanje ukazao je ugledni ruski vizantolog, akademik S. S. Averin-
cev tvrdnjom da su grcki patristicki mislioci manje voljeli da govore
o »,dokazivanju“ (apodeixjz), a vise o ,,pokazivanju“ (deixiz) postojanja
Boga. Averincev se pri tome poziva na objasnjenje Klimenta Aleksan-
drijskog prema kome je racionalno izvedeni dokaz principijelno nepri-
mjenljiv na ,bespocetni pocetak svih pocetaka®. U tom slucaju glagol
~pokazivati“ (deixz) sadrzi znacenjski momenat nec¢eg neposredno oce-
vidnog, vizuelno plasticnog i utoliko ,estetskog®.*! Iz sazetog tumacenja
ovoga stava proishodi da se cilj saznanja, koje je svagda u nekoj ve-
zi s istinom bica, slikom (: vizuelno) ubjedljivije postize nego drugim

¥ EBmammues, op. cit., C. 10. Vid. i: Ilerpymenko B. A., Hocmanveus no abco-
momuomy, Kues, 1995.

20 IImurtpuit Cansiacknit, Kunozepmenesmuxa Anopest Taprosckozo, M.: IIpoxio-
cepckuit ueHtp ,Ksagpura® 2009, C. 3.

2t Up. C. C. ABepunues, [loeiliuka panosusanitiujcke KruxesHociiiu, beorpan:
CK3, 1982, crp. 50.
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nac¢inima, primjerice racionalnim dokazivanjem. Stoga, likovni: slikar-
ski ili arhitektonski, knjizevni (: pjesnicki) ili muzicki oblik predstavlja-
nja ideje posjeduje gnoseolosku prednost neposredne ,,objave“ prisutno-
sti energija bozjih, do koje, nacelno, sholasticko diskurzivno misljenje
ne dospijeva. Sada se na$ zakljuc¢ak o razlikuju¢im atributima ruske
duhovne tradicije bez ostatka moZe proSiriti na vizantijsko ishodiste, s
obzirom na to da ,emocionalno-estetsko saznanje postaje dominiraju-
¢e u gnoseoloskom sistemu Vizantinaca“.*

O povezanosti Tarkovskog s ovakvim poimanjem funkcije umjetnic-
kog (u savremenom smislu — filmskog) jezika ubjedljivo svjedoci nje-
govo razumijevanje filmske slike, u kome se jasno prepoznaje vracanje
elementima ranovizantijskog ikonoloskog znacenja. Najprije je s tim u
vezi pregnantna odrednica Tarkovskog da je ,,Beskonac¢nost (je)... pri-
sutna i utkana u samu potku slike®* Navedeni iskaz, logicki je zakljucak
koji proishodi iz ranije formulisanog stava koji slici pridaje sustastveno
transcendentnu funkciju, jer se ,,...slika $iri u beskonac¢nost i vodi ka
apsolutu... Kada je misao izrazena u umetnickoj slici, to znaci da je za
nju pronaden tacan oblik, oblik koji je najblizi saopstavanju autorovog
sveta i koji otelotvoruje u sebi njegovu ceznju za idealnim“.** Saglasna
ovome je i savr$eno apofaticki iskazana sustina pojma, prema kome je
slika nepotpuni mimesis transcendentnog bivstva (: istine), a ne indi-
vidualna tvorevina autorove fikcije: ,,Slika je otisak istine, zracak istine
koji nam je dozvoljen u nagem slepilu®?* Stoga ¢e Tarkovski, analogno
filozofiji Kuzanusa, zasnovati sud o ontologiji filmske slike koja izrazava
»ideju apsolutne istine“* i koja jeste sam ,,svet odrazen u kapi vode“.”

Valja zapaziti da u ovome pojmovi ,,beskonac¢no®, ,,apsolut® imaju
krucijalnu ulogu jer je slika neka vrsta medija posredstvom kojeg se

> B. B. buukos, Busaniiujcka eciieifiuka, beorpan: IIpocsera, 1992, cTp. 62. Sa-
glasno tome ,,u vizantijskoj gnoseologiji emocionalno-estetski gnosis zavrsava pro-
ces saznavanja prauzroka“ (Isto). Nacelno tacan stav Bickova o primatu ,emocio-
nalno-estetske gnoseologije“ u vizantijskoj tradiciji ipak ne moze voditi zakljucku o
»zavr$etku procesa saznavanja prauzroka“ jer se time dovodi u pitanje gnoseoloska
apofatika, koja je upravo onaj sustinski, razlikuju¢i atribut vizantijske gnoseologije.

» Anppej Tapkoscku, Bajatwe y spemeny, op. cit., 107.

2 Tbid., str. 24.

# Ibid., str. 103.

26 Ibid., str. 111.

7 Ibid., str. 108.
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sa ovima ,otvara mogucnost razmene...“, koja je bitna nosiva odlika
umjetnicke slike, naime, da bude vrsta ,detektora” beskonacnosti... A
ka ovoj beskonacnosti, spram koje se covjek definie kao capax infiniti,
»na$ razum i osecanja hrle uz radost i strasnu zurbu®“.?® Uz navedene
predikate kojima Tarkovski precizno odreduje sopstveni pojam filmske
slike, dopunske odrednice ,,radosti“ i ,,strasne zurbe“ nesumnjivo upu-
¢uju na psihologki plan prijema slike i bez sumnje, barem implicitno,
uspostavljanje veze sa njenim religioznim znacenjem; jer se pomenu-
ti pojmovi najces¢e povezuju sa nadracionalnim, arhetipskim stanjem
vjernika koji ikoni pristupa upravo na takav, prevashodno dubinski,
psiholoski nacin. Naravno, ovakvim stavom Tarkovski samoodreduje
sopstvenu poetiku okvirima srednjovjekovne (: ranovizantijske) esteti-
ke ili ta¢nije ikonologije, koja od savremenog, najve¢ma postmodernog
poimanja slike najdalje stoji. Utoliko je savrseno pogresan stav Zaka
Omona da se ,,Umetnik u stilu Tarkovskog bavi (se) svetom, umetnost
prema Gansu zalazi jo§ dublje, u sustinu sveta...“.” Naprotiv, izgleda
ve¢ dovoljno ubjedljivo dokazan stav da upravo predstavljanje ili pri-
kazivanje najdublje, transcendentno pojmljenje sustine sveta (: bica, ap-
soluta, beskona¢nog) odreduje jedan od osnovnih ciljeva filmskog po-
stupka A. Tarkovskog. A nema sumnje da pojam filmske slike, na nacin
njenog ontoloskog zasnivanja u iskazima reditelja Zrtvoprinosenja, do-
bija onu krucijalnu ulogu neophodnu u formiranju sasvim diferenci-
ranog diskursa njegove cjelovite filmske poetike. Na drugoj strani, Tar-
kovski iskazuje uvjerenje koje je ovome prividno sasvim suprotno jer
se zasniva na nekoj vrsti mimetickog poimanja samog nacela ,,realno-
sti“s ,Film je duzan fiksirati Zivot njegovim sredstvima, operisati sli-
kama realne stvarnosti. Ja ne konstrui$em kadar i svagda ¢u tvrditi da
film moze postojati samo u formi apsolutne saglasnosti (identiteta) sa
slikama samog Zivota“.** Moglo bi se re¢i da u pristupu analizi filmske
umjetnosti ovaj stav predstavlja polaznu premisu, condicio sine quo non

2% Ibid., str. 106.

» Zak Omon, Teorije sineasta, Beograd: Klio, 2006, str. 158. Naprotiv, sude¢i po
svemu, upravo filmsko predstavljanje (: mimesis) sustina svijeta predstavlja jedan od
osnovnih ciljeva filmskog postupka A. Tarkovskog.

30 Anppeit TapKOBCKUIA, ,,5] CTPEMIIIOCH K MAKCUMAJIbHOI IPaBAUBOCTH. ..  / 3a-
nucano M. Uyrynosoit 1 H. IlennkoBckoit [MHTepBbIO, BeKabpb 1966 r. | // IlyTh K
akpaHy. — 1987 — 11 pmek. [= Kunocyenapun. — 2001 — Ne 5. — C. 122-127; cm.
Tak>ke 1994; 2008].
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koji stoji na pocetku svakog pristupa; jer nema sumnje da filmski vizu-
elni prikaz, ve¢ po sebi, nalikuje afilmskom perceptivnom iskustvu po
svom gradivnom i pokretnom aspektu. Ovo opste mjesto, kojim anali-
za zapocinje, Dusan Stojanovic je formulisao rije¢cima da ,,Filmska sli-
ka prikazuje isto tkivo, fakturu, gradivnost kakvu imaju i predmeti u
svakodnevnom opazaju, a i njihove dinamicke funkcije. Mi ¢emo sada
to svojstvo slicnosti nazvati autenticnoscu. Bitno je, prema tome, da
filmski snimak ¢uva gradivnu autenticnost prikazanih tela i predme-
ta i njihovih kretanja“* Nepazljivog citaoca ili gledaoca ova dva stava
(: Tarkovskog i Stojanovi¢a) mogu pouzdano odvesti na krivi put po-
jednostavljenog reproduktivnog, grubo mimetickog poimanja filmske
umjetnosti, koje (poimanje) i ruski reditelj i srpski filmolog, u potonjim
promisljanjima, podjednako odlu¢no osporavaju.

Ipak, ma koliko da se najve¢ma bavimo problemom eksplicitnih iska-
za na osnovu kojih interpretiramo znacenja filmskog jezika A. Tarkov-
skog, koji postupak podrazumijeva uvodenje uveliko rabljenih termi-
na poput filozofije, hermeneutike, mita ili simbola, svagda valja imati
na umu obavezuju¢i metodoloski aksiom da je ovdje prije svega rije¢
o umjetnickoj tvorevini koja posjeduje, u strogom smislu, sebi inhe-
rentan jezik posebnog bic¢a i da se otuda jedino u modusu neposred-
no umjetnickog predstavljanja, a ne na nacin filozofskog, teoloskog ili
uopste teorijskog traktata, ovaj jezik moze barem priblizno ta¢no razu-
mjeti. Drugim rije¢ima: tek se iz sasvim specificne strukture filmskog
kadra i filmskog djela u cjelini, koji podrazumijevaju vremensku odre-
denost, odnose planova i perspektive, nadalje, odnos svijetlog/tamnog,
pikturalnog, volumena, zvuka i tonalnih formi, dospijeva do mogu¢-
nosti poniranja u horizont mnostva neobi¢no dubokih znacenja. Hoce
se rec¢i da se film kao umjetnost prevashodno ima vrednovati u ravni
estetskog fenomena, kome se, zarad potonjeg hermeneutickog zahva-
ta, opravdano imaju pridavati atributi filozofske, religijske, antropolos-
ke itd. discipline. Po svemu sude¢i, reklo bi se da upravo ovo ima na
umu i sam Tarkovski kada s pravom pise da je ,,Istinska umetnicka sli-
ka uvek (je) zasnovana na organskoj vezi izmedu ideje i forme. Zaista

' Dusan Stojanovi¢, Film kao prevazilaZenje jezika, Beograd: Zavod za udzbeni-
ke i nastavna sredstva, 1984, str. 145.
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svaka neravnoteza izmedu forme i osnovne zamisli sprecic¢e stvaranje
umetnicke slike, jer ¢e rad ostati izvan oblasti umetnosti®.*?

Stoga, valja istaci jo§ jednom: bez onog fascinantnog: mysterium
fascinans (R. Otto) dozivljaja, prevashodnog utiska koji na gledaoca
ostavlja tzv. ,forma“ (A. Tarkovski) po sebi, odnosno, sasvim osobena
struktura (: sklop, ustrojstvo, sistem) filmske slike A. Tarkovskog, sva-
ki drugi ma koliko sofisticirani razgovor o njenom dubinskom znace-
nju zapostavio bi osnovnu vrijednost i sam diskurzivni predmet tuma-
¢enja temeljio bi na metodoloskoj pogresci. Preciznije, imamo li u vidu
sustinu filmskog jezika kao bi¢a umjetnosti — film bi prestao da ima
bilo kakav bitan smisao,” jer bi i bez filmske umjetnine analogno zna-
¢enje moglo biti konstituisano u okvirima neke druge discipline, narav-
no, sa mnogo skromnijim metafizickim kvalitetom.

Ako pazljivije obratimo paznju, primijeticemo da nas gore navedena
interpretacija najve¢ma iskaza eksplicitne poetike Andreja Tarkovskog
upucuje na atribute njegove imanentne filmske poetike, utemeljene ve¢
u njegovom prvom filmu Ivanovo djetinjstvo (1962); jer se u osnovnoj
strukturi filma, kako doslovno stoji u navedenim zapisima, jasno da
razabrati hermeneuticki postupak koji razlikuje dvije znacenjske ravni
¢ovjekovog bivstvovanja: a. Ravan irealnog izgubljenog zemaljskog ra-
ja, predstavljenog Ivanovim snovima i b. Ravan realnog, aktualnog ze-
maljskog pakla/zla, predstavljenog ratom i Ivanovim tragi¢nim uce-
$¢em u njemu (SL. 1).

Binarna opozicija istaknuta je na samom pocetku filma, u kome oni-
ricki svijet svjetlosti/Dobra biva prekinut o$trim kontrastnim montaz-
nim rezom: prelazom na bivstvenu suprotnost, tamu, apokalipticko Zlo
realne zbilje!** U suprotstavljenim ravnima posebno mjesto zauzima kon-
trastni odnos sunca i njemu nasuprot crnog sunca iz kadrova koji slijede

2 Zak Omon, op. cit., str. 102.

% Upor. analogan sud Slavoja Zizeka, koji se tice Stalkera, ali zapravo moze vazi-
ti za filmsku poetiku A. Tarkovskog u cjelini: ,,...ako je taj film (Stalker) remek-dje-
lo Tarkovskog, onda je to prije svega zbog neposrednog fizi¢kog utjecaja njegove tek-
sture. Krajolik Zone, njezina postindustrijska pustos s divljom vegetacijom koja raste
preko napustenih tvornica, betonski tuneli i tra¢nice pune ustajale vode i divlji ko-
rov kroz koji lutaju macke i psi lutalice®. Slavoj Zizek, Pervertitov vodi¢ kroz film, Za-
greb: Tvrda, 2008, str. 44.

** Upor. neobi¢no vaznu semanticku funkciju koju za psiholosko oblikovanje Iva-
novog lika ima potonje uvodenje intertekstualnog (resp: slikarstvo) kadra: Direrova
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poslije Ivanovog budenja: crno sunce, prema interpretaciji simbola, je-
ste ,kao zlokobni i uni$tavajuci apsolut smrti antiteza podnevnog sun-
ca, koje je simbol trijumfalnog Zivota®*> Ovo opste simbolicko znacenje
u potpunosti potvrduje svjetlosna opozicija s pocetka filma. Otuda se iz
religijskog ugla ovaj odnos neupitno moze tumaciti i kao vid gnostic-
kog dualizma,* posebno imajuci u vidu glavnog junaka, dje¢aka Ivana,

Y £«

¢ije je bivstvovanje odredeno ,bacenos¢u® (egzistencijalizam), ,padom*
(hris¢anstvo) u apokalipticki svijet zla. U sa-odnosu pomenute krucijalne

grafika Cetiri jahaca apokalipse. U djetetovoj svijesti dolazi do metonimijskog izjed-
nacavanja svih Njemaca sa jaha¢ima apokalipse (resp. nosiocima zla).

» J. Chevalier, A. Gheerbrant, Rje¢nik simbola, Zagreb: Nakladni zavod Matice
hrvatske, 1983, str. 658.

¢ Za gnozu je karakteristi¢no razlikovanje izmedu najviseg bozanstva i nizeg
demijurga. Dosledno, gnoza takode sadrzi nesavladiv jaz izmedu nadsvjetskog, du-
hovnog, dobrog Boga, s jedne strane, i kosmosa, materije (: zla) i ¢ovjeka, s druge
strane... Ovim ontoloskim dualizmom naznaceno je jasno protivljenje hri§¢anskoj
vjeri u troji¢nog Boga i njegovoj troji¢noj promisli spasenja. Upor. Franz Courth, Bog
trojstvene ljubavi, Zagreb: Kr§¢anska sadasnjost, 1999, str. 129.
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antiteze, prisutno je jedno od bazi¢nih znacenja filmske poetike Andre-
ja Tarkovskog: slozenost relacija semantike ,,izgubljenog Raja“ i tragike
licnosti i/ili svijeta u cjelini, koji iz takvog stanja, tj. stanja liSenog izvor-
ne sustine, proishodi. Ali je, uprkos svemu, imamo li u vidu Ivanovo
djetinjstvo, ravan arhetipskog (rajskog) bivstvovanja zadrzana u oniric-
koj formi. Imamo u vidu cetiri, za znacenje filma, veoma vazna Ivano-
va sna, od kojih se poslednji odnosi ne na oniricku nego transcendentnu
realnost: Ivanov povratak u pra-stanje kome prethodi zemaljska zrtva
stradanja i smrti. Ovo nadalje podrazumijeva i prisutnost dvije strogo
odijeljene ravni vremena: prve, tzv. ,,objektivnog®, linearnog vremena u
predstavljanju ratnog dokumenta i druge, ,,subjektivnog“ vremena dje-
¢aka Ivana u ratu, koja vrhuni u onirickom ,,zaustavljenom® vremenu,
s obzirom na ponavljajuci lajtmotiv arhetipskog sadrzaja. Sada se mo-
ze postaviti i dalekosezno pitanje (jer ima posebno vazenje za poetiku
A. Tarkovskog): Koja od ove dvije ravni, realne (rat, zlo) — irealne (ar-
hetip dobra/raja), ima dominantno znacenje? Ili se njihovo znacenje ne
moze razdvajati, jer je svaka posebna ravan konstitutivna za ovu drugu?

Ukoliko prihvatimo hipotezu o konzistentnoj cjelini poetike filmova
A. Tarkovskog, a stoga i neke vrste semanticke paradigme koja ih pove-
zuje, onda ¢e ovo pitanje imati posebno vazenje; jer ¢e na tragu pome-
nute paradigme dihotomija: apokalipti¢na realnost (: Zlo) — transcen-
dentno Dobro, u strogom smislu, biti fundamentalna za cjelinu njegovog
filmskog opusa i semantiku razrjesenja, koja je eksplicitno predlozena
u njegovom poslednjem filmu Zrtvoprinosenje (1986).

Odgovoru na ovo pitanje pristupamo posredno, najprije uocavaju-
¢i jednu podsticajnu analogiju, koja, po svemu sudeci, nije mogla bi-
ti slucajna. Imamo u vidu pocetne kadrove prvog filma A. Tarkov-
skog (Ivanovo djetinjstvo) i zavrsne kadrove njegovog poslednjeg filma
(Zrtvoprinosenje). Finale poslednjeg filma Tarkovskog (Zrtvoprinosenje)
i pocetak prvog (Ivanovo djetinjstvo), uz to, tvore strukturu prstena ili
muzickog oblika ronda.

Sve ovo ¢ini oc¢evidnim da su filmovi Tarkovskog, prema rije¢ima
Dmitrija Salinskog, organizovani po jednom, zajednickom principu ko-
ji tezi k istovjetnom (: zajednickom) slijedu mitologema.’” Poklapanje

7 Upor.: ,Crano o4eBUgHO, 4TO GuibMbl TapKOBCKOTO BM3yaabHO OPraHM30-
BaHbI 110 €AVHOMY IIPUHIIMIIY X BOCXOAAT K OJMHAKOBOJI IIOCTEROBATETbHOCTY
mugonoreM; obuasa A HUX MOJETb SABIAETCSA CBOCOOpasHBIM MeTadUIbMOM .
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u prisutnosti najve¢ma istovjetnih elemenata u tvorbi strukture, a otu-
da i semantike filmskog kadra (: slijed ,mitologema®), predstavljalo je
argument za zasnivanje hipoteze o filmovima Andreja Tarkovskog kao
jednom filmu ili metafilmu, da se posluzimo jo$ jednom terminom Dmi-
trija Salinskog.”® U kojoj mjeri ova heuristi¢na strukturna analogija mo-
sustinsko je pitanje, na ¢ijem odgovoru najve¢ma pociva razumijeva-
nje dubinskih znacenja poetike Tarkovskog.

Stoga ¢e naredni redovi biti posveceni interpretaciji kao, u osnovi,
pokusaju da se na ovo neobi¢no sloZeno pitanje, barem u osnovnim
premisama ili hipotezama koje mogu biti podsticajne za dalji dijalog,
pruzi makar okvirni odgovor.

Utvrdivanje opravdanosti zakljucka, utemeljenog na uporednoj anali-
zi koju ima u vidu Dmitrij Salinski, zahtijeva da najprije promislimo ka-
rakteristike filmskog sizea pocetka (prvih kadrova) Ivanovog djetinjstva.
Montazni rez kojim se uvodi granica izmedu dva svijeta, svijeta tzv. real-
ne zbilje i svijeta onirickog, predaje gledaocu poruku da uvodni dio ko-
ji prethodi montaznom rezu, kojim se uvodi antiteza, pripada sadrzaju
Ivanovog sna. Dominantni elementi koji tvore oniricku strukturu jesu:
Drvo, Voda — uopste priroda, zraci Svjetlosti, Majka, nadalje posebno
vazno Ivanovo letenje, oglagavanje (zvuk) kukavice. I uopste, ve¢ se u
prvim kadrovima prvog cjelovecernjeg igranog filma Tarkovskog (ko-
me prethodi njegov kratometrazni diplomski film Macak i violina/Ka-
oK u ckpuiixa, 1960) mogu grosso modo uociti bazi¢ni tvorbeni ¢inioci
njegovog filmskog stvaranja, koje je opravdano mogu¢no oznaciti arhe-
tipskim simbolima. Uprkos opasnosti metodoloske pogreske parcijalnog
tumacenja, jer je u strukturi filmskog kadra, ali i umjetnicke tvorevine
po sebi, od presudne vaznosti tumacenje relacija koje uspostavljaju kon-
stitutivni ¢inioci, izdvajamo najprije simboli¢no znacenje Drveta (: sibir-
ska jela), ¢ijim dugim kadrom film Ivanovo djetinjstvo i pocinje (sl. 2).

Ukoliko prihvatimo da vremenski raspored, ritam, perspektiva, plan i
trajanje pojavljivanja objekta u kadru, kad je rije¢ o filmskoj umjetnosti,

CasbIHCKMIL, 0p. cit., cTp. 6. Vizuelnu predstavu ove teze vid. u: BusyanvHolii A3vix
Anopes: Taprosckoeo, Yactp-1, Jlekuust ¢punocoda Imutpus CkBopiosa, https:/
yandex.ru/video/preview/?filmId=10236423381180186015&text /prist. 3.02. 2001.

% Upor.: ,,...00L1as [/ HUX MOJEND ABAACTCA CBOCOOPAasHBIM MeTapUIbMOM .
CanblHCKHUIL., Op. cit., C. 6.
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a posebno u filmovi-
ma Tarkovskog, ni-
posto ne moze biti
slucajno, ili, drugim
rije¢ima, da saglasno
tome oni dobijaju ne-
ku vrstu privilegova-
nog znacenja, bice od
odlu¢ne vaznosti po-
kazati u cemu se ovo
znacenje sastoji. Po-
gotovo §to Drvo jeste
konstitutivno nacelo
analogije sa zavrSnim
kadrom poslednjeg njegovog filma Zrtvoprinosenje, na ¢ijoj optimistic-
koj poruci najveci broj tumaca filmova Tarkovskog posebno istrajava.

Naravno da stoga u nasem pristupu odlu¢nu vaznost dobija pitanje:
Imamo li pravo utvrditi da je simboli¢ko znacenje Drveta u prvom ka-
dru Ivanovog djetinjstva i zavr$nom kadru Zrtvoprinosenja istovjetno.
Mogu li arhetipski simboli biti u svom znacenju temeljno promijenje-
ni, zavisno od promjene nekog simbolu intrinsi¢nog atributa ili kon-
teksta koji ga determinide? I moze li, konacno, znacenje Drveta u za-
vr$noj sceni Zrtvoprinosenja imati sasvim opozitno znacenje u odnosu
na znacenje koje ima na pocetku Ivanovog djetinjstva?

Da bismo mogli odgovoriti na ova, za analizu, neobi¢no vazna pita-
nja, bi¢e najprije neophodno odrediti opseg znacenja arhetipskog sim-
bola Drveta, a potom ga primijeniti na interpretaciju scene u kojoj ono
zauzima dominantno mjesto. Jer, valja sazeto naglasiti, stepen znacenja
filmova A. Tarkovskog proporcionalan je dubini arhetipskih znacenja
onih dominantnih fenomena, najcesce prisutnih u slozenoj strukturi nje-
govog filmskog kadra i otuda ne manje distinktivnih u tvorbi filmskog
jezika, koji ga korjenito dijeli od postupaka drugih svjetskih sineasta.

Arhetipsko znacenje drveta (: u pojedinacnom i mnostvenom vidu,
$umi), koje je neophodno pri njegovoj recepciji, temelji se na neupit-
nim atributima sakralnosti, jer se u mnogim kulturama potvrduje kao
drvo Zivota jer najcesce raste u osvecenoj gori ili raju, posto je ukorije-
njeno u zemlji, a njegove grane sezu ka nebu; drvo je, kao i sam covijek,

SL.2
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SL 3

kopija ,,bi¢a dva svijeta“.** Za Kupera je ono imago mundi, koji simbo-
lizuje zenski princip, hraniteljski, skloniteljski, zastitnicki, podrazava-
teljski vid velike majke, maticu i mo¢ neiscrpnih i oplodujucih voda ko-
je su pod njenom vlag¢u.*’

Za nase tumacenje posebnu vaznost ima podatak da ,,zimzeleno dr-
vo predstavlja vecno trajni zivot, neumrli duh, besmrtnost®, a listopad-
no svijet u stalnom obnavljanju i regeneraciji, umiranje radi Zivljenja,
uskrsnuce, reprodukciju i Zivotni princip. Ali oba predstavljaju simbol
raznovrsnosti u jedinstvu jer im mnozina grana potice iz jednog korijena

¥ Vid. Hans Biderman, Rec¢nik simbola, Beograd: Plato, 2004, str. 78 i dalje.
10 Upor. Dz. K. Kuper, Ilustrovana enciklopedija tradicionalnih simbola, Beograd:
Nolit, 2004, str. 36.
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i ponovo se vraca jedinstvu i poten-
cijalnosti sjemena vlastitih plodo-
va.*! Jo$ jedno Kuperovo zapazanje
moze biti podsticajno za nase tu-
macenje: naime, drvo Zivota i drvo
poznanja rastu u raju; drvo Zivota
je u njegovom sredistu i oznacava
regeneraciju, povratak praiskon-
skom stanju savr$enstva...*?

Prije analize zavr$nog kadra
Zrtvoprinosenja, koja bi trebalo da
dokaze ili ospori tezu o metafilmu
Tarkovskog odredenom ciklicnom

Sl. 4 strukturom, postulatom prema ko-
me se zavrs$ni kadar poslednjeg filma poklapa sa prvim kadrom prvog
filma, ukaza¢emo na jednu, za Tarkovskog vaznu, intertekstualnu ve-
zu. Imamo u vidu sliku Poklonjenje mudraca Leonarda da Vincija (ne-
zavrsena slika, 1481-1482), koja je predstavljena dugim kadrom, kojim
film zapocinje (SI. 3).

Karakteristicno je da se u strukturi kadra, nakon uvodnih titlova
sa segmentom predstave Melhiorovog darivanja Hrista, kamera verti-
kalno krece po stablu drveta i da se potom zaustavlja na zatamnjenoj
krosnji ozelenjelog drveta, na ¢ijem se fonu ¢uje Sum mora i kliktanje
galebova (SL. 4).

Nema sumnje da uvodni kadar sa Leonardovom slikom utemeljuje
dva krucijalna znacenja za potonji tok filma: (1) Melhiorovo darivanje
Hrista, koje je sakralni akt zrtvenog darivanja, ali i anticipiranje po-
tonje zrtve glavnog protagoniste filma i (2) metafizi¢ki sloj semanticke
strukture: slika drveta iz narednog kadra, u kome glavni protagonista
Aleksandar pokusava zasaditi osuseno drvo, izgovarajudi rijeci pouke
starca Pamvea upucene njegovom uceniku Jovanu Kolovu (SI. 5).

U poglavlju Predosjecanje katastrofe, Igor Evlampijev argumentuje
originalnu tezu o semantickoj analogiji izmedu ,,neprirodno tamne cr-
ne krosnje“ drveta uvodnog kadra Leonardovog Poklonjenja i nadolaska

41 Ibid.
2 Tbid.
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SL5

apokaliptickog dogadaja, jer ,to drvo oznacava prirodu na koju je ta-
mno nacelo rasprostranilo svoju vlast — ¢ak i na sam zivot, preobrazi-
lo zivo drvo u nesto zloslutno, $to izaziva uzas i predosje¢anje smrti“.*
Ipak, nacelno pitanje u ovom postupku jeste: da li hromatske datosti
slike obavezno imamo povezivati sa znacenjem koje bi moglo proisho-
diti iz gledaocevog vizuelnog dozivljaja tamnog (scuro, ili u Sirem kon-
tekstu odnos: chiaro — scuro), sa zlom i smréu?** Ne bi li ,,zatamnjeni®
Isus, ovome dosledno, takode imao biti povezan sa svjetlosti suprot-
stavljenim principom (SL. 6)?

Nasuprot ovome, nece li biti ubjedljivije uvjerenje o autonomiji hro-
matskih tonaliteta i njenoj prevashodno likovnoj (: estetskoj) funkci-
ji? Ukoliko potvrdno odgovorimo na ovo pitanje, bi¢e ocigledno da
montaznu jukstapoziciju kadrova valja znacenjski razumjeti kao se-
mantic¢ku antitezu: u prvom je istaknut ¢in poklonjenja mudraca (SL
4) Hristu i Bogorodici, iza kojih je drvo sa bujnom kro$njom, dok je u
kadru koji neposredno slijedi osu$eno drvo sa siromasnim pejzazom
(SL 7).

* J1. EBmamnues, op. cit., C. 403.

* Istini za volju, Evlampijevov argument pociva na semantici konteksta: u ka-
drovima koji slijede postar Oto, jedan od Aleksandrovih prijatelja, sa strahom ve-
li: ,Boze, kako je stradno, Ja sam se uvijek uzasno bojao Leonarda® Ibid., C. 402.
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SL.7

U tom slucaju ne moze promaci
uocavanje da je rajsko drvo s po-
cetka Ivanovog djetinjstva simbolic-

Sl 6 ki analogno rajskom drvetu/drve-

tu zivota Leonardovog Poklonjenja

s pocetka Zrtvoprinosenja; i da bi, nastavljajuéi analogiju, osuseno dr-
vo u narednom kadru filma moglo imati svoj simbolicki analogon u
Ivanovom padu u svijet Zla. Podsjetimo da je krucijalna tema kojom je
odreden lik Aleksandra (: Zrtvoprinosenje) tema Zla (: apokalipti¢nog
unistenja izazvanog nuklearnim ratom) i njegovo, u stanju grani¢nog
dusevnog rastrojstva, trazenje nacina kako da se u planetarnom smi-
slu ¢ovjecanstvo od njega izbavi. Otuda oba uvodna kadra nesumnjivo
sadrze poruku zrtve/Zrtvoprino$enja: u prvom (Leonardova slika) to je
figura Hristova sa Bogorodicom, postavljena u prvi plan slike. Za razu-
mijevanje drugog kadra (: kadar s Aleksandrovim usadivanjem osusenog
drveta), fundamentalno je vazna poruka koju Aleksandar, posredstvom
price o zitiju Jovana Kolova, saopstava svom nijemom sinu. Poruka ima
najdublje hris¢ansko znacenje jer se odnosi na postojanost ¢ina koji pro-
ishodi iz bezuslovne vjere: osuseno drvo treba svakodnevno polijeva-
ti, dok ono ne ozivi! Tako je Jovan, u svom poslusanju, svakodnevno
polivao drvo tri godine da bi jednog dana vidio kako je njegovo drvo
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prekriveno cvjetovima
(SL 8)!*5

U Aleksandrovom
monologu se uglav-
nom ta¢no navode po-
daci iz Otacnika (vid.
zapis Tarkovskog od
5. marta 1982), s tim
$to se tamo ukazuje na
podvizivanje prepo-
dobnog Jovana Kolo-
va u manastiru prep.
Pimena Velikog. Ana-
logni size prisutan je
u mnogim varijan-
tama, npr. u Zitijima
Jude, Andrije Prvo-
zvanog i drugim. Neo-
bi¢no je zanimljivo da
se istovjetni motiv po-
vezuje s drevnom ja-
panskom legendom
i da mnogi kriti¢ari LE ey
(npr. Akos$ Siladi) u SL. 8
svojim radovima po-
minju ,,...japansku legendu o polivanju suvog drveta®, upotrebljavajuci
termin sakuri (drvo koje je simbol Japana i japanske kulture). Kona¢no,
japansko imenovanje suvog drveta neposredno je prisutno u samom fil-
mu (: ,,Idite, djecak ¢e vam pokazati svoje japansko drvo...“). Valja za-
paziti da je ovo prozimanje hris¢anske legende sa japanskim varijan-
tama neobi¢no karakteristi¢no za religiozni svjetonazor Tarkovskog, u
kome se najce$ce sabiraju elementi Vizantije/Rusije, Zapada i Istoka. Po-
laze¢i od ovih podataka, Salinski je s pravom utvrdio postojanje u djelu
Tarkovskog ,,hronopa dijaloga kultura®*® Imaju¢i u vidu, strogo uzev,

* Citat prema: ,,)KepTBonpuHoulenne: MOHTa)XHas 3amuch Gpuiabma. U: http:/
www.tarkovskiy.su/texty/gertvoprinochenie/oglavlenie.html (prist. 24. jun, 2021).
6 Up. I. Cansiackuii, op. cit., C. 312.
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SL9 SL 10 SL 11

izdvojeno tumacenje iz ugla hris¢anske teologije, onda ovakvo cinjenje
znaci prakti¢no ostvarenje Tertulijanove poruke: Credo quia absurdum
(est) i moze bez ostatka biti primijenjeno na hri$¢ansku praksu prepo-
dobnog monaha Jovana Kolova. Uz sam ¢in egzistencijalnog Zrtvenog
predavanja, potvrdivanje vjere u bezuslovnoj ponavljajucoj radnji bice
jedno od temeljnih znacenja u okvirima poetike A. Tarkovskog, njego-
vog poslednjeg filma posebno.

Po svojim gradivnim elementima, zavr$ni kadar Zrtvoprinosenja naj-
ve¢ma je analogan kadru s pocetka filma. Ali, nema sumnje, ova struk-
turna analogija, bez ostatka, vazi i za prvi kadar Ivanovog djetinjstva.
Slijedi da je u sva tri kadra povezujuca figura djecaka: (1) Ivan; (2) mla-
denac Isus (Leonardo, Poklonjenje mudraca); (3) neimenovani djecak/
maspumk (SL 9, 10, 11).

Povezujuca semantika figure djecaka u trima predstavljenim varijan-
tama jeste Zrtva, u ¢cemu vrhuni dobrovoljna zrtva raspetog Isusa na kr-
stu, kojom saopstava da ,,zivot nije biolosko prezivljavanje, nego odnos
sa Bogom, odricanje od pretenzije na samozivot i ostvarivanje postoja-
nja kao zajednice ljubavi“* U ovom znacenjskom kontekstu valja razu-
mijevati prvu, a u filmu uopste poslednju recenicu koju izgovara do ta-
da nijemi dje¢ak na kraju Zrtvoprinosenja: ,Na pocetku bi Slovo. Zasto,
tata?“. Citat iz Jevandelja po Jovanu (Jov. 1,1: U pocetku bi Slovo i Slovo
bi u Boga, i Slovo bijase Bog) dopunjen je hajdegerovski intoniranim pi-
tanjem, na koje odgovor daje znacenje filma u cjelini, najve¢ma blisko
eksplicitnom uvjerenju samog A. Tarkovskog: ,Htio sam pokazati da
¢ovjek moze ponovo vaspostaviti svoje veze sa zivotom, posredstvom

¥ Xpucro Janapac, A3dyunux eepe, Hopu Cap: becena, 2000, cTp. 163.
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Sl. 12. Zrtvoprinosenje

obnavljanja onih osnova na kojima se temelji njegova dusa... Prinose-
nje Zrtve — to je ono $to je svako pokoljenje duzno izvréiti u odnosu
na svoju djecu: prinijeti sebe na zrtvu® (Sl 12).*8

Naravno, i ovaj iskaz Andreja Tarkovskog valja razumijevati u sa-
glasnosti s drugim, gorenavedenim iskazima, koji bez ostatka pripada-
ju jednom Sirem religijskom kontekstu.

Ako pokusamo sada sve ostale zajednicke elemente strukture kadra
svesti na jedan zajednicki imenitelj, onda bez sumnje ovaj imenitelj pri-
pada po svemu dominantnoj figuri drveta. Imajuci u vidu zahtjev upo-
redne analize, ovaj dominantni arhetipski simbol pojavljuje se, kako je
ve¢ uoceno, na pocetku (jukstapozicija zivog i mrtvog drveca) i na za-
vrsetku Ivanovog djetinjstva (razumije se da ovo ne znaci da su to je-
dine pojave u filmu — izdvajamo samo ono sto je indikativno za upo-
rednu analizu), potom u pocetnim kadrovima (Leonardovo Poklonjenje,
jer je u njegovom tumacenju stepen nesaglasnosti najveci.

Vazno je zapaziti da zavr$ni kadar Zrivoprinosenja, saglasno nje-
govoj strukturi, sadrzi dvojako ponavljanje: istovjetan smjer vertikal-
nog pomjeranja kamere od figure (mladenac Isus, Djec¢ak) ka krosnji

8 Vid. JKeprBonpunourenne (Offret) (1986). Pexxuccep Auppeit TapkoBckuit.
https://anchiktigra.livejournal.com/2318477.html
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drveta; preciznije, na pocetku fil-
ma (pomjeranje kamere na Leonar-
dovoj slici — od Isusa preko sta-
bla ka krosnji) i u finalnoj sceni,
od Djecaka preko stabla do kro$nje
neprocvalog drveta, na fonu svje-
tlucavog mora (SI. 13).

Ovaj strukturni identitet suge-
riSe mogucnost Citanja u pravcu
opsSteg imperativa Zrtve, za koju
je obrazac dat u arhetipu dolaska
Spasitelja, motivu Leonardovog sli-

karskog djela, kojim film zapocinje.

Bitnu komponentu strukture filmskog izraza i u pocetnom i u zavrs-
nom kadru predstavlja unosenje iste arije alta Erbarme dich, mein Gott’
(BWYV 244, Ne 47), iz Pasije po Mateju (Matthduspassion), Johana Se-
bastijana Baha. Razumijevanje funkcije prisutnosti muzike u filmu za
Tarkovskog je znacilo da ,muzika pojacava utisak vizuelne slike snab-
devajudi je uporednom ilustracijom iste ideje; otvara mogu¢nost novog,
preoblikovanog utiska istog materijala: nesto razli¢ito po vrsti“.** Ali ma
koliko da i sam sineasta insistira na semantickoj povezanosti, jer slika
i tonalni izbor u Zrtvoprinosenju pocivaju na korespondentnom znace-
nju dominantne semanteme Zrtve, sustinu odnosa prije bi trebalo tra-
ziti u specifi¢no estetskoj, stoga ne manje transcendentnoj komponen-
ti, koja vrhuni upravo u ovoj intertekstualnoj povezanosti.
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Siniga JELUSIC

IN SEARCH FOR MEANING: INTRODUCTION TO THE
POETICS OF METAFILM OF A. A. TARKOVSKY

Summary

In the paper the categories of the poetics of Andrey Tarkovsky’s metafilm are in-
terpreted that imply the existence of common syntactic/semantic paradigm in the
entirety of his works (including the explicit, non-film theoretical statements).

First, a connection is established with the tradition of Russian literature and phi-
losophy that have their deepest expression in the films of Tarkovsky. The starting
premise of the analysis is an attitude to Tarkovsky’s films that are founded on com-
mon syntactic/semantic paradigm, constituted, inter alia, by basic chronotops (Bakh-
tin) and/or archetypes of the collective unconscious (C. G. Jung). The author therefore
marks off basic archetype symbols the fundamental epistemological attitude of the
Russian author rests upon, the one that is utterly opposed to his postmodern under-
standing (Derrida, Foucault, Rorty). The first Tarkovsky’s film The Ivan’s Childhood
and the last one The Sacrifice are singled out as examples by that the author proves
groundedness of the thesis on Tarkovsky’s metafilm. The specificity of the mean-
ing of the dominant archetype — the tree — has been established and the system of
its transformations interpreted from which originates the fundamental meaning of
films as well as attributes of Tarkovsky’s poetics in general.

Key words: film, poetics, A. A. Tarkovsky, archetype, symbol, truth, frame, time,
evil, apocalypse, sacrifice
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