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Andriej Tarkowski to jeden z najbardziej oryginalnych rosyjskich
rezyserow ubieglego wieku. Jego filmy spotkaty si¢ z duzym uzna-
niem widzow nie tylko w Rosji, ale 1 na calym §wiecie. Jego filmo-
wa tworczo$¢ inspirowata i weiaz inspiruje do analiz i refleksji nie
tylko filmoznawcow i historykow filmu, ale réwniez teologow. Jed-
nocze$nie od samego poczatku filmy rosyjskiego rezysera uwazane
sa przez wielu za hermetyczne, trudne i wymagajace. Wydaje sig, ze
wazny klucz do lepszego zrozumienia filmow Tarkowskiego moze
stanowi¢ znajomos¢ szerszego kontekstu, towarzyszacego ich po-
wstaniu, czyli rosyjskiej kultury i tradycji duchowej, w ktorej wzra-
stat 1 w znacznej czgsci tworzyl.

Nie sposdb przedstawic tutaj w sposob wyczerpujacy wszystkie
charakterystyczne elementy rosyjskiej duchowosci, ktore sktadaja
si¢ na religijne podtoze filmow Tarkowskiego. Ograniczymy si¢ do
wskazania na jeden istotny element tej tradycji duchowej, a mianowi-
cie na ikong. W tworczosci Tarkowskiego mozna bowiem zauwazy¢
scisly zwiazek migdzy filmem i ikona. Mozna nawet postawic tezg,
ktora postaramy si¢ tutaj uzasadni¢, ze ikona stanowi paradygmat fil-
mowej tworczosci rosyjskiego rezysera.

Do szczegotowej analizy w niniejszym opracowaniu zostaty wy-
brane dwa najbardziej reprezentatywne dla naszego tematu filmy ro-
syj sklego rezysera: Andriej Rublow 1 Stalker. Pomocniczo odwotuje-
my si¢ rowniez do kswglq Tarkowskiego Czas utrwalony. Wérod wy-
korzystanych opracowan na uwage zastuguja publikacje wybitnego
znawcy duchowosci wschodniej, obecnie kardynata, Tomasa Spidlika
SJ, prawostawnego teologa, ks. Henryka Paprockiego oraz wybitne-
go znawcy filmowej twdrczosci rosyjskiego rezysera, Seweryna Ku-
Smierczyka.
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Filmowa twoérczo$¢é Andrieja Tarkowskiego
Andriej Tarkowski (1932-1986): profil biograficzny

Andriej Tarkowski urodzit si¢ w 1932 r. w Zwiazku Radzieckim
(obecnie Rosja) w matej wiosce Zawrazje nad Wotga, w artystycznej
rodzinie o polskich korzeniach!. Ojciec rezysera (Arsienij Aleksan-
drowicz Tarkowski) byl znanym poeta i thumaczem, matka za$ (Maria
Iwanowna Wiszniakowa) aktorka. Po rodzicach Andriej 0dziedziczy1
talent artystyczny. Niestety, ich matzenstwo rozpadlo si¢ JUZ w1935 .
Lata dziecinstwa Andriej sdeZﬂ na wsi, w miejscowosci Ignatie-
wo. Od 1943 r., razem z mama i mtodsza siostra Marina, zamieszkat
w Moskwie. Tam kontynuowat nauk¢ w szkole powszechnej. Uczyt
si¢ rownolegle w szkole muzycznej i plastycznej oraz studiowat je-
zyk arabski w Instytucie Jezykow Wschodnich. W latach 1956-1960
odbyt studia rezyserskie w Panstwowym Instytucie Kinematograficz-
nym?. W tym okresie powstaly jego dwa szkolne filmy krotkometra-
zowe (Koncentrat i Dzisiaj przepustki nie bedzie) oraz jego film dy-
plomowy Walec drogowy i skrzypce (tytut polski: Maty marzyciel)’.

Po zakonczeniu studiow, w trakcie ponad dwudziestoletniej pracy
w Zwiazku Radzieckim, Tarkowski zrealizowat pig¢ pelnometrazo-
wych filmow fabularnych. W 1961 r. powstat film Dziecinstwo Iwana
(polski tytut: Dziecko wojny), oparty na motywach opowiadania Wta-
dimira Bogomotowa pod takim samym tytutem®. Jest to przejmujaca
opowies$¢ o dwunastoletnim chlopcu, ktéry zostat zwiadowca na fron-

' O swoich polskich korzeniach wspomina zaréwno Andriej Tarkowski, jak i jego ojciec,
Arsienij Tarkowski. Zgodnie z genealogia rodziny, odtworzona juz po $mierci rezysera przez
jego siostrg, Maring Tarkowska, réd Tarkowskich wywodzi si¢ z polskiej szlachty. U poczat-
ku tej genealogii znalazt si¢ mieszkajacy w XVIII w. w Lublinie Wojciech Tarkowski, herbu
Klamry; por. S. Ku$mierczyk, Droga Andrieja Tarkowskiego, w: A. Tark o ws ki, Czas
utrwalony, Warszawa 2007, s. 255-256.

2 Por. tamze, s. 257-259; G. Prz e b i n d a, Andriej Tarkowski, w: G.Przebind a,
J.Smaga, Ktojest kimw Rosji po 1917 roku. Leksykon, Krakow 2000, s. 290. W 1960 r. Tar-
kowski ozenit si¢ z Irma Rausz, kolezanka ze studiow w szkole filmowej. Jednak juz w 1964 r.
rozwiodt si¢ z nig i w roku nastgpnym zawart drugi zwiazek matzenski z Larysa Kizitowa.
Z pierwszego matzenstwa urodzil sig (1962 r.) syn Arsienij. Natomiast z drugiego matzenstwa
syn Andriej (ur. 1970); por. S. Ku$§ mier c zy k, Kalendarium Zycia i tworczosci Andrieja Tar-
kowskiego, Kwartalnik Filmowy 17(1995) nr 7-10, s. 12-14.

3 Por.ten ze, Droga Andrieja Tarkowskiego, s. 259.

*  Polski przektad opowiadania W. Bo gomotow, Iwan, w:tenze, Druga noc. Opo-
wiadania, Warszawa 1961, s. 61-145.
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cie wschodnim w czasie Il wojny $§wiatowej. W 1965 r. Tarkowski
zrealizowat film Andriej Rublow, opowies¢ o sredniowiecznym pisarzu
ikon. Krytycy uwazaja, ze jest to najwybitniejsze dzieto Tarkowskie-
go°. W 1972 r. powstat film Solaris na podstawie powiesci Stanistawa
Lema. Dla rosyjskiego rezysera proza fantastyczno-naukowa byta tyl-
ko pretekstem, punktem wyjscia do ukazania postaw etycznych i mo-
ralnych cztowieka®. Dwa lata p6zniej Tarkowski zrealizowat film au-
tobiograficzny pod tytulem Zwierciadlo. Zasadniczy watek filmu kon-
centruje si¢ wokot rozwazan dorostego mezczyzny, ktory umierajac,
odbywa wewngtrzna podrdz po swoim zyciu’. W 1979 r. powstal Stal-
ker wedlug powiesci Borysa i Arkadija Strugackich Piknik na skraju
drogi. Podobnie jak w Solaris, rowniez w tym przypadku rezyser pozo-
stawit na dalszym planie warstweg fantastyczno-naukowa, a skupit si¢
na fundamentalnych dylematach egzystencjalnych cztowieka. Watek
filmu rozwija si¢ wokot tajemniczej Strefy pochodzenia kosmicznego
W jej sercu znajduje si¢ Komnata, w ktorej spelnlajq si¢ podobno na]-
skrytsze Zyczenia. Do tego niezwyklego miejsca postanawiaja udac sig
Profesor i Pisarz, a ich przewodnikiem jest tytutowy Stalker®.

Nietatwo byto Tarkowskiemu zy¢ w radzieckim panstwie i realizo-
wac swoje filmy. W marcu 1982 r. rezyser opuscit Zwiazek Radziecki
i wyjechat do Wioch. Mieszkat we Florencji. Powstaty tam w 1983 .
dwa jego filmy. Pod wptywem osobistych przezy¢ zwiazanych z lo-
sem emigranta nakrecit film Nostalgia. W czasie przygotowan do
realizacji tego filmu rezyser odbyt podréz po Wtoszech. Wrazenia
z wedrowki zawarl w dokumencie Czas podrozy, przeznaczonym dla
telewizji wloskiej®.

Swoj ostatni film, Ofiarowanie, Tarkowski nakrecit w 1986 r.
w Szwecji. Jego przewodnim motywem jest ofiara, jaka wzorem Je-

5

Por. S.Kusmierczyk, Droga Andrieja Tarkowskiego, s. 262.

® Por. tamze, s. 263. Ekranizacja Solaris odbiega w znacznym stopniu od ksiazkowego
pierwowzoru, co wywotato zdecydowany protest Lema. Konflikt z autorem powiesci sprawil,
ze Tarkowski musiat czgsciowo odej$¢ od swojej koncepcji filmu. By¢ moze to zdecydowato,
ze Solaris, cho¢ nagrodzony specjalna nagroda na festiwalu w Cannes, okazat si¢ jego najmniej
udanym filmem; por. tamze.

7 Por.A.Tarkowski, Czas utrwalony, s. 8-10; S. Kué$mierczyk, Droga Andrie-
Ja Tarkowskiego, s. 264-265.

8 Por. ten ze, Droga Andrieja Tarkowskiego, s. 265-266. Mozna doda¢, ze w listopadzie
1979 r. Andriej Tarkowski przebywal wraz z delegacja filmowcow radzieckich w Polsce; por.
ten ze, Andriej Tarkowski, Iluzjon 2/1987, s. 53.

® Por.tenze, Droga Andrieja Tarkowskiego, s. 266.

-101 -



TADEUSZ KALUZNY

zusa Chrystusa sktada bohater filmu, Aleksander, aby oddali¢ zagro-
zenie zaglady nuklearnej. Przy realizacji tego filmu rezyserowi towa-
rzyszyta juz $wiadomos$¢ nieuleczalnej choroby nowotworowej i nie-
uchronnosci $mierci. Andriej Tarkowski zmart na raka ptuc w 1986 .
w Paryzu. Zostal pochowany na cmentarzu rosyjskich emigrantow
w Sainte Geneviéve-des-Bois pod Paryzem!.

Ogodlna charakterystyka tworczosci filmowe;j

Filmowa twoérczo$¢ Andrieja Tarkowskiego jest raczej skromna
ilosciowo i obejmuje tacznie jedenascie filmoéw: siedem pelnometra-
zowych filmow fabularnych, jeden film dokumentalny i trzy krotko-
metrazowe filmy studenckie. To jednak wystarczyto, by zdoby¢ wia-
sng publicznos¢ i liczne nagrody na festiwalach filmowych.

Cata filmowa twoérczos¢ Tarkowskiego to préba opisu kondycji
cztowieka, ktory doswiadcza wewngtrznego rozdarcia, spowodowa-
nego panujacym w $wiecie kryzysem duchowym. Wspotczesny czlo-
wiek, odrzucajac transcendencjg, zatracit wigz z sacrum. Jest tym sa-
mym pozbawiony istotnej czgsci samego siebie, poczucia pelni i facz-
nosci z duchowym zrédlem mocy i dobra. Jednak w swej najglebszej
istocie nadal zachowuje pamig¢ o swych korzeniach duchowych.
Przed czlowiekiem staje wigec zadanie poszukiwania sensu w $wie-
cie i samym sobie, poszukiwania sacrum. Sprzymierzencem cztowie-
ka w tych zmaganiach z samym soba, w dojrzewaniu do wiary i daze-
niu do Boga — wedhug Tarkowskiego — jest sztuka. Wyrazajac tkwiaca
w cztowieku potrzebg harmonii i afirmujac wszystko, co w nim naj-
lepsze, sztuka powolana jest do ttumaczenia sensu zycia i rozwoju
duchowego potencjatu cztowieka!!.

Watek ten jest gteboko obecny we wszystkich filmach rosyjskie-
go rezysera. Dla przyktadu, film Dziecinstwo Iwana (Dziecko wojny)
przywotuje dramatyczny obraz spustoszenia, jakiego w psychice bar-
dzo mlodego czlowieka dokonata wojna. W Andrieju Rublowie zo-

10" Por. tamze, s.268; G.Przebinda, Andriej Tarkowski, s. 291.

""" Por. A. Tark owski, Realizacja filmu a odpowiedzialnosé¢ artysty, Kino 23(1989)nr 9,
s.35;H.Paprocki, Sen o czlowieku, Kwartalnik Filmowy 17(1995)nr 7-10, s. 169; S. K u §-
mierczyk, Droga Andrieja Tarkowskiego, s. 273-274; A. Ku 1 i g, Religijne symbole zanu-
rzone w historii — filmowa tworczos¢ Andrieja Tarkowskiego, w: E.Przy byt (red.), Religia
wobec historii, historia wobec religii, Krakow 2000, s. 458.
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staja ukazane bolesne momenty historii Rosji i postawa artysty prze-
razonego okrucienstwem swoich czaséw i poszukujacego harmonii.
W Stalkerze widzimy ludzi rozdartych wewngtrznie, pelnych gory-
czy i zwatpienia, ale zachowujacych jednoczes$nie pamig¢ o sacrum.
Takich ludzi tytutowy bohater filmu wiedzie ku Komnacie. Stalker
wierzy, iz wiodac ludzi na prog Komnaty, przywodzi ich ku samopo-
znaniu, umozliwia doswiadczenie taski i przywrocenie wiary. W tym
upatruje sens wlasnego zycia i dziatania'?.

W filmowej twodrczosci Tarkowskiego z problemem czlowieka
faczy sig Scisle biblijny motyw drogi. Wedrowka pojmowana byta
przez rosyjskiego rezysera jako alegoria duchowego i moralnego od-
rodzenia. Wyruszenie w drogg oznaczato zerwanie z grzechem i sta-
wato si¢ poczatkiem pielgrzymki prowadzacej do krolestwa Bozego.
Wyrzekajac si¢ samego siebie, chrzescijanin otrzymuje dar wejrzenia
w ukryta tajemnicg swojej egzystencji. Prawdziwe doswiadczenie
1 wiedza moga by¢ zdobyte przez cztowieka tylko dzigki trudom prze-
bytej drogi'®. W drodze, takze w sensie dostownym, znajduja si¢ bo-
haterowie wszystkich filmow Tarkowskiego. Tak np. w drodze spo-
tykamy tytulowego bohatera Andrieja Rublowa. Duchowym centrum
tego filmu, taczacym w sobie wszystkie trudne drogi, jest kluczowa,
trwajaca trzy minuty, scena procesji z krzyzem — ,,drogi krzyzowej”'.

Filmowa tworczos$¢ Tarkowskiego jest gleboko zakorzeniona w ro-
syjskiej kulturze i chrzescijanskiej tradycji duchowe;j. Nie jest to jed-
nak tworczos¢ religijna w sensie $cistym. W centrum uwagi rosyj-
skiego rezysera znajduje si¢ nie chrzescijanstwo ani Bog, lecz czto-
wiek. Aby jednak zrozumie¢ cztowieka, nalezy udac si¢ w podroz do
tych obszarow tajemnicy, ktore — dla Tarkowskiego 1 wielu pisarzy
rosyjskich — maja zasadniczo charakter chrzescijanski, gdyz dotykaja
tajemnicy Chrystusa, Boga-Czlowieka'’.

12 Por. A. He l m an, Problemy adaptacji: ,,Stalker”, Kino 26(1992)nr 7, s. 29.

3 Por.S.Kué$mierczyk, Andriej Rublow: droga ku sacrum. Forma a przestanie dzie-
ta, w: M.Przylipiak, K. Kornacki(red.), Poszukiwanie i degradowanie sacrum w ki-
nie, Gdansk 2002, s. 64-65; H. Papro c ki, Sen o czlowieku, s. 176.

4 Por. G. Guaita, Strutture della poetica di Andriej Tarkovskij, Nuova Umanita 13(1991)
nr 74, s. 108-111; N. Zork a j a, Dom i droga, Kwartalnik Filmowy 17(1995)nr 7-10, s. 130-
-131.

5 Por. T. S p i d1ik, Religijne podloze filméw Tarkowskiego, Kwartalnik Filmowy
17(1995)nr 7-10,s. 178; H. Papro c ki, Sen o cztowieku, s. 169.
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Film jako ikona

Ikona zajmuje w rosyjskiej kulturze i duchowosci miejsce szcze-
golne. Nie dziwi wige fakt, ze w tworczosci filmowej Tarkowskiego,
uksztattowanego w duchu prawostawia, tradycja ikoniczna znalazta
glebokie odzwierciedlenie. Wedtug rosyjskiego rezysera, to wilasnie
swigte ikony najlepiej prowadza nas do tajemnicy: nie tylko lacza
Boga i cztowieka, ducha i materig, lecz takze ludzi miedzy soba. Tar-
kowski chqtnie wiec nawiazywal w swojej tworczosci do ikony, znaj-
dujac w niej swego rodzaju plastyczny wzorzec quz paradygmat

Szczegodlny szacunek Tarkowsklego do ikony nie ogranlcza sig je-
dynie do wymiaru narracyjnego, tj. odwolywania si¢ w swoich fil-
mach do motywow ikonograficznych, ale znajduje urzeczywistnienie
réwniez w wymiarze formalnym, tzn. w rozumieniu procesu tworcze-
go oraz w ,,ikonicznym” sposobie obrazowania. Dlatego filmy Tar-
kowskiego staja si¢ czym$ w rodzaju ikon pisanych za pomoca ru-
chomych obrazow, a sam rezyser moze by¢ porownany do ,,malarza
ikon™!6,

Mozna zatem postawi¢ pytanie: W jaki sposob porownanie to znaj-
duje swoje uzasadnienie w procesie powstawania obrazu filmowego?

Proces powstawania ikony/obrazu filmowego

Tworzenie obrazu filmowego jest procesem ztozonym i dokonu-
je si¢ zgodnie z zasadami wlasciwymi dla tej dziedziny sztuki. Tar-
kowski nadat mu jednoczes$nie specyficzny charakter, co sprawia, ze
mozna w nim odnalez¢ wiele analogii do procesu powstawania ikony.
W sposob szczegdlny mozna to zaobserwowaé w odniesieniu do na-
stepujacych elementdéw tego procesu: dynamika procesu tworczego,
symboliczny jezyk obrazu, typ i ,,podtoze” obrazu oraz ,,poczatek”
1,.koniec” dzietla.

16 Por. K. Jabtonska, Jak w zwierciadle, Wiez 42(1999)nr 6, s. 206-207.
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Dynamika procesu twdrczego

W pracy nad ikona musza pofaczy¢ si¢ dwa wymiary: artystyczny
i duchowy. lkona — jak zauwaza Tomas Spidlik — zaklada z jednej
strony duchowe widzenie $§wiata, czyli duchowe dos$wiadczenie,
z drugiej za$ nie pozostaje zwykla wizja. Ikonografem jest ten, kto
potrafi przekaza¢ innym swe do$wiadczenia za posrednictwem ma-
lowanego obrazu. Dlatego tradycja koscielna wymaga od ikonografa
nie tylko znajomosci sztuki, ale réwniez odpowiedniego poziomu zy-
cia duchowego!”.

W podobnej perspektywie Tarkowski postrzegat istot¢ obrazu fil-
mowego. Obraz filmowy, obecny w sztuce kina — w jego przekona-
niu — jest nie tylko reprezentacja materialnej strony rzeczywistosci.
Zawiera on rowniez przestrzen duchowa, ktora moze wywrze¢ zna-
czacy wplyw na doswiadczenie wewnetrzne widza'®. Obraz powinien
by¢ zatem precyzyjna obserwacja, spostrzezeniem, w ktérym rezyser
przekazuje swoje najskrytsze doznania, podejmuje probe podziele-
nia si¢ swoim do$wiadczeniem duchowym z widzem'. W ten sposob
obraz filmowy — podobnie jak ikona — staje si¢ $wiadectwem $wia-
ta nadprzyrodzonego, wyrazeniem prawdy, na ktéra dane nam byto
spojrze¢ naszymi oczami. Dlatego tworzenie — wedlug rosyjskiego
rezysera — niesie z soba nie tylko zobowiazanie artystyczne, ale takze
moralne i etyczne. Wszystko to wymaga, by artysta reprezentowat pe-
wien poziom zycia duchowego®.

Czy mozliwe, by doswiadczenie osobiste (subiektywne) artysty
zawarte w dziele artystycznym byto nos$nikiem prawdy uniwersal-
nej? Wedhug rosyjskiego teologa Pawta Florenskiego, proces twor-
czy — nie tylko przy pisaniu ikon, ale rowniez podczas kazdego inne-
go rodzaju tworczosci — jest zapisem podwdjnego dynamizmu: ruchu
wstepujacego i ruchu zstgpujacego. Stanowi swego rodzaju ,,podr6z
mistyczng™?!. W pierwszej fazie artysta doswiadcza wznoszenia swej

7 Por. T. S pidlik, Religijne podioze filméw Tarkowskiego, s. 185; S.Butgakow,
Mysli o ikonie, w: E. B o gus z(red.), Tkona, symbol i wyobrazenie, Warszawa 1984, s. 8.

8 Por.A. Tark owski, Dzienniki, Warszawa 1998, s. 276.

' Por.ten ze, Czas utrwalony, s. 112; S. Ku$mierczyk, Andriej Rublow: droga ku
sacrum, s. 66.

2 Por. A. Tarkowski, Czas utrwalony, s. 41,93, 110; A. Ku lig, Religijne symbole
zanurzone w historii, s. 460; A. D alle V ac ¢ h e, Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego.
,, Andriej Rublow” Andrieja Tarkowskiego, Kwartalnik Filmowy 22(2001)nr 33, s. 9.

2t Por. B. Elw i ch, lkona, duchowosé i filozofia, Krakow 2006, s. 147.
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duszy ku rzeczywistosci niebianskiej. Po dotarciu do niej artys$cie
dane jest krotkie spojrzenie, chwilowy udziat w tej rzeczywistosci.
Nastepnie dusza artysty zstgpuje z powrotem na ziemig, zabierajac ze
soba wspomnienie doznanego doswiadczenia, ktore podczas tej we-
drowki krystalizuje si¢ w dzieto sztuki. Rola sztuki — zgodnie z kon-
cepcja Pawla Florenskiego — polega na taczeniu dwdch wymiardw
rzeczywistosci, na przywracaniu, cho¢by na krotka chwilg, jednosci
migdzy nimi*

Podobna dynamike¢ mozna zauwazy¢ w kompozycji filmoéw Tar-
kowskiego. Bohaterowie jego filmoéw sa w drodze. Przygoda, kto-
ra przezywaja, ma charakter duchowy, wewngtrzny. W toku ich we-
drowki mozna tez zauwazy¢ dwa zasadnicze momenty: wyruszenie
w drogg (wznoszenie sig) i powrot (zstgpowanie) do codziennego zy-
cia. Droga bohaterow Tarkowskiego ku sacrum jest czgsto procesem
zmudnym okuplonym cierpieniem duchowym i ﬁzycznym (Rublow).
Moze si¢ wiazaé takze z odrzuceniem poza margmes spoleczny czy
utratg rodziny (Stalker). Jednak d21qk1 pOd] gciu duchowego trudu od-
zyskuja oni moc duchowa i sens zy01a

W rzeczywistosci ikonograf nie tworzy obrazu, lecz stopniowo
ujawnia go, objawia zapis rzeczywistosci duchowej. Obraz poniekad
odwiecznie istnieje w ikonowej desce, a pisarz ikon tylko go odsta-
nia*. Podobny charakter nadaje swojej pracy filmowej Tarkowski.
Artysta nie wprowadza sit nadprzyrodzonych do swoich obrazdw, nie
konstruuje misternych dialogdw o transcendencji, ale tak komponu-
je kadr, by zasugerowac istnienie §wiata pozaekranowego. Czasem,
chcac ukaza¢ tajemnice, zakrywa ja, a raczej ukrywa w specjalnej
kompozycji kadru. Tarkowski stwarza wrazenie, ze obraz filmowy,
zupehie jak ikona religijna, przywoluje obecnos¢ spoza tego §wia-
ta. Dobrym przyktadem jest tu scena z filmu Andriej Rublow: ksiazg,
ktory pragnie, by wykonano nowy dzwon, wysylta swoich wojow do
wioski. Ci wypytuja niejakiego Boryske o miejscowego rzemieslnika.
Pytania wojow dobiegaja spoza kadru. Brak uporzadkowania prezen-

2 Por. P. Florensk i, lkonostas i inne szkice, Bialystok 1997, s. 113-114. Dla Pawla
Florenskiego takim momentem, w ktérym spotykaja si¢ $wiat widzialny i niewidzialny — i cza-
sem trudno stwierdzi¢, czy to, co sig $ni, dzieje si¢ naprawdg — jest sen. W ten sposob, sen — na-
lezac rownoczesnie do dwoch rzeczywistosci — sam staje si¢ swego rodzaju granica. Obraz snu
wystegpuje czgsto w filmach Andrieja Tarkowskiego; por. tamze, s. 104-113.

3 Por. A. Kulig, Religijne symbole zanurzone w historii, s. 463.

% Por.P.FlorensKki, Ikonostas i inne szkice, s. 78.
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towanego planu dodatkowo wzmaga wrazenie ,,duszno$ci” zycia co-
dziennego, stymulujac widza, by wyobrazit sobie to wszystko, czego
nie pokazano i co pozostaje poza granicami ekranu®.

Symboliczny jezyk obrazu

Ikona jest swego rodzaju oknem prowadzacym ku §wiatu ducho-
wemu. Podobnie jak okno stanowi granice miedzy wnetrzem domu
a Swiatem zewngtrznym, tak ikona stanowi granice migdzy $wia-
tem materialnym a duchowym. Ikona stanowi granicg, ale jednocze-
$nie wskazuje na to, co znajduje si¢ po drugleJ stronie?®. W filmach
Tarkowskiego podobna funkcj¢ petni pOJaw1ancy si¢ czgsto motyw
drzwi wiodacych do sfery duchowej. Widzimy wigc bohateréw wcho-
dzacych przez otwierane lub juz otwarte na osciez drzwi. Tak np.
gdy tytutowy bohater filmu Andriej Rublow waha si¢, czy namalowac
wielki fresk Sqdu Ostatecznego, w drzwiach patacu wielkiego ksieg-
cia pojawia si¢ niespetna rozumu dziewczyna, potomkini tzw. juro-
diwych. W filmie Stalker brama prowadzaca do Komnaty jest brama
wiodaca do Sfery znajdujacej si¢ poza zasiggiem ludzkiej percepcji.
Jej usytuowanie przywodzi na mysl krolewskie drzwi (carskie wrota)
— centralne wejscie ikonostasu?’.

Ikona ukazuje misterium $wiata duchowego, przebdstwionego.
W tym celu odwotuje si¢ do szczegdlnego jezyka artystycznego
i symbolicznego, w ktorym kazdy znak oznacza co$ wigcej niz on
sam®. W swojej tworczosci filmowej Tarkowski odrzucat tatwy sym-
bolizm, przyporzadkowujacy konkretne znaczenia okre$lonym obra-
zom i zjawiskom. Z tego powodu wolat on méwi¢ o ,,obrazie fil-
mowym” lub tez o ,,metaforze”. W rzeczywistosci, rosyjski rezyser
odwolywat si¢ do symbolu w jego najglgbszym, hermeneutycznym
znaczeniu. Symbol, zwlaszcza symbol religijny — w jego rozumieniu
— otwiera na niewyrazalne i prowadzi ku tajemnicy, nie majac ambicji

% Por.A.DalleVacche, Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego, s. 17; S. K u $-
mierczyk, Andriej Rublow: droga ku sacrum, s. 70.

% Por.l.Jazykowa, Swiat ikony, Warszawa 1998, s. 22; P. F l o r e n s k i, lkonostas
i inne szkice, s. 130.

2 Por.A.DalleVacche,Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego, s. 17; S. K u §-
mierczyk, , Stalker” jako ikona, Kwartalnik Filmowy 17(1995) nr7-10, s. 142.

% Por.I.Jazykowa, Swiat ikony, s. 22.
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jej wyjasnienia ani ogarniecia®. W filmach Tarkowskiego pojawia sie
zatem wielo$¢ znaczen i interpretacji. Ma to zmusi¢ widza do opusz-
czenia wygodnych przyzwyczajen i wprowadzi¢ go w nowy wymiar
rzeczywistosci odkrywany przez dzielo, ktore staje si¢ wowczas ele-
mentem wtajemniczenia®

Z zagadnieniem jezyka laczy si¢ $cisle, charakterystyczna dla ma-
larstwa ikonowego, troska o ograniczenie do minimum szczegotow
W obrazie na rzecz maksymalnej ekspresji. Nie jest bowiem wazne
,0kno” — zgodnie z WczesmeJ przywoianym porownamem ale to, co
przez nie wida¢, spojrzenie w inny $wiat. Artysta miat wigc za zada-
nie oczysci¢ swoj obraz ze wszystkiego, co nie jest istotne 1 wyzby¢
si¢ indywidualizmu, pozosta¢ anonimowym 1 troszczy¢ si¢ jedynie
o przekazanie w sposob klarowny tresci o Swiecie wyzszym?!

Ta $wiadomo$¢ nie byta obca Tarkowskiemu. Dlatego tez dazyt
on do maksymalnej prostoty srodkow wyrazu. Film Stalker uderza
widza swoja surowoscia, wzigta z malarstwa ikonowego. Z tych sa-
mych racji Tarkowski utrzymywat, ze obraz filmowy powinien by¢
»otwarty”, zawiera¢ w sobie pewne niedopowiedzenia czy niekom-
pletno$¢. Nie jest wazna akcja przedstawienia, lecz taczno$¢ z odbior-
ca. Widz powinien otrzymac¢ do dyspozycji jedynie to, co pomaga mu
pozna¢ gleboki sens prezentowanego obrazu. Podziat filmu Andriej
Rublow na rozdzialy, dla przyktadu, miat na celu pozostawienie wi-
dzowi mozliwosci potaczenia poszczegodlnych watkow?2. Takie podej-
Scie tworcze ,,zmusza widza do dokonania rekonstrukcji, do przenika-
nia w glab dzieta, poza to, co zostato powiedziane wprost™>.

2 Precyzujac swoje rozumienie symbolu, Tarkowski cytuje stwierdzenia jednego z twor-

cow rosyjskiego symbolizmu, Wiaczestawa Iwanowa: ,,Symbol tylko wtedy jest prawdziwym
symbolem, kiedy jego znaczenie jest niewyczerpane i nieograniczone, kiedy wyraza on swo-
im tajemniczym (hieratycznym i magicznym) jezykiem aluzje i sugestie dotyczace tego, co nie-
wyrazalne i nieodpowiednie dla nazywajacego stowa. Symbol ma wiele twarzy, wiele znaczen
i w swej najskrytszej giebi pozostaje zawsze niejasny... Jest tworem organicznym, jak krysztat...
Jest jakby monada — to odrdznia go od ztozonych, poddajacych si¢ analizie struktur alegorii
i porownan... Symboli nie mozna objasni¢, pozostajemy bezradni wobec ich zakrytego tajemni-
casensu”; A. Tark owski, Czas utrwalony, s. 50.

3 Por. D. C zaja, Tarkowski i symbol, Kwartalnik Filmowy 17(1995)nr 9-10, s. 111-113;
O.Niestierowa, Symbolika chrzescijanska w ,, Andrieju Rublowie”, tamze, s. 192-194;
A.Kulig, Religijne symbole zanurzone w historii, s. 457-458.

31 Por. E. L ak o m a, Wprowadzenie w tajemnice ikony, Nurt SVD 31(1997)nr 4, s. 126.

32 Por. A. Kulig, Religijne symbole zanurzone w historii, s. 462.

3 Por.A.Tarkowski, Czas utrwalony, s. 21, 119; M. N ar d i n, Evocare [’inatteso. Lo
sguardo trasfigurante nel cinema di Andriej Tarkovskij, Roma 2003, s. 109.
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Typ i,,podtoze” obrazu

Gdy jest mowa o pracy ikonografa, zazwyczaj nie mowi si¢ o ma-
lowaniu, ale o pisaniu ikony. Podobnie jak stowo pisane, tak tez ikona
naucza prawdy wiary chrzescijanskiej: jest teologia w obrazach. Po-
zwala to spojrze¢ na nig w $wietle gatunkow literackich, ktore moga
pomoc lepiej zrozumied jej tres¢. Nawiazujac do tego kryterium, nie-
ktorzy z teologow wyrdzniaja cztery podstawowe modele lub typy
ikon: panegiryczny, epicki, dramatyczny i dogmatyczny3*.

Dla analizowanych przez nas filméw Tarkowskiego (Andriej Ru-
blow 1 Stalker) najblizszy wydaje si¢ model epicki. Model ten przed-
stawia szczegOlowo jakies wydarzenie biblijne badz zycie jakiego$
$wigtego. W matych scenach, okalajqcych centralng posta¢ ikony,
prezentuje hlstoryczne wydarzema z _]CJ zycia. Liczba tych scen jest
zroznicowana i zazwyczaj ksztaftuje si¢ w granicach od czterech do
dwunastu. Rozwijaja one temat, ale sa jednoczesnie podporzadkowa-
ne strukturze calosci. Mimo ze ten model ikonografii jest najblizszy
prawdzie historycznej, to jednak cechuje go uduchowienie i atmosfe-
ra tajemnicy>’

Nietrudno zauwazy¢ podobne elementy, zwlaszcza w filmie An-
driej Rublow, ktéry mowi o $wigtym pisarzu ikon. Film ten zostat po-
dzielony na osiem czgsci: prolog, sze$¢ odrgbnych epizodow oraz epi-
log. Prolog mozna uzna¢ za wewngtrzna rame filmu, natomiast epi-
log, jako gtéwny obraz postaci §wigtego. Jesli nawet w tej koncowej
sekwencji nie wystgpuje osobiscie Rublow, to widzimy jego pigkne
dzielo — owoc jego wewngtrznych poszukiwan prawdy. W poszcze-
golnych epizodach, skoncentrowanych wokot obrazu gtéwnego, Tar-
kowski rozbudowuje swoje opowiadanie o artyscie, zarysowuje kilka
matych portretéw, charakteryzujacych rézne jego postawy. Mimo od-
niesienia do wydarzen historycznych, narracja filmu postgpuje zgod-
nie z logika duchowego rozwoju artysty>°.

3 Por. K. K upiec, lkona epifaniq swiata duchowego, Tarnowskie Studia Teologiczne
14/1995-1996, s. 265; K. O n a s ¢ h, Die ikonenmalerei, Leipzig 1968, s. 168; E.Sendler,
L’icona immagine dell’invisibile. Elementi di teologia, estetica, tecnica, Roma 1984, s. 65-73;
D.Klejnowski-Ro6zycki, lkona jako gatunek literacki, Studia Oecumenica 7/2007,
s. 174-182.

3 Por. K. Kupiec, lkona epifaniq swiata duchowego, s. 265.
% Por. A. Tarkowski, Czas utrwalony, s. 36.

-109 —



TADEUSZ KALUZNY

W procesie tworzenia ikony wazne miejsce zajmuje przygotowa-
nie podtoza. Ikony nie maluje si¢ wprost na desce, ale na powierzchni
posredniczacej. W tym celu na deskg¢ nakleja si¢ ptotno, pokrywajac
jego powierzchnig klejem, zmieszanym z biatym alabastrem lub kre-
da. Dopiero na tak przygotowanej powierzchni kresli si¢ zarys ikony,
a nastepnie naktada farby?’

W tym konteks$cie nasza uwage zwraca czotowka filmu Andriej
Rublow. W swej oryginalnej wersji ma ona biate tlo*®. Biate podto-
ze napiséw zastosowane na poczatku filmu o wielkim malarzu ikon,
kOJarzy SIQ w sposob nieodparty z biela przygotowanej do malowanla
fresku $ 501any lub z zagruntowana p0w1erzchnlq deski, na ktore] zosta-
nie napisana ikona. Poczatek filmu zdaje si¢ sugerowac, ze na ekra-
nie — jak na przygotowanym przez ikonografa podtozu — rozpocznie
si¢ proces malowania obrazu. W zwiazku z tym Seweryn Ku$mier-
czyk zauwaza, iz w pierwotnej, zachowanej wersji filmu, noszacej ty-
tut Pasja wedtug Andrieja, barwa biata w czoldwce nie wystepuje.
Pozwala to sadzi¢, ze Tarkowski wprowadzil biate tlo do ostatecznej
wersji swojego filmu w sposob w petni swiadomy?

,,Poczatek™ 1 ,.koniec” dzieta

Poczatek jest jednym z zabiegdw kompozycyjnych, wyznaczaja-
cych granice dzieta. Niegdy$ poczatkowa faze pisania ikony nazywa-
no otwarciem. Po przygotowaniu podloza, kiedy rysunek byl juz go-
towy, ikonograf nanosit na powierzchnig ikony pierwsze i podstawo-
we tony*

Moment poczatkowy zajmuje tez wazne miejsce w filmach Tar-
kowskiego. Film Andriej Rublow rozpoczyna si¢ od obrazu cztowieka
wzlatujacego ku niebu. Scena ta bedzie wyznaczac¢ przebieg akcji fil-

37 Por. M. Qu e n o t, Tkona. Okno ku wiecznosci, Biatystok 1997, s. 73-74: G.Ram o s-
-P o qui, Come si dipinge un’icona, Casale Monferrato 2001, s. 18-21.

3 W polskiej wersji Andrieja Rublowa, znanej z projekcji kinowych i pokazoéw telewi-
zyjnych, biata ptaszczyzna otwierajaca film, zostata zastapiona nieréwnomiernym, biato-sza-
rym ttem.

¥ Por.S. Ku$mierczyk, Andriej Rublow: droga ku sacrum, s. 66-67.

Por. A. A d am sk a, Teologia piekna na przyktadzie ikon Andreja Rublowa, Krakéw
2003, s. 85. W zwiazku z tym zob. J. L o t m a n, O modelujqcym znaczeniu ,,kornca” i ,, poczqt-
ku” w przekazach artystycznych, w: E.Janus, M.R. M ey enow a (red.), Semiotyka kultu-
ry, Warszawa 1977, s. 344-349.

40
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mu. Rozpocznie si¢ opowies¢ o tworzeniu zyciem, o drodze ku peni.
W jednym z pierwszych ujec¢ filmu Stalker widzimy wychodzacego
z pokoju tytutowego bohatera. W drzwiach zatrzymuje sig, co pozwa-
la nam patrze¢ do wngtrza pokoju razem z nim. Ta poczatkowa scena
bedzie miata decydujace znaczenie dla catego filmu?.

W koncowej fazie tworzenia dziela, ikonograf naktada na ikong
specjalna inskrypcje, potwierdzajaca autentyczno$é przedstawione]
postaci lub sceny. Umieszczenie napisu jako integralnego elemen-
tu calosci kompozycji mozna poréwnac¢ do postawienia kropki nad
»1”. Z perspektywy patrzacego na ikong, napis jest nie tylko pomoca
w zidentyfikowaniu przedstawionej osoby lub wydarzenia ewange-
licznego, lecz zabiegiem majacym pomoc patrzacemu odnies¢ si¢ do
calosci, ktora stanowi oryginat (osoba lub wydarzenie) przywolany
W swym czesciowym wizerunku®,

Po zakonczeniu wyprawy Stalker wraca do domu, niosac na ramio-
nach swa corke Matryszke, ktora jest chroma. Ulomno$¢ wiaze si¢
z postannictwem jej ojca. Stalkerzy — zgodnie z panujacym przekona-
niem — nie miewaja zdrowych dzieci. Ale utomnos¢ ta ma takze zna-
czenie symboliczne. Jest to znamig potozone na tych, ktorzy osmielili
si¢ zblizy¢ do mocy i chwaty Najwyzszego. Podobna historia przyda-
rzyta sig biblijnemu Jakubowi (por. Rdz 32, 25-33)%.

Gdy stawia si¢ przed sztuka filmowa cel zblizony do ikonografii,
konieczne jest korzystanie z niecodziennych $rodkow wyrazu, ktore
mogtyby podota¢ temu zadaniu. Na czym polega zatem sposéb obra-
zowania, wlasciwy dla filmowej tworczosci Tarkowskiego?

Sposob konstruowania pigkna w ikonie/obrazie filmowym

Specyficzny sposob konstruowania obrazu filmowego przez Tar-
kowskiego mozna wyraznie zaobserwowac, biorac pod uwage kilka

4 Por.S.Kusmierczyk,, Stalker” jako ikona, s. 139-140.

4 Por. B. Elwich, Ikona, duchowosé i filozofia, s. 144-147;0.Popowa,E.Smirno-
wa,P.Cortesi (red.), Jkony, Warszawa 1998, s. 22-23.

# Por. S.Kusmierczyk, Temat inicjacyjny w filmie (O ,,Stalkerze Andrieja Tarkow-
skiego), Iluzjon. Kwartalnik Filmoteki Polskiej 1/1987,s. 44: A. H e | m a n, Problemy adapta-
¢ji,s.48;S. Salvestroni,ll cinema di Tarkovskij e la tradiczione russa, Maganano 2005,
s. 151-152, 158.
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typowych dla malarstwa ikonowego aspektow, a mianowicie: prze-
strzen i czas, perspektywe, postaci, kolor i §wiatto.

Przestrzen i czas

Pierwsze dwa elementy, ktore odsytaja do ikony na plaszczyznie
formalnej, to przestrzen i czas. Ikona ignoruje stynna teze¢ o jedno-
$ci miejsca i czasu. Nie maja one dla niej znaczenia, poniewaz nie ist-
nieja w §wiecie niebieskim. Ikona za$ objawia nam nowy byt, inny
$wiat — $wiat przemieniony, w ktérym przeszto$¢, terazniejszos¢,
przyszto$¢ istnieja rownoczesnie, a obiekty prezentuja si¢ i zachowu-
ja inaczej niz w zwyklym, ziemskim zyciu. Dlatego zestawienie scen
na ikonie nie odpowiada chronologii, ale wewngtrznemu porzadkowi
,»czasu odkupionego”. Ich akcja rozwija si¢ poza granicami miejsca
i czasu, co oznacza, ze rozgrywa si¢ wszedzie*.

W efekcie na ikonie nie sa zachowane proporcje architektonicz-
ne. Nie ma tez zalezno$ci miedzy rzeczywistymi wymiarami bytow
i rzeczy. Tak np. widzimy zarowno fasadg, jak i wngtrze budynku,
swigtego jako niemowle 1 dorostego cztowieka. Akcja toczaca si¢ we
wngtrzu budynku przedstawiana jest w ikonografii zazwyczaj na dwa
sposoby: na tle tego budynku albo przez usunigcie $ciany przedniej.
Osoba ogladajaca ikong nie jest wigc w stanie w sposob jednoznacz-
ny okresli¢ miejsca zdarzenia®.

Podobnie w filmach Tarkowskiego nie zostaja zachowane $ciste
granice miejsca i czasu akcji. Wigkszos¢ zdarzen w filmie Andriej
Rublow toczy sig na wolnym powietrzu, z wyjatkiem dwoch sekwen-
cji: paralizu artystycznego Andrieja w patacu wielkiego ksigcia oraz
pladrowania cerkwi we Wtodzimierzu. Chociaz te dwie przestrzenie
charakteryzuja si¢ do$¢ wyrazistym stylem architektonicznym, Tar-
kowski dazyt do tego, by zaprzeczy¢ realnosci $cian, inscenizujac za-
mie¢ $niezna jak ze snu, najpierw w samym patacu, a nast¢pnie w so-
borze*.

44

Por.I.Jazykowa, Swiat ikony, s. 38; A. Ad am sk a, Teologia pickna, s. 102-103;
M. Quen ot, Tkona. Okno ku wiecznosci, s. 78.

4 Por. B. Us penski, O systemie przekazu obrazu w rosyjskim malarstwie ikon, w:
E.Janus,M.R.Meyenowa(red.), Semiotyka kultury, s. 339; S. Kué$§mierczyk,,Stal-
ker” jako ikona, s. 148.

% Por.A.DalleVacche, Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego, s. 17.
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Tak jak przestrzen, réwniez czas, w ktérym toczy si¢ akcja fil-
moéw Tarkowskiego, ma charakter ikoniczny, metafizyczny i eschato-
logiczny. Opisujac metody konstruowania symboli przez Tarkowskie-
g0, badacze jego tworczosci filmowej zauwazaja, iz gldowny problem
w tego rodzaju pracy polega na tym, by obrazy, motywy lub ujecia
wyrwac z porzadku czasowo-przestrzennego narzuconego przez dra-
maturgi¢ dzieta, nie eliminujac jednak zupeknie ich osadzenia fabular-
nego. Dzigki temu tworzy sig sie¢ nowych zwiazkéw, wprowadza si¢
je w odmienny, symboliczny juz porzadek. Zasade¢ t¢ widac najlepiej
na poziomie kompozycji filmu Andriej Rublow, ktory nie jest biogra-
fia historycznej postaci. Film jest zbudowany z kilku odrgbnych, no-
szacych wlasne tytuly czesci (epizodow), jak Dzwon, Najazd, Ku-
glarz"

Wyodregbnienie poszczegélnych elementow, majacych podlegac
symbolizacji z porzadku czasowego i przestrzennego — zdaniem tych
samych autoré6w — moze odbywac si¢ na trzy sposoby. Pierwszy po-
lega na grupowaniu motywow paralelnych*. Drugi — na rozluznie-
niu samego porzadku czasowo-przestrzennego. Trzeci za$ na oddzie-
leniu porzadku czasowo-przestrzennego od akcji dramatycznej. Tutaj
wlasnie gtowna rola przypada ksztaltowaniu czasu wewnatrz ujgcia,
zwlaszcza doktadnego projektowania dtugosci jego trwania, ktore ma
wplywaé na kontemplacyjny sposob odbioru®’

Filmy rosyjskiego rezysera charakteryzuja si¢ wydhuzonymi ujg-
ciami, wypetlionymi bezruchem, co nadaje dziejacym si¢ wydarze-
niom perspektywe metafizycznej bezczasowosci, osiagalnej w akcie
mistycznej kontemplacji, gdzie czas ulega zawieszeniu. Dluzszy czas
trwania ujgcia sktania widza do wmyslania si¢ w obraz, do medytacji
nad tym, co go wypehia. Im intensywniej uobecnia si¢ w danej sce-
nie tajemnica, tym czas filmowy sig¢ zaggszcza i ujecia staja si¢ dhuz-

¥ Por. BA.Kovacs,A. Szilagy i, Wprowadzenie do poetyki Tarkowskiego, w:
B.Zmudzinski/(red.), Andriej Tarkowski, Krakow 1996, s. 73, 77; M. M ar ¢ z a k, Poety-
ka filmu religijnego, Krakow 2000, s. 98-100; D. C z a ja, Tarkowski i symbol, s. 113.

4 Jesli ten sam motyw pojawia si¢ w réznych sytuacjach, to stopniowo uwalnia sig od ich
konkretnosci i zaczyna zyskiwaé pewna niezalezno$¢, z ktorej rodzi si¢ znaczenie symbolicz-
ne”; BA.Kovacs,A.Szilagy i, Wprowadzenie do poetyki Tarkowskiego, s. 73.

¥ Por. M. M ar ¢ z a k, Poetvka filmu religijnego, s. 100. Wigcej na temat ksztattowania
czasu w filmie wspotczesnym zob. K. C zy z e w s k i, O konstrukcji czasu w filmach wspot-
czesnych,w: M. Hendrykowski(red.), Z zagadnien stylu i kompozycji w filmie wspolcze-
snym, Poznan 1982, s. 81-90.
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sze>’. Momentem kulminacyjnym filmu Andriej Rublow, ku ktéremu
konsekwentnie zmierza akcja tego filmu i ktory ja uzasadnia — jest
kolorowa sekwencja ikon. Stanowi ona zwienczenie nanizanych epi-
zodow. Ona tez taczy je w catos¢ 1 nadaje sens kompozycji®!

Perspektywa wewngtrzna

Elementem charakterystycznym konstruowania pigkna na ikonie
jest perspektywa, a $cislej ujmujac szczegdlny jej rodzaj, zwany per-
spektywa odwrocona. Zgodnie z zasadami optyki, przedmioty zmniej-
szajq SiQ, w miarg jak si¢ od nich oddalamy. Linie perspektywy zbie-
gajq si¢ na horyzonme Na ikonach jest odwrotnie. Punkt zbiegu linii
nie znajduje si¢ na plaszczyzme ikony, lecz przed nia, czyli od stro-
ny widza — w tym miejscu, gdzie znajduje si¢ patrzacy na ikong. Rze-
czywistos¢ przedstawiona na ikonie ukazana jest jednoczesnie z kil-
ku punktow widzenia. W miar¢ oddalania si¢ od widza przedmioty
nie zmniejszaja sig, lecz czegsto zwigkszaja. Osoby z ikony jakby wy-
chodza i ida na spotkanie widza, a przestrzen przed nimi rozszerza si¢
w nieskoficzono$¢. Swiat ikony jest zwrécony ku cztowiekowi — to
nie my patrzymy na niego, lecz on na nas. Pozwala to widzowi na-
wiaza¢ komuni¢ ze scena religijna lub osoba na ikonie. Ostatecznie
odwrdcona perspektywa nie rozprasza, nie absorbuje umystu, lecz
pozwala mu lepiej skoncentrowa¢ sie na przestaniu tresci ikony>?

Mozna postawi¢ pytanie: Czy w przypadku sztuki filmowej mozna
mowic o perspektywie odwroconej? Trzeba przyznaé, ze sztuka fil-
mowa rzadzi si¢ swoimi zasadami, ktore wydaja si¢ odleglte od per-
spektywy ikony. Tarkowski jednak kwestionuje te zasady i nawiazu-
je w kompozycji obrazu filmowego do perspektywy odwroconej. Po-
twierdzenie tego daje nam m. in. jedna ze scen filmu Stalker. Gdy
wyprawa do Strefy rozpoczyna sig na dobre, zauwazamy, ze Stalker
— przewodnik — podaza na koncu. Na czoto wysuwa si¢ Wielki waz,

50

Por. BA.Kovacs,A. Szilagyi Wprowadzenie do poetyki Tarkowskiego, s. 73;
K. Sobotka, Film i sacrum: ,,Ofiarowanie” Andrieja Tarkowskiego, L.6dzkie Studia Teolo-
giczne 3/1994, s. 211.

31 Por. M. M ar ¢ z ak, Poetyka filmu religijnego, s. 107.

2 Por. 1. Jazykowa, Swiat ikony, s. 38-39; P. Ev d o kim o v, Sztuka ikony. Teologia
pickna, Warszawa 1999, s. 186, 189; P. F 1 o r e n s k i, Odwrocona perspektywa, Kwartalnik
Filmowy 9-10/1995,s. 154; A. D alle Vacche, Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego,
s. 14; E. Smyk ow sk a, lkona. Matly stownik, Warszawa 2002, s. 62.
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ktory za pomoca rzucanych przed siebie nakretek sprawdza, czy dro-
ga jest bezpieczna. Stalker rzuca swe nakretki... lewa reka, chociaz
nie jest osoba leworgczna. Uzycie lewej reki nie jest przypadkowe.
Sugeruje punkt widzenia, ktory przyjmuje si¢ przy opisie ikony — jej
prawa strona jest lewa strong z naszego punktu widzenia i na odwrot.
Zachowanie Stalkera zdaje si¢ wskazywac na zastosowanie w war-
stwie obrazowej filmu perspektywy odwroconej>.

Warto rowniez zwréci¢ uwage na inny szczeg6t filmu. Wyprawa
trzech bohateréw, zblizajacych si¢ do Komnaty jest pokazywana zza
plecéw lub przez wnetrze Stalkera. W ten sposob jego punkt widze-
nia pokrywa si¢ z widzianym przez nas obrazem. Pozostajac w tyle,
towarzyszymy wyznaczonej przez Stalkera drodze Pisarza i Profeso-
ra. Przebywamy jednoczesnie w bezposrednim sasiedztwie przewod-
nika. Mozemy dostrzec jego napigta uwage, pozna¢ duchowy wize-
runek Strefy. Kamera filmowa zaglada do wngtrza Pisarza i Profeso-
ra, odnotowuje jednoczes$nie poruszenia Strefy. Jest to jedna i ta sama
przestrzen. Nagle okazuje sig, ze to juz nie my patrzymy, lecz rze-
czywisto$¢ postrzegana — jak w przypadku ikony — patrzy na nas. Po
chwili zauwazamy, Ze spojrzenie pada od strony Komnaty>*.

Postaci

Na duza blisko$¢ miedzy ikona i filmowa tworczoscia Tarkowskie-
go wskazuje sposob przedstawiania postaci.

Specyficzny sposOb przedstawiania postaci na ikonie ma przede
wszystkim wyrazi¢ §wigtos¢ osoby. Dlatego ciato czlowieka $wigte-
g0, przemienionego przez taske, musi by¢ przedstawione jako catko-
wicie odmienione od ciata zwyczajnego, naznaczonego namigtnoscia-
mi i grzechem. Wprawdzie zachowuje ono swoja strukture, biologicz-
ne wiasciwosci i rysy charakterystyczne dla zewngtrznego wygladu
czlowieka, ale sa one podporzadkowane wymiarowi duchowemu?®.

W procesie konstruowania obrazu filmowego Tarkowski stara si¢
uzyskac tego rodzaju efekty miedzy innymi przez odpowiedni sposob
ustawienia kamery. Jest ona umieszczana nieco wyzej od filmowa-

3 Por.S.Kué$mierczyk,, Stalker” jako ikona, s. 140.

3 Por. tamze, s. 140-141.

3 Por. L. Uspenski, Teologia ikony, Poznan 1993, s. 144-145; P.Evdokimov, Pra-
wostawie, Warszawa 2003, s. 243.
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nej postaci i lekko pochylana w doét, co sprawia, ze obraz osoby ulega
lekkiej deformacji, przez co przypomina niejednokrotnie te przedsta-
wiane na ikonach. Do zobrazowania prezentowanego wymiaru wy-
starczy odwolac¢ si¢ do kilku konkretnych przyktadow.

Najwazniejsze w ikonie jest oblicze. Stanowi ono centrum ciata.
Takze w filmach Tarkowskiego twarz zyskuje niezwykta wazno$¢.
W filmie Andriej Rublow pozostaja w pamigci chwile, kiedy kamera
zatrzymuje si¢ na pelnej wyrazu twarzy starej kobiety, kotyszacej si¢
jak w transie przed nedzna chatupa, badz tez twarza mtodego ucznia,
zatopionego w pol§wiadomej medytacji, ktory siedzi nad rzeka z po-
zostalymi cztonkami grupy Rublowa. Przez to, Ze tego typu ujgcia
twarzy nie sa zwiazane z jaka$ sytuacja, ani tez nie ma wymiany spoj-
rzen migdzy bohaterami, te anonimowe postaci staja si¢ szczegolnie
nieuchwytne. Z drugiej strony ich oddzialywanie jest niezaprzeczal-
nie silne. Wszystko to prowadzi do sytuacji, w ktorej umyst widza —
niezdolny wyczyta¢ niczego z twarzy tych postaci — nie zatrzymuje
si¢ na ich wymiarze ziemskim, ale zwraca si¢ ku gltebszym i niewyra-
zalnym rejonom a wiec reaguje w sposob podobny do tego, jak wier-
ny reaguje na $wigta twarz ikony**. W przypadku tytutowego bohate-
ra filmu Stalker to odniesienie do ikony jest jeszcze bardziej wyrazne.
Twarz Stalkera jest podobna do przedstawianych na ikonach asce-
tycznych obliczy, a sam bohater filmu Tarkowskiego niesie w sobie
slad Chrystusowego szalenca (jurodiwego)?’.

Sztuka chrzescijanska od poczatku swego istnienia przedstawiata
osoby frontalnie, ukazujac ich pelne oblicze. Na ikonie jedynie oso-
by nie majace zwiazku ze $wigtoscia sa malowane z profilu. Przedsta-
wienie frontalne $wiadczy o obecnosci, a ujgcie z profilu w pewnym
sensie zmienia bezposredni kontakt i depersonalizuje relacje’®. Tg¢
sama zasade odnajdujemy w filmach Tarkowskiego. Rezyser zdradza
pewne upodobanie do frontalnego przedstawiania bohateréw swo-
ich filméw. Jednoczes$nie w niektdrych sytuacjach sa oni pokazywani

% Por.A.DalleVacche, Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego, s. 10.

Por. S.Kuémierczyk,,Stalker” jako ikona,s. 141; T. S p i d 11k, Wielcy mistycy
rosyjscy, Krakow 1996, s. 133-141.

% Por. M. Quen o t, Tkona. Okno ku wiecznosci, s. 79-80; P. E vd o ki m o v, Sztuka iko-
ny,s. 191.
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z profilu. W ten sposédb zostaje kilkakrotnie przedstawiony tytutlowy
bohater filmu Andriej Rublow w epizodzie $wigta poganskiego™.

Obok oblicza na ikonie wazna rol¢ pelnia rece, ktore czgsto ukta-
daja sic w wymownych gestach, np. gescie blogostawienstwa®. Na-
wigzanie do tego gestu szczego6lnie wyraznie mozna zaobserwowac
w scenie $Smierci Fomy, ukazanej w filmie Andriej Rublow. Trafio-
ny $miertelnie strzata, Foma zostat przedstawiony z reka wyciagnigta
w gescie blogostawienstwa®!.

W przeciwienstwie do sztuki hellenskiej i renesansowej, w ktorej
wazna role odgrywa pigkno ludzkiego ciata, na ikonie cialo znika pod
szatami w stylu rzymskiej togi. Naturalna anatomia ust¢puje miejsca
cialu przemienionemu. Do zasady tej nawiazuje przywotany juz epi-
zod $wigta poganskiego. W odroznieniu od innych postaci tego epi-
zodu, szata gldownego bohatera filmu Andriej Rublow przywodzi na
mysl odzienie $wigtych z ikon®.

Kolor i $wiatto

Pewien zwiazek miedzy ikona i filmowa tworczoscia Tarkowskie-
go widoczny jest rdwniez na plaszczyznie stosowanych przez rosyj-
skiego rezysera kolorow.

Tradycyjnie w ikonografii stosuje si¢ kolory, ktorych symbolika
jest Scisle okres$lona®. Kolor spetnia tez wazna funkcje przy konstru-

% Andrzej, powodowany ciekawoscia, obserwuje z daleka grupe kobiet i m¢zezyzn przy-
gotowujacych sig do poganskich rytuatow. Zostaje odkryty, najpierw przez mtoda kobietg, a na-
stgpnie przez grupg mezezyzn, ktorzy przywiedli go do pomieszczenia i przywiazali do belki.
Zaniepokojony obecnoscia kobiety, Andrzej wodzi za nig wzrokiem, zwracajac twarz w ten spo-
sOb, ze czgsto znajduje sig ona z profilu w stosunku do kamery filmowe;j.

0 Wiecej na ten temat zob. S. S p r u t t a, Symbolika dioni w ikonie. Studium teologiczno-
-ikonograficzne, Poznafskie Studia Teologiczne 17/2004, s. 181-208.

® Por.S.Kué$mierczyk,,Andriejf Rublow”: droga ku sacrum,s. 69.
Por.A.DalleVacch e, Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego, s. 11. Dla An-
drzeja maja one nie tylko znaczenie fizyczne, ale rowniez duchowe. Wskazuje na to m.in. mo-
ment, w ktorym Andrzej zbyt mocno zbliza si¢ do biegnacej w lesie nagiej kobiety. W tym mo-
mencie jego szata przypadkowo trafia na zapalone ognisko i przypala si¢. Dla Andrzeja jest to
zapowiedz ryzyka, ktore wynika z porzucenia ,,szaty ciala przemienionego” i odkrycie ,,zmysto-
wej cielesnosci”. Istotnie, w nastgpnej scenie Andrzej zostaje zwiazany i uwigziony.

63 Na temat symboliki poszczegolnych koloréw w ikonografii zob. . Jazy k o w a, Swiat
ikony, s. 32-36; A. Ad am s k a, Teologia piekna, s. 115-119; K. K 1a u z a, Teologiczna herme-
neutyka ikony, Lublin 2000, s. 149-150.

62
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owaniu obrazu filmowego. W przypadku filméw Tarkowskiego mo-
wienie o kolorach moze jednak wydawac¢ sig paradoksalne z tej pro-
stej przyczyny, ze w znacznej czesci jego filmy zostaly zarejestro-
wane na tasmie czarno-biatej. Po obrdobce technicznej sekwencje te
otrzymaly barwe zblizona do brunatnej (barwg sepii), chociaz w spo-
sob automatyczny kojarzone sa z barwa czarna.

W kulturze bizantyjskiej, a tym samym w staroruskiej tradycji iko-
nograficznej, biel i czern nie byty kolorami. Byly jakby poza paleta
barw, ktore stwarzat artysta. Oznaczaly jasnos¢ i ciemnos¢. Biel byta
synonimem Boskiego §wiatta. Czern, utozsamiana z ciemnoscia, byta
uwazana za przeciwienstwo swiatta, symbol krolestwa ,ksigcia tego
$wiata”, grzechu i niewiary. Tarkowski §wiadomie odwolat sig $la-
dow owej symboliki w $§wiadomosci wspolczesnego widza. Uwazat
bowiem, ze kolor w filmie deformuje rzeczywistos¢, ze jest czynni-
kiem odrealniajacym obraz filmowy i tresci, jakie ze soba niesie®.

Przekonanie to znalazto w sposob szczegdlny swoje odzwierciedle-
nia w filmie Andriej Rublow, ktory, z wyjatkiem koncowej sekwencji,
utrzymany jest w konwencji czarno-biatej. Kolor w opowiesci o $wig-
tym malarzu zostat zarezerwowany dla ikon. Podziat filmu na cz¢$ci
czarno-biala i barwna nie tylko podkresla paradokumentalny tok opo-
wiesci, ale wprowadza odbiorcg w szaro$¢ zycia pojedynczego czto-
wieka, naznaczonego bdlem, tesknota i nadzieja.

Warto zauwazy¢, iz wystepujaca w filmie biel jest kolorem obja-
wienia, oddania, czysto$ci, milczenia, ktére nie jest jednak $Smiercia,
ale obfituje w mozliwo$¢ zycia. Podobnie czern nocy zawiera w so-
bie obietnicg poranka, jak ziemia obietnicg wiosny®. W Biblii ciem-
no$¢ nie wyklucza tez obecnosci Boga®. W ten sposob obecnos¢ bie-
li (i czerni) w Rublowie symbolizuje zarowno owa szaros¢ ludzkiego

o W zwigzku z tym, w czasie pobytu w Polsce w 1979 ., Tarkowski m.in. stwierdzit: ,,Re-
alizujg filmy czarno-biale, gdyz uwazam, ze kolor w filmie deformuje rzeczywistos¢, ze jest
czynnikiem odrealniajacym obraz filmowy i tresci, jakie ze soba niesie. Kolor w filmie za-
wsze bedzie przypomina¢ pewna oleodrukowos¢, bedzie w jakim$ stopniu niezgodny z zapi-
sem $wiata”; E. Pa w lak, Spotkanie z Andriejem Tarkowskim, Kultura 51-52/1979, s. 17; cyt.
zaS.Kusmierczyk,,Stalker” jako ikona,s. 146; por. D. M archwicka, Stylotworcza
funkcja koloru w filmie Andrieja Tarkowskiego ,, Andriej Rublow”, w: M. Hendrykowski
(red.), Z zagadnien stylu i kompozycji w filmie wspolczesnym, s. 49.

% Biel dziala na nasza dusz¢ jak milczenie absolutne (...). Milczenie to nie jest jednak
$miercia, ono obfituje w mozliwos¢ zycia”; V. K an d in s k 'y, Du spirituel dans I’art et dans la
peinture en particulier, Paris 1979, s. 128; cyt. za A. Ad am s k a, Teologia pickna, s. 117.

% W ciemnosciach Bog widzi, lecz nie jest widziany; jest obecny, lecz nie udziela sig ni-
komu”; por. X.L. Du fo ur (red.), Stownik teologii biblijnej, Poznan 1985, s. 959.
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zycia, zlo 1 zniszczenie, ktdre niosa z soba Tatarzy, jak i stata obec-
no$¢ Boga w zyciu mnicha i catego narodu rosyjskiego. Wymowna
ilustracja tej mys$li moze by¢ scena pladrowania przez Tatarow cerkwi
we Wiodzimierzu. Gdy ustaje przemoc i gwalty, zaczyna padac $nieg,
poraniony $wiat przykrywa warstwa biatego puchu — jest to symbol
Bozej obecnosci, towarzyszacej narodowi rosyjskiemu. Przejmujacy
krzyk rannych wycisza si¢, zmarli doznaja oczyszczenia jak w wo-
dzie chrztu®’.

Kolorem czgsto wystepujacym w filmach Tarkowskiego jest zie-
len. Zajmuje ona centralne miejsce migdzy swiattem a ciemnoscia.
Dla rosyjskiego rezysera, podobnie jak dla pisarza ikon, zielen jest
kolorem krolestwa roslin. Oznacza odrodzenie, rownowagg, spokoj,
bezruch, nadziejg. Warto zauwazyc¢, iz dopiero rzeczywistos¢ Strefy
pozwala rezyserowi Stalkera nauzycie barwnej, a nie — jak we wcze-
$niejszych scenach — czarno-bialej tasmy filmowej. W filmie Stal-
ker zielen roslinnosci oraz intensywny lazur korytarzy domlnujq wiec
w zawieszonym — migdzy niekonczacym si¢ $witem i niemogacym
nastapi¢ zmierzchem — czasie Strefy. W obu kolorach obecna jest do-
mieszka czerni. Barwy Strefy sa niedoskonate — symbolizuja prze-
strzen posrednia, zawarta migdzy §wiatem codziennego zycia a Kom-
nata. Pozostajq W duzym stopniu, podobnie jak w Andrieju Rublowie,
jedynie pragnieniem i nadzieja. Wraz z poczatkiem tunelu prowadza-
cego do wnetrza budynku napotykamy biekit. Wyraza on tajemnicg;
ukierunkowuje na transcendencjg; jest znakiem nieba. Na desce ikony
stanowi granicg migdzy dwoma $wiatami®®

W czarno-bialych sekwencjach filméw Tarkowskiego raz po raz
pojawiaja si¢ sceny niemal domagajace si¢ dopelienia barwa. Wra-
zenie to wywoluje rezyser w dwojaki sposob: tworzac kolor dzigki
cechom przedmiotu i budzac intuicj¢ widza przez emocjonalne za-
chowanie bohateréw. Celem zilustrowania pierwszego przypadku
wystarczy przywotaé obraz z filmu Andriej Rublow, przedstawiaja-
cy 1any zboza w plqkny letni dzien. Widok ten bud21 naturalne sko-
jarzenia z jasno$cia, ztotozotta barwa. Drugi wariant mozna odnalez¢

7 Por. K. C itk o, Interpretacja symboliki obrazéow wody w filmach Andrieja Tarkowskie-

go,w:F.Chmielowski(red.), Estetvka a hermeneutyka. Materiaty XVI Ogélnopolskiego
Seminarium Estetycznego, Krakow 1990, s. 105-108.

% Por.S.Kué$mierczyk,,Stalker” jako ikona, s.147; W.Mic h e r a, Przed Kom-
natq, Kwartalnik Filmowy 17(1995)nr 7-10, s. 122; M. Q u e n o t, lkona. Okno ku wieczno-
sci, s. 98.
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w scenie w Swiatyni, przygotowanej do malowania freskow. Zrozpa-
czony brakiem pomystow Rublow wylewa na biata Sciang kubet far-
by. W ujeciu czarno-biatym plama jest ciemna. Dostrzega ja obtakana
dziewczyna, dotyka i nagle przerazona cofa sig z krzykiem i ptaczem.
Jej reakcja nasuwa widzowi skojarzenie z czerwienia krwi. Wywotuje
zatem skojarzenia podobne jak znaki ikoniczne®.

Dla kazdego koloru z osobna, jak i dla catosci kompozycji, oprocz
barwy bardzo wazne jest Swiatto. Swiatto stuzy ikonie jako materia
barwiaca. Jako znak obecnosci Boga jest utozsamiane ze ztotem i bar-
wa z60tta. W filmie Stalker Komnate wypehia czyste, ztote $wiatto,
ktore przeciwstawia si¢ wszystkim pojawiajacym si¢ dotychczas bar-
wom. Kontrast z ciemnymi fragmentami filmu jest tu szczegdlnie wy-
razny 1 intensywny. Pojawiajace si¢ w Komnacie §wiatto wydaje si¢
z innego Swiata, co przywodzi na my$l $wiatto ujrzane przez aposto-
tow na gorze Tabor badz tez blask ikony Trojcy Swigtej z koncowej
czesci filmu Andriej Rublow. Owo $wiatlo rozjasnia umyst i serca,
tworzac klimat kontemplacji. Nagle akcja filmu Stalker zostala za-
trzymana. JesteSmy $wiadkami charakterystycznego dla stanéw wizji
i ekstazy przebudzenia. Ale to jeszcze nie koniec filmu. Stalker, Pro-
fesor i Pisarz stoja znéw w tym samym barze, przy tym samym sto-
liku, w szklankach maja doktadnie t¢ sama ilo$¢ piwa. Widok trzech
mezczyzn stojacych przy jednym stole przypomina chwilg, gdy sie-
dzieli oni razem na progu Komnaty w tajemniczym akcie komunii.
Klimat konczacego wyprawe obrazu jest nam jakby znany z konco-
wej czesci filmu Andriej Rublow. Obraz trzech bohateréw wyprawy
do Komnaty zdaje si¢ zadziwiajaco przypomina¢ obraz Trdjcy Rublo-
wa. Oprocz scen w barze i pod Komnata mozna dostrzec podobien-
stwo w uktadzie gtéw aniotéw z ikony i w pochyleniu glow bohate-
row w czasie ich przejazdu drezyna do Strefy. Nie bez znaczenie jest
tutaj rowniez fakt fizycznego podobienstwa aktorow grajacych w fil-
mie trzy gtéwne role’.

Wszystko to prowadzi nas do istoty kontemplacji ikony. Ten, kto
kontempluje Boze $wiatlo — jak podkresla duchowo$¢ wschodnia —
kontempluje tajemnice w Bogu. Prawdziwa kontemplacja prowadzi

® Por.D.Marchwicka, Stylotwércza funkcja koloru, s. 51-52; A.DalleVacche,
Kino jako odrodzenie malarstwa ikonowego, s.22; H. L 6 v g r e n, Odpowiedziq na pytanie jest
samo zycie. ,, Pokton trzech Kroli” Leonarda da Vinci i ,, Ofiarowanie”, Kwartalnik Filmowy
17(1995)nr 9-10, s. 224.

" Por.S.Kué$mierczyk, ,Stalker” jako ikona, s. 149-150.
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do ekstazy, podczas ktorej cztowiek jednoczy si¢ ze ,,Swiatlem Tabo-
ru”. Gdy cztowiek staje si¢ tym, co kontempluje, to Swiattos¢ z tamtej
strony jasniejaca przenika do glebi bytu. Ostatecznie ten, kto uczest-
niczy w $wiattoSci, sam staje si¢ $wiatloscia”!

*kek

Podtha w artykule analiza relacji miedzy ikona a wybranymi fil-
mami Tarkowskiego potwierdzila tezg o istnieniu w jego tworczo-
$ci $cistego zwiazku miedzy tymi dwoma — na pierwszy rzut oka od-
leglymi od siebie — dziedzinami sztuki. W stylu obrazowania i narra-
cji filmy Tarkowskiego sa czym$ w rodzaju ikon pisanych za pomoca
ruchomych obrazow. Ikona stanowila plastyczny wzorzec badz para-
dygmat filmowej twdrczosSci rosyjskiego rezysera. Tarkowski doko-
nat swego rodzaju transpozycji ikony na jezyk wspdlczesnej sztuki
filmowe;j. Z tej racji, by¢ moze, filmy rosyjskiego rezysera nie sq ta-
twe w odbiorze: wymagaja od Wldza podobnie jak ikona — nie tylko
ogladania, ale umiej¢tnos$ci czytania i pewnego wspotuczestnictwa.
Z drugiej strony, wlasnie to odwotanie SlQ Tarkowskiego do ikony
i calej rosyjskiej kultury duchowej nadaje jego twodrczosci filmowe;j
szczegblne znaczenie i oryginalnosc.

Tadeusz KALUZNY SCJ

' Por.N. L os s ki, Teologia mistyczna Kosciola wschodniego, Krakow 2007, s. 211-212;
K. W ar e, Prawostawna droga, Biatystok 1999, s. 149-150; B. E 1 w i ¢ h, lkona, duchowosé
i filozofia, s. 139.



