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F1LM ORAZ IKONA

O ESTETYCE OBRAZU STALKERA ANDRIEJA TARKOWSKIEGO

Analizujac twoérczo$é Andrieja Tarkowskiego pod katem nawigzan do
sztuki ikonopisarskiej, warto zacza¢ od wspomnienia o Andrieju Rublowie.
Jest to film biograficzny jedynie z pozoru — biografia ikonopisa byta dla re-
zysera tylko pretekstem do wypowiedzi na temat nie tylko sredniowiecznej
Rusi’, ale takze do przedstawienia rezultatéw osobistych poszukiwan istoty
swojej wlasnej sztuki?. Cytowana wyzej my$l wchodzi w konsonans z defi-
nicja powieéci XIX-wiecznej w ujeciu Orlando Figesa. Przytacza on zdanie
Tolstoja, silnie rozdzielajace dzieta prozy rosyjskiej od ,europejskiego” rozu-
mienia powiesci®, i pisze o tych pierwszych:

To dzieta, podobnie jak ikony sluzace poetyckiej kontemplacji [pogrubienie
moje — M.Z.], laboratoria, w ktérych wyprébowywano idee; wyrastaty tak jak na-
uka i religia, z dgzenia do prawdy [...]. Chyba w zadnym innym kraju twérca nie
byt w takim stopniu obarczony zadaniem moralnego przywdédztwa narodu, ni-
gdzie panstwo nie bato sig go i przesladowalo tak bardzo. Artysci rosyjscy, z po-
wodu pogladéw politycznych oderwani od sfer urzedowych, a z powodu wy-

1 S. Kotos, Andriej Rublow Tarkowskiego — Biografia jako pretekst, film jako reflek-
sja, [w:] Recepcja kultury sredniowiecznej w humanistyce, red. K. Obremski, J. Wen-
ta, Torun 2010, s. 106.

2 Tamze, s. 114.

3 0. Figes, Wstep, [w:] tenze, Taniec Nataszy. Z dziejéw kultury rosyjskiej, przet.
W. Jezewski, Warszawa 2007, s. XXII.
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ksztalcenia — od ludu, postanowili poprzez literature i sztuke tworzy¢ wspélnote
myséli i idei* [pogrubienie moje - M.-Z.].

Laboratorium - to celne okreslenie w stosunku do powiesci Dostojewskie-
go i zawartej w niej dialektyki wiary i niewiary, dobra i zta. Do dziet Tar-
kowskiego pasuja jednakowo dobrze — Rublowa, Solaris, Stalkera, Nostalgie,
Ofiarowanie zdecydowanie mozna nazwa¢ w podobny sposéb. Osobiste po-
szukiwania rezysera, ktére znajdowaly wyraz w kazdym z dziel, sg ,podré-
zami do obszaréw tajemnicy czlowieka”, co po dodaniu ich chrzescijan-
skiego charakteru jest realizacja owego ,moralnego przywoédztwa narodu”.
Dlatego trudno dziwic sie reakcji wtadz ZSRR, ktéra utrudniata dojscie fil-
moéw Tarkowskiego, a zwlaszcza Andrieja Rublowa, do oficjalnej dystrybucji.
W kontekscie przesladowan i nakreSlonego przez Figesa oderwania, ikona
Trdjcy przedstawiona w zakonczeniu filmu nabiera szczegélnego znacze-
nia. To ona w odhumanizowanym panstwie stanowila znak wspdélnej mysli
i idei. Bedzie to przyszly leitmotiv filméw Tarkowskiego.

Seweryn Kus$mierczyk réwniez dostrzega w filmach Tarkowskiego ,sta-
ranie, by mogty zbliza¢ do prawdy, by staty sie wsp6tczesnymi ikonami”®.
Uwaza sztuke autora Stalkera za ,religijng potrzebe ducha, w ktérej widze-
nie jest postrzeganiem prawdy ostatecznej, a rzemioslo ostatecznym dzia-
taniem, to znaczy przemiang siebie i innych”’. Zdanie to potwierdza podo-
biefistwo charakteru twoérczosci Tarkowskiego do pracy nad pisaniem ikon.
Pawel Florenski pierwsza faze powstania ikony nazywa ,,mrocznag”, te ktéra
stanowi bolesne doswiadczenie rozbieznosci miedzy pieknem wizji ducho-
wej a prawdziwym wygladem $wiata®. Wspaniate formy stworzone dzigki
temu uczuciu to drugie stadium, natomiast prawdziwym artyzmem jest trze-
cie, tj. odkrycie, ze formy wystepujace w rzeczywisto$ci moga stac sig no$ni-
kiem duchowej rzeczywistosci, ktéra ma z nich ,,wyziera¢”?. Tomasz Spidlik
dodaje uwage o filmowym Rublowie, czujacym, ze musi wznie$¢ sig ponad
sztuke Teofana Greka, polegajaca na ukazywaniu zmystowych wizji, czyli

4 Tamze.

5 T. Spidlik, Religijne podloze filméw Tarkowskiego, ,Kwartalnik Filmowy” 2006,
nr 64, s. 178.

6 S. Kuémierczyk, Przedmowa, [w:] A. Tarkowski, Scenariusze, t. 1, przet. S. Ku-
$mierczyk, Warszawa 1998, s. 9.

7 Tamze.

8 T. Spidlik, dz. cyt., s. 185.

9 Tamze.
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ukazywaniu tego, co ,tylko” estetycznel®. Swe wielkie dzieto ikonograficz-
ne przychodzi mu jednak rozpocza¢ dopiero po doswiadczeniu cierpien, za-
rzuceniu pracy nad pisaniem ikon oraz na koniec znalezieniu sil, by podja¢
twérczo$é na nowo'?.

Podobng droge przyszto przejs¢ Tarkowskiemu, zmuszonemu ponies$¢ kon-
sekwencje swojej bezkompromisowej postawy, ktérg to wielokrotnie narazat
sig wladzom radzieckiej Rosji. Obecnos¢ w jego filmach choéby odniesien
do religii i sztuki prawoslawnej czy poruszanie tematéw zwigzanych z jego
wlasng osobg lub wlasnym $wiatopogladem, zdecydowanie nie zgadzala sie
z ideologicznym kierunkiem wyznaczonym przez wladze (zaznaczmy, ze
w Zwigzku Radzieckim Tarkowski nie mogt by¢ tworca ,,niezaleznym” i ko-
rzysta¢ z budzetu innego niz panstwowy). Skutkowato to wieloletnimi okre-
sami przymusowego bezrobocia, konieczno$ciag walki o ostateczny ksztatt
kazdego dzieta'? i jesli juz nie o sama ich dystrybucje, to o dopasowanie jej
do ogladalnosci czy choc¢by o informacje prasowg o projekcjach'®. Tarkowski
podobnie jak filmowy Rublow przeZzywa zwatpienie w to, czy warto kontynu-
owac $ciezke twoércza, co bylo skutkiem odrzucenia przez opinie publiczng
i srodowisko filmowe jego najbardziej osobistego (i by¢ moze najwiekszego)
dzieta — Zwierciadia™.

W zakoniczeniu Andrieja Rublowa ogladamy ikony zawierajace te glebie,
ktérej posiadania na poczatku odmawia tytutowemu Andriejowi inny pisarz
ikon — Kiryl — uzywajac sléw: ,Nie ma trwogi, nie ma wiary. Wiary, ktéra
pochodzi z glebszych poktadéw duszy”?®. Z ustalonym przez samego siebie
ideatem twérczym przyszlo sig zmierzy¢ Tarkowskiemu w czasie, gdy stracit

10 T, Spidlik, dz. cyt., s. 178.

1S, Kusmierczyk, Przedmowa..., s. 9.

12 Znamienne sg chocby zastrzezenia ideologiczne, jakie otrzymat po prezentacji
cztonkom partyjnym filmu Solaris: ,jaka formacja polityczna wysyta Kelvina w ko-
smos?” oraz nakazéw: ,wyrzuci¢ koncepcje Boga”; Sala posiedzieni: ,wyrzuci¢ obco-
krajowcow”. Por. A. Tarkowski, Dzienniki, przel. S. Kuémierczyk, Warszawa 1998,
s. 57.

13 7 dziennika Tarkowskiego z datg 1971 (czyli 5 lat po nakreceniu filmu i decy-
zji Partii o niedopuszczeniu go do dystrybucji): ,W gazetach nie ma zadnej informacji
o tym, ze Rublowa mozna zobaczy¢ w kinie. Na mieScie nie ma ani jednego plakatu.
A bilety sa wyprzedane! Dzwoni wiele os6b. Sg wstrzasniete. Dziekujg”. Por. tamze,
s. 53.

14 S. Ku$mierczyk, Posfowie, [w:] A. Tarkowski, Czas utrwalony, przet. S. Kusmier-
czyk, Warszawa 2007, s. 265.

15 Sciezka dialogowa filmu.
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(wedlug oficjalnych danych z powodu btedu przy wywotywaniu'®, lecz jest
to tylko jedna z wersji zdarzen) niemal calg tasme filmowa z pierwszg wersja
Stalkera. Rezyser decyduje sie napisa¢ scenariusz od nowa, ale gtéwna postac
widzi juz wtedy catkiem inaczej — z twardego typu hemingwayowskiego prze-
mienia sie ona w chrystusowego szalenca gotowego cierpie¢ w imie zbawienia
innych. Decyzja ta odmienia ksztalt filmu, albowiem wyraZny podziat na sa-
crum i profanum jest nastepstwem postrzegania Swiata przez tytutowa postac.

Sposéb kreacji §wiata niezwigzanego ze $§wietoscia, $wiata codziennie ob-
serwowanego, jest zwigzany z owym ostrym rozdzieleniem rzeczywistosci
sacrum i profanum. W przypadku tej drugiej od poczatku rzuca sie w oczy
spowita pélmrokiem ciemnobrunatna kolorystyka, uzyskana dzigki zabar-
wieniu czarno-bialej tasmy filmowej'’”. Wyglad mieszkania udajacego sie do
Zony Stalkera przyttacza widza swoim ubogim wyposazeniem. Zmurszale,
surowe Sciany i wilgotna podloga sypialni wraz z wyposazeniem sktadaja-
cym sie jedynie z t6zka oraz nocnego stolika z lekarstwami, nasuwa skojarze-
nie, ktére przewodnik wypowie podczas kiétni z powstrzymujaca go przed
wyjsciem zona — ,,wszedzie wiezienie”18.

W tej samej estetyce utrzymany jest bar, w ktérym Profesor oczekuje Stal-
kera. Duza przestrzen obejmuje jedynie kontuar i stolik bez krzeset w pobli-
zu. Sciany, podobnie jak w mieszkaniu, sa betonowe, a faldy na jej fakturze
budzg skojarzenia ze skérnymi wrzodami. Kazdy kat jest jakby pograzony
w rozpadzie i naznaczony zbliZajaca sie §miercia.

Dhuga obserwacja tak zaprezentowanego profanum przyprawia o uczucie
dyskomfortu spowodowanego stagnacja. Juz podczas drugiego ujecia — pa-
noramy pokazujacej Stalkera $piacego wraz rodzing, ogladamy w zbliZzeniu
twarze jego, jego zony oraz cérki. Mimo Ze oczy pierwszej dwajki sg otwarte,
a czas uplywa, nie widzimy ani jednego mrugniecia. Otoczenie trwa w bez-
ruchu, przerazajac perspektywa dalszego rozpadu. Jedng z zasad, jakimi rza-
dzity sie do tej pory swiaty kreowane przez Tarkowskiego, jest dynamika.
Rezyser od poczatku dazyl do tego, co znajduje sie w ruchu, co jest w trakcie
rozwoju'®. Tym silniej zatem statyczno$¢ sceny odbierana jest jako stan nie-
naturalny, stan, w ktérym bieg zycia jest przerwany?°.

Tenze, Ksiega filméw Andrieja Tarkowskiego, Warszawa 2012, s. 282.

Tamze, s. 323.

Sciezka dialogowa filmu.

W. Michatkowicz, Energia obrazu, ,Kwartalnik Filmowy” 1995, nr 9-10, s. 81.
Tamze.
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Swiat materialny nosi w sobie kruchosé za sprawg dzialania czasu, co czy-
ni go tym bardziej beznadziejnym, poniewaz przemijajgcym. Nie stanowi dla
czlowieka punktu odniesienia, w ktérym mégtby potozy¢ nadzieje, stad bu-
dzi sie potrzeba zaistnienia czego$, co wzniosloby nas ponad niego.

Jest to konieczne w czasie, kiedy — jak méwi w filmie Pisarz: ,przysztosé
zlata sie z terazmiejszo$cig”?'. W zdaniu tym rezonuje stosunek Tarkow-
skiego do okresu, w ktérym przyszlo mu zy¢: ,W terazniejszosci zawarte sg
wszelkie przestanki nieodwracalnej katastrofy mogacej wydarzy¢ sie w nie-
dalekiej przysztosci — zdajemy sobie z tego sprawe, lecz nie potrafimy temu
zapobiec”??, Swiat w obecnej formie jest §wiatem nastawionym na pomna-
zanie débr materialnych, swiatem, ktérego kierunkiem jest juz tylko dalsze
zepsucie. Antyhumanistyczny kierunek rozwoju technicznego podkresla wi-
dok fabryki w scenie przedstawiajacej Stalkera wraz z rodzing udajacego sie
do domu?3. Celem tego rozwoju nie jest zapewnienie czlowiekowi lepszego
bytu, a zdobycie zysku jego kosztem. Potrzeba czynu doprowadzajacego do
zmiany jest naglaca.

W tym filmie Tarkowskiego, zgodnie ze stowami Igora Jewlampijewa, ob-
jawia sie utrata wiary w harmonie w §wiecie doczesnym. Wskazuje on brak
odnoszacych sie do niej symboli, czesto wystepujacych w dzielach rezysera:
konia, deszczu?* i jabtka. ,Po raz pierwszy moéwi nie tyle o mozliwo$ciach
uczynienia §wiata doskonalszym, ile o zbawieniu §wiata od pelnego rozpa-
du, o zatrzymaniu go na skraju zagtady”?° — pisze filozof. ,Temat apokalipsy,
powszechnej katastrofy prowadzacej do [...] zapanowania chaosu i absurdu,
po raz pierwszy pojawia sig z calg moca wlasnie w Stalkerze”?5.

Z.a pomoca silnego kontrastu kolorystycznego, wyrézniajgcej jg od dotych-
czas ogladanego, zdominowanego przez barwe brunatng profanum, zostata
przedstawiona Zona — spowita legendami (podobno spadtl tam kiedys mete-
oryt, a wystani na miejsce Zolnierze nie wrocili), ogrodzona i pilnie strze-
zona strefa. Pierwsze ujecie pokazujace jej teren jest zarazem pierwszym
w filmie, w ktérym zaistniat kolor inny niz czern, biel lub braz. Poglebia to

21 Sciezka dialogowa filmu.

22 A. Tarkowski, Czas..., s. 241.

23 Por. S. Kusmierczyk, Ksiega..., s. 293.

24 Wbrew stowom autora, deszcz w filmie wystgpuje — pada przez chwile we-
wnatrz spelniajgcej Zyczenia Komnaty.

25 1. Jewtampijew, Obraz Jezusa Chrystusa w filmach Andrieja Tarkowskiego, przet.
K. iR. Koschany,Kwartalnik Filmowy” 2008, nr 64, s. 62.

26 Tamze.
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pierwszy kontakt z nig i oddzialuje na wyzszym poziomie niz zaskoczenie.
Powoduje odczucie jej ,tchnienia” za sprawa dominujacej w tym ujeciu bar-
wy zielonej, powszechnie utozsamianej z nadzieja i natura. Jej pojawienie
sie powoduje niesprecyzowane uczucie ulgi. ,Nareszcie w domu”?” — méwi
Stalker.

Zastosowanie naglego przeskoku obrazu czarno-biatego w kolorowy mo-
glismy zaobserwowac juz w Andrieju Rublowie. Odbylo sie to w ostatniej cze-
$ci filmu ukazujacej ikony, ktére ikonopis namalowat w efekcie przeobraze-
nia osiggnietego dzieki zdobytym do$wiadczeniom. Andriej Rublow zostat
sfilmowany w czerni i bieli, natomiast pelnia koloréw zostata zastosowa-
na tylko w omawianej scenie. To znak wzniesienia sie ponad czasy okru-
cienistwa i podziatéw, ponad czas sredniowiecza, w ktérym Rusini potrafili
wystapi¢ przeciw sobie w zmowie z okupantem. Uzycie pelnej palety barw
wzmacnia wrazenie przej$cia z owego Swiata do rzeczywistosci sacrum, do
ktorej ,brame” stanowig ikony. Analogicznie, wejécie do Zony oznacza wej-
$cie do ,innego” Swiata, przestrzeni odstaniajgcej sacrum.

W taki wlasnie sposéb Strefe traktuje Stalker. Podczas modlitwy nie pa-
trzy on w kierunku nieba - robi to, kierujgc twarz do ziemi?8. Chwile po
przybyciu do Zony oddala sie¢ od towarzyszy, by si¢ z nig przywita¢: pada
na kolana, oddaje pokton, po czym kladzie sie, niemal wtulajac si¢ w zaro-
$la. Gleboka wiez z ziemia, po ktérej stapa, wpisuje go w silnie akcentowa-
ne przez Dostojewskiego poczwiennictwo (od poczwa — gleba). To wlasnie ta
wiez sprawia, ze czlowiek jest zdolny do osiagnigcia harmonii ze spoteczen-
stwem, z otoczeniem i z samym sobg??. Dlatego teren Zony rézni sie od $wia-
ta poza nim i przybiera charakter niemal sakralny?°.

Ku$mierczyk okresla zielone barwy Zony jako niedoskonate z racji wyste-
pujacych domieszek czerni®!, ktéra to na ikonach oznacza grzech i niewia-
re?2. Petnie doskonatosci kolorystycznej posiada ukryta w jej srodku spet-
niajgca zyczenia Komnata: pojawia sie w niej kolor ztoty?®3. Blask odbijajacy
sie w wodzie odwoluje nas znéw do sztuki ikonopisarskie;j. ,W ikonie nie ma
zadnego zewnetrznego zrodla Swiatla (stad tez nie ma tez i cienia)” — pisze

Sciezka dialogowa filmu.

Pervert’s guide to cinema, rez. Slavoj Zizek, 2006.

A. de Lazari, W kregu Fiodora Dostojewskiego ,,Poczwiennictwo”, 1.6dZ 2000, s. 60.
Tamze.

S. Kus$mierczyk, Ksiega..., s. 324.

Tamze, s. 323.

Tamze, s. 324.
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Elzbieta Mikiciuk?®*. ,W rzeczywistosci, ktéra objawia ikona, to Chrystus jest
samym Swiatlem i zarazem zrédlem §wiatta”35. Nawigzania do sztuki pisa-
nia ikon znajdziemy takze w sposobie doboru kadréw. Jedng z zasad kompo-
zycji dziet ikonopiséw jest odwrécona perspektywa.

Przyzwyczajenie, jakie naklada na nas odbiér malarstwa zachodnioeuro-
pejskiego, sprawia, ze patrzymy na dzieto z tego samego punktu co malujacy.
To dlatego dla nas linie perspektywiczne powinny zbiega¢ si¢ na horyzon-
cie®®. W ikonie jest odwrotnie — jej regutag kompozycyjna jest przyjecie per-
spektywy abstrakcyjnego widza znajdujacego sie¢ wewnatrz obrazu®’. Moze
by¢ to np. punkt widzenia najwazniejszej postaci®®. W filmie te regute bez
problemu jesteSmy w stanie zauwazy¢ juz w pierwszej scenie filmu, gdy 16z-
ko Stalkera i jego rodziny ogladamy poprzez niedomknietg pare drzwi. Wy-
znaczone przez nie linie perspektywiczne nie zbiegaja sie na horyzoncie, ale
w punkcie, z ktérego patrzy kamera.

Zajecie ,odwroconej” pozycji jest udzialem widza takze w scenie ukazuja-
cej Pisarza samowolnie starajacego sie dosta¢ do Komnaty najkrétsza droga.
Po ujeciu w bliskim planie, zza plecéw postaci, przechodzimy do spojrzenia
z wnetrza pomieszczenia, po czym rozlega sie glos: ,,Ani kroku dalej”?, co
brzmi zupelnie jak: ,Nie zblizaj sig tu!”, wypowiedziane przez Boga do Moj-
zesza pod goéra Synaj. ,Zdejm sandaly z ndg, bo miejsce, na ktérym stoisz,
jest ziemig §wietg™. Znaczace wydaje sie to, ze wejScie do Komnaty zosta-
je woéwczas zastoniete przez gesty dym. Najswietsza czes¢ cerkwi, w ktorej
dokonuje sie przemienienie chleba i wina w Ciato oraz Krew Chrystusa, od-
grodzona jest od wiernych rzedem ikon — ikonostasem. Ikony jako ,bramy”
do $wiata sacrum budujg wyobrazenie $wietosci, jaka znajduje sie po ich
drugiej stronie*'. Wierni zostaja do tej sfery symbolicznie dopuszczeni po-
przez otwarcie carskich (krélewskich) wrét znajdujacych sie w samym $érod-
ku ikonostasu. Na podobnej zasadzie Komnata zastania sie przed Pisarzem,

34 E. Mikiciuk, Barwy ze Slonca sq. O symbolice koloru w ikonie, [w:] Kolor w kul-
turze, red. Z. Mocarska-Tycowa, J. Bielska-Krawczyk, Torun 2010, s. 69.
35 Tamze.
S. Kué$mierczyk, Ksiega..., s. 320.
Tamze, s. 321.
Tamze, s. 320.
Sciezka dialogowa filmu.
Ksiega Wyjscia, rozdzial 3, wers 5 (tlumaczenie: zesp6t pod redakcjg ks. Mi-
chata Petera).
41 Por. P. Florenski, Ikonostas i inne szkice, Biatystok 1997, s. 127.
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ktéry nie zostaje woéwczas dopuszczony do poznania jej tajemnicy na po-
czatku swojej drogi. Zabieg o takiej samej regule zostal zastosowany w cza-
sie powrotu do rzeczywistosci profanum. Ostatnie ujecie z wnetrza Komna-
ty przedstawia ryby zyjace w wodzie podmywajacej jej posadzke. Styszymy
wowczas dzwiek odjezdzajacego pociggu, co stanowi skrét podrézy powrot-
nej, natomiast obraz zastania plama ciemnego oleju — sacrum zostaje przed
nami zakryte. To rodzaj przejscia z rzeczywistosci doskonatej do codziennej;
w nastepnym ujeciu §wiat widzimy znéw w ciemnobrunatnej kolorystyce.

Nawigzania do sztuki pisania ikon nie koncza sie jednak na stosowaniu
odpowiedniej palety barw, odwréconej perspektywie czy wspomnianym dg-
zeniu rezysera do przyblizania prawdy poprzez dzielo filmowe. Waznym
punktem odniesienia jest ikona Trdjcy Andrieja Rublowa. Sposéb, w jaki
ustawia sig tréjka gtéwnych postaci Stalkera, stanowi wyrazna analogie
do najwiekszego dzieta ruskiego ikonopisarstwa. Najsilniej jest to widocz-
ne w scenie wewnatrz baru, gdy jeszcze przed wyruszeniem do Zony posta-
cie zajmuja miejsce przy stoliku, lekko sie nachylajac, co przypomina uktad
gléw trzech anioléw*? reprezentujacych Swieta Tréjce na ikonie Rublowa.
Ikonopis przedstawia ich podczas wizyty u Abrahama, takze siedzacych
przy stole. Ramy kompozycyjne wyznaczajg aniotowie znajdujacy sie po bo-
kach. Podobnego sposobu przedstawienia postaci szukat najwyrazniej Tar-
kowski. Scena w barze rozpoczyna sie bowiem planem ogélnym, natomiast
w miare uplywu czasu, prawie niedostrzegalnie, kamera zbliza sie do stoli-
ka az do uzyskania podobnego porzadku kompozycyjnego do przedstawie-
nia Rublowa. Horyzontalny obraz filmowy nie pozwala jednak na zgodno$é
z ikonag — przy filmowaniu os6b widocznych od stép do gtéw, po bokach jest
mnoéstwo ,,powietrza”, zatem po chwili koncentracji na Pisarzu, Stalkerze
i Profesorze, kamera ponownie zbliza sig do nich az do osiggniecia momen-
tu, w ktérym postury postaci siedzacych na brzegu zetkna sie z lewa i prawg
krawedzig kadru. Ich glowy, tak jak u Rublowa, znajduja sie wtedy na trzech
czwartych wysoko$ci obrazu i sg umieszczone na planie tréjkagta w réwnych
odstepach od siebie. Glowy bohateréw ulozg sie¢ w podobny sposéb w trak-
cie filmu jeszcze kilka razy: choéby w scenie podrézy do Zony czy siadania
u progu spelniajacej zyczenia Komnaty.

Przechodzac do kolejnego zagadnienia w obrazie Stalkera nawigzujacego
do sztuki pisania ikon, nalezy podkresli¢, iz ich zadaniem jest odslonigcie
~innej” rzeczywistosci, ale zadna nie potrafi dokona¢ tego u kazdego czto-

42 S, Kus$mierczyk, Stalker jako ikona, ,Kwartalnik Filmowy” 1995, nr 9-10, s. 150.
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wieka, z racji ze nie jest literalnym ,,oknem” na $§wietg przestrzen, a ,tylko”
dzietem, ktére ma posredniczy¢ w kontakcie czlowieka z Bogiem. Samo pa-
trzenie na ikone (samo patrzenie na film) moze nie zda¢ sie na nic, jesli nie
zdobedzie sig na duchowe przezycie.

Nadzieja na to, ze widzowie obejrza dzieto gotowi do rozpoczecia kon-
templacji, jest oczywiscie niedorzecznoscia, jednak Tarkowskiemu udato sie
znalez¢ sposéb na to, zeby przygotowaé do niej widza srodkami filmowy-
mi. Cata cze$¢ jego dzieta przedstawiona w barwach sepii miata za zadanie
wywolac¢ zwatpienie w mozliwo$¢ uzyskania oparcia w §wiecie doczesnym,
w dobrach materialnych, ktére nie wygrywaja konfrontacji z czasem. Moze
to wywolaé potrzebe zwrdcenia sie do czegos$ niezmiennego, budzacego na-
dzieje. Na taki odbidér Zony i znajdujacej sie na jej terenie Komnaty Tarkow-
ski stara sie nas naprowadzic.

Eugeniusz Trubiecki zastanawia sig, skad moze rodzi¢ sie w cztowieku
wrazenie wrecz odpychajacego oddziatywania ikony*®. Wspomina, ze zro-
zumiat to, gdy po obejrzeniu ikon udat sie bezposrednio na wystawe dziet
Rubensa.

Bachanalia sg skrajnym wyrazem tego stylu zycia, ktéry odrzucila ikona. Ttu-
ste, trzesace sie ciato, ktére rozkoszuje sie sobg, zre i zabija, aby Zre¢ — oto cze-
mu zagradzajg droge zlozone do blogostawienistwa palce Swietych. Ale to nie
wszystko. Swieci zadaja od nas, abyémy zostawili za progiem wszelki banat i try-
wialno$¢. Nalezaloby sie rowniez wyrzec ,trosk zyciowych”, ktére prowadzg do
triumfu ciata. Dopdki nie odsuniemy od siebie kielicha ordynarnych ziemskich
rozkoszy, ikona nie przemowi do nas*?.

Trubiecki odrzuca cielesnos¢ i troski zyciowe za sprawa przesytu. Tar-
kowski stara sie osiggnac ten cel, pokazujac widzowi §wiat w taki sposéb, by
nie zawierzyl on cielesno$ci nawet na chwile.

Na koniec rozwazan warto zastanowic sig nad obecno$cia Trdjcy, czyli naj-
wiegkszego dzieta Rublowa w Stalkerze. Wr6¢émy do sceny, w ktérej postacie
zasiadajg u progu Komnaty. Kamera cofa sie w jej gtab. Nie bedac finatem ob-
razu, ujecie wpisuje sie w poetyke zakonczen wszystkich pozostalych dziet
Tarkowskiego, od Dziecinistwa Iwana zaczynajac. Kazde charakteryzuje syn-
teza wyrazonych w dziele tresci.

43 Tamze, s. 148.
44 Tamze.
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Tréjca Swigta Rublowa jest wyrazem tegsknoty za jednoscia. To ona, jak zo-
stato juz to wspomniane, w odhumanizowanym panstwie radzieckim mogta
by¢ odczytywana jako symbol wspdélnej mysli i idei. Jest wezwaniem do har-
monii z bytem, o ktérej méwit Jewtampijew. Paul Evdokimov z kolei napisat
o dziele Rublowa: ,,Z ikony jakby wydobywa sie potezne wezwanie: «BadzZcie
jedno, tak jak Ojciec i Ja stanowimy jedno»”4.

Tréjca, w jaka ukladajg sie postacie, jest przeksztalceniem ikony, prezen-
tujacej niemozliwe do zrealizowania ludzkie pragnienie bycia jednoscig. To
wyraz tesknoty za doskonatoscia, jaka cechuje nie tylko ikong Rublowa, ale
i Komnate, ktérg utozsami¢ mozna z formg wiary we wszechmoggcego Boga
rzadzacego $wiatem?S. Wewnatrz ,pokoju pragnien” spada deszcz, utozsa-
miany w poprzednich filmach Tarkowskiego z doskonatym porzadkiem?’,
postacie siedza u jego progu, nie mogac go przekroczy¢ z racji wlasnej nie-
doskonalosci. Moga ofiarowac jej tylko swoje dazenie, by przez wlasng me-
tamorfoze i przygotowanie do metamorfozy innych, jak najbardziej upodob-
ni¢ sie do przebéstwionych wizerunkéw §wietych znanych z ikon oraz do
samej Troéjcy, czyli Boga. Tego Boga, ktéry poprzez Komnate i Zone zaczat do
ludzi przemawiaé. Oto i podstawa religii Stalkera: gotowos¢ do tego, by ofia-
rowaé Najwyzszemu jesli juz nie doskonato$¢, to chociaz walke o nig. Pawet
Florenski napisal o Tréjcy Swietej: ,,0d materialnego jej widoku wznosi sie
umyst i my§l ludzka ku Boskiej doskonatosci i mitosci™8. Zestawmy to zda-
nie z my$la samego Tarkowskiego: ,Uwazam, Ze jest moim obowigzkiem, aby
czlowiek — ogladajac moje filmy — odczut potrzebe mitosci, zapragnat nig ob-
darzaé i doswiadczyt wezwania piekna™?®. By¢ moze zatem jedng z tajemnic
silnego oddziatywania obrazu Stalkera na widza jest ,wezwanie” w pewnym
stopniu zblizone do tego, ktére zawierajg w sobie ikony.
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Streszczenie

W moim artykule staram sig spojrze¢ na film Andrieja Tarkowskiego pt. Stalker w kon-
tekscie nawigzan do sztuki ikonopisarskiej, twérczosci rezysera oraz sztuki rosyjskiej. Na-
stepnie mowa jest o wyraznym podziale w filmie na rzeczywisto$¢ sacrum i profanum
oraz o cechach charakterystycznych kazdej z nich. Przedstawiam figury filmowe odnosza-
ce sig bezposrednio do sztuki ikonicznej: stosowanie szczegdlnej kolorystyki, ,odwréco-
nej perspektywy”, uzycie zaslon petnigcych podobna role do carskich wrét w ikonostasie,
nawigzania do Trdjcy Swietej Andrieja Rublowa, oraz omawiam zabieg rezyserski majacy
na celu wywolanie w widzu stanu niezbednego do kontemplacji ikony. W zakonczeniu po-
dejmuje préobe dokonania syntezy poruszonych przeze mnie zagadnien.
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Stowa klucze

w jezyku polskim: Stalker, Tarkowski, ikona, sacrum, Rublow

w jezyku angielskim: Stalker, Tarkovsky, icon, sacrum, Rublov




