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Povzetek

V prispevku je predstavljeno, da Tarkovski ¢as razume kot subjektivno kategorijo,
ki je ne moremo meriti in ki je vezana na naso izku$njo Zivljenja. Filmska podoba
ima posebno zmoznost, da lahko ta ¢as dobesedno ujame. Ker ujeti ¢as reziserju sluzi
kot osnovni material za ustvarjanje, je ustvarjanje filma na dolo¢en nacin kiparjenje
v ¢asu. Cas, ki je v kader ujet, nosi svojo specifi¢no napetost, ki ji avtor pravi »pritisk
¢asa« in ki gledalcu omogoca, da cas, ki tece v kadru, zacuti. Tarkovski se posluzuje
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dolocenih tehnik, ki mu omogocijo, da ujame c¢as z njegovim naravnim pritiskom:
najbolj znano sredstvo je »dolgi kader«. Zaradi tega razloga se tudi oddalji od klasi¢ne
sovjetske teorije montaze, ki montazo razume kot temelj filma, in na primarno mesto

namesto nje postavi posamezen kader.

Kljucne besede: Andrej Tarkovski, film, ¢as, kader, montaza.

Between Shot and Montage. The Concept of Time in Film Theory and Practice
of Andrei Tarkovsky

Abstract

The paper presents Tarkovsky’s understanding of time as a subjective category
that cannot be measured and is connected with our experience of life. The film image
has the specific ability to literally capture time. Because the director can use captured
time as the basic material for artistic creation, the filmmaking process is, in a certain
sense, sculpting in time. Time which is captured in a shot has a tension that Tarkovsky
calls “time pressure” and which makes it possible for the viewer to feel the flow of
time in the shot. Tarkovsky uses different techniques to capture time with its natural
pressure: the best-known technique he uses is the “long shot” This is the reason why
he distanced himself from the classic Soviet theory of montage, according to which
montage is the foundation of cinema: he replaced montage with the “single shot” as
the primary element of cinema.

Keywords: Andrei Tarkovsky, cinema, time, shot, montage.
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1. Uvod

V filmski teoriji koncept ¢asa od nekdaj igra zelo pomembno vlogo. Razli¢ni
filmski avtorji in teoretiki so k problemu casa pristopali na najrazli¢nejse
nacine ter mu tudi pripisovali razlicno stopnjo pomembnosti. Za ruskega
reziserja Andreja Tarkovskega (1932-1986) je ¢as osrednjega pomena. Kaksno
mesto zaseda koncept ¢asa v njegovi filmski teoriji, je razvidno Ze iz naslovov
njegovih del in del o njem. Edina knjiga, ki jo je sam napisal z namenom,
da bo izdana, nosi naslov Ujeti ¢as (1986),' njegovi zbrani dnevniki pa so bili
posthumno izdani pod naslovom Cas v ¢asu (1991).> Dokumentarni film, ki
ga je Tarkovski posnel v sodelovanju s Toninom Guerro in prikazuje njune
pogovore med iskanjem primernih lokacij v Italiji, ki bodo uporabljene za
snemanje filma Nostalgija, nosi naslov Cas potovanja (1983).>

V pric¢ujocem prispevku bom poskusil predstaviti mesto, ki ga koncept ¢asa
zaseda v filmski teoriji in praksi Tarkovskega. Da bi oris kar najbolje uspel, se ga
bom lotil v treh korakih. V prvem bom predstavil, kako Tarkovski razume cas:
videli bomo, da ¢as razume kot neizmerljivo subjektivno kategorijo. V drugem
koraku bomo pogledali, kako tak$no razumevanje ¢asa zaznamuje njegovo
teorijo filma. V tem delu se bom osredotocil na zmoznost kamere, da ¢as ujame
in shrani, avtorju pa ta ujeti ¢as nato sluzi kot material za ustvarjanje. V tretjem
koraku bom predstavil Se, kako je teorija ¢asa v praksi zaznamovala metodologijo
dela Tarkovskega. V tem delu se bo pokazalo, da njegova odlocitev za »dolge
kadre« ne temelji le na estetskih preferencah, temvec gre tudi za intelektualno

odloc¢itev na podlagi lastne teorije, ki zavraca primarnost montaze.

2. Andrej Tarkovski in ¢as

Za Tarkovskega koncept ¢asa ni bil le teoreticen problem, ki ga moramo

raziskati, ampak ga je tezil na osebni ravni. V svojem dnevniku je 15. februarja

1 Delo je izslo leta 1986 v nemsc¢ini kot Die versiegelte Zeit (Zapecateni cas; taksen je tudi
naslov v rué¢ini in francos¢ini) in leta 1987 v angles¢ini kot Sculpting in Time (Kiparjenje
v ¢asu). Slovenski prevajalec Igor Korsic se je odlo¢il za naslov Ujeti cas (1997).

2 V anglesc¢ini Time Within Time. Tarkovski je svojim dnevnikom dal naslov
»Martirologija«.

3 V italijans¢ini (originalni naslov) Tempo di viaggio, v angles¢ini Voyage in Time.

251



252

PHAINOMENA 29 | 112-113 | 2020

1972 zapisal: »Dolga leta me je mucila gotovost, da nas v sferi Casa ¢akajo
najbolj izjemna odkritja. O ¢asu vemo manj kot o ¢emer koli drugem.«
(Tarkovsky 2018, 58)

Tarkovski je na ¢as gledal podobno kot Henri Bergson, ki se je s casom ukvarjal
v delih Ustvarjalna evolucija in Snov in spomin. Po njegovem mnenju je druzba
dejanski cas potegnila iz abstraktnega sveta v prostorski svet in ga zacela meriti z
urami in s koledarji. Za Bergsona to ni resni¢ni ¢as, saj resnicni ¢as po njegovem
mnenju ne more biti izmerjen in dokumentiran na striktno matematicen nacin.
»Za oba, tako Bergsona kot Tarkovskega, je ,resni¢ni® ¢as notranje Zivljenje
¢loveka in ga ne moremo meriti, lahko ga le cutimo skozi zavest.« (McSweeney
2015, 43) Cas je primarno vezan na zaznavo sveta in je v tem smislu vselej
subjektiven. Moj subjektivni cas je torej tocno to: moj cas. Terence McSweeney,
predavatelj zgodovine filma in televizije na Univerzi Solent, pravi, da je cas, kot
ga razumeta Bergson in Tarkovski, »neprekinjeno spreminjajo¢ se in utripajo¢
tok posameznih dogodkov« (McSweeney 2015, 43).

Tarkovski se strinja, da ¢lovek lahko »je« le tako, da je v ¢asu, in njegova
zavest lahko »je« le na nacin, da je v ¢asu. Tako na primer pravi: »Cas, v
katerem zivi ¢lovek, mu daje priloznost, da se prepozna kot moralno, k iskanju
resnice obvezano bitje.« (Tarkovski 1997, 46) Zavest biva (se odvija) v casu.
A tisto, kar je za Tarkovskega Se pomembnejse, je to, da »dejanski ¢as« biva
v zavesti. To, kar zares je cas, je zivljenjska atmosfera »jazax, ki izgine, ce se
pretrga vez med osebo in eksisten¢nimi pogoji zanjo. Ko Tarkovski pravi, da
¢clovek potrebuje ¢as, da se konstituira, da uresnici svojo osebnost, v prvi vrsti
ne govori o linearnem toku casa (zaporedju »zdajev«), ki cloveku omogoca, da
nekaj stori, izpelje. »Zgodovina in evolucija e nista Cas.* Obe sta posledici.«
(Tarkovski 1997, 45) Cas je za Tarkovskega v subjektivnem »odvijanju« zavesti.
Ker je dejanski cas ta individualni ¢as v zavesti, smrt avtomaticno pomeni
tudi smrt individualnega ¢asa. Cas, v katerem je (se odvija) zavest, lahko torej

merimo in mislimo, dejanskega Casa, ki se odvija v zavesti, pa ne moremo. V

4 Tarkovski besedo »¢as« pogosto pise z veliko zacetnico, v dnevniku jo na nekaterih
mestih zapiSe celo kot »CAS«, a je ne uporablja dovolj konsistentno, da bi lahko
brez dvomov trdili, da je »Cas« subjektivni ¢as, ki ga lo¢imo od objektivnega ¢asa,
kakrsnega, na primer, meri ura. Z veliko zacetnico ga sam piSem tam, kjer Zelim
eksplicitno poudariti to razliko.
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tem smislu Bergson pravi, da dejanskega ¢asa ne mislimo, temvec¢ ga zivimo
(prim. McSweeney 2015, 43).

Pomembno je torej predvsem dvoje. To, cemur Tarkovski pravi »¢as«, je
subjektivni, individualni, notranji ¢as, ki ni izmerljiv, in, ker je ziv, v clovekovi
zavesti teCe s spreminjajoco se hitrostjo ter omogoca in zaznamuje zaznavo
sveta okoli nas. Ce umremo, umre z nami. Druga pomembna stvar pa je ta,
da je Cas v zavesti in zavest v Casu. Res je, da tu s »¢as« mislimo dva razli¢na
koncepta casa, a zdi se, da iz te formule Tarkovski kasneje izpelje, da je za
avtenticno umetnisko (filmsko) podobo nujno, da je podoba v casu in da
je Cas v podobi.’ Iz te formulacije pa izhaja njegova znana fraza (in naslov

izdanih dnevnikov): Cas v éasu (Time Within Time).
3. Ujeti cas

Fotoaparat ujame moment, dolocen trenutek v casu, ki je teoreti¢no (ce
bi bili pogoji idealni) na fotografiji ujet za ve¢no. Analogno s tem primerom
videokamera ujame ¢as. To je za Tarkovskega klju¢no nacelo filmske umetnosti
in od tod tudi ime za slovensko izdajo njegove teoretske knjige. S filmom ¢lovek
dobi moznost zadrzati ¢as, z njim manipulirati (ga reproducirati, upocasnjevati,
vrteti nazaj ...) in ga za vselej shraniti v kovinske $katle za filmske kolute.®
Ceprav se tudi nekatere druge umetnostne zvrsti odvijajo v ¢asu (gledalisce)
in celo na dolo¢en nacin shranijo ¢as (posneta glasba), pa je film edinstven
v tem, da fiksira dejanski ¢as. Film fiksira Cas. Cas v dejanski obliki, kot ga
poznamo iz vsakdanje zaznave. V popolnoma enaki obliki, kot se dejanski Cas
odvija v zavesti, se odvija v kadru, v filmski podobi. In kakor v zavesti, bo tudi
Cas v filmu vselej individualni Cas, saj kamera postane dobesedno oko: skupaj

z o¢esom in zaznavo tudi tok ¢asa pripada kameri in ne ve¢ objektivni naravi

5 Povezava med »cas-zavest« in »¢as-umetniska podoba« je za Tarkovskega klju¢na
zato, ker sam kot bistvo umetnosti, in $e posebej filma, razume ravno to, da ji uspe
posnemati Zivljenje tako natan¢no, da ga obcinstvo obcuti kot dejansko Zivljenje.
Filmska podoba bo zares »umetniska« torej, ¢e je gledalec skoraj ne bo mogel lo¢iti od
prvoosebne izku$nje vsakdanjega zivljenja.

6 Posebej zanimivo je, da Kris Kelvin v filmu Solaris na Solaris s seboj vzame v kovinsko
gkatlo spravljeno rastlino v prsti. To bo njegov spomin na Zemljo. Tokrat je v kovinsko
gkatlo ujet in shranjen prostor.
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(prim. Martin 2005, 86). Tudi druge umetnosti se torej lahko odvijajo v ¢asu, a
le film je zmoZen tega, da se Cas odvija v njem. V intervjuju, ki ga je leta 1982

v Italiji s Tarkovskim opravil Tony Mitchell, je Tarkovski dejal:

Zame je film edinstven v svoji dimenziji ¢asa. To ne pomeni, da se
odvija v ¢asu - enako velja za glasbo, gledalis¢e in balet. Mislim na ¢as v
dobesednem smislu. Kaj je slicica, interval med » Akcija« in »Rez«? Film
fiksira realnost v smislu ¢asa — gre za nacin shranjevanja ¢asa. Nobena
druga oblika umetnosti ne more na tak nacin fiksirati in shraniti ¢asa.

Film je mozaik, sestavljen iz ¢asa. (Gianvito 2006, 77)

Film zato med drugim ni prenosljiv v literaturo ali gledalisce. V intervjuju iz
leta 1986 je Tarkovski dejal, da filma Zrtvovanje (1986) ne bo prenesel v gledaliice,
ker bi ga moral popolnoma spremeniti, popolnoma prilagoditi specificnim
zakonitostim gledali$¢a, ki ¢asa ne more zadrzati (prim. Gianvito 2006, 181).

Tarkovski seveda ni bil ne prvi ne edini, ki je spregovoril o tem klju¢nem
aspektu filma. McSweeney pravi, da je bil ze Prihod viaka na postajo Ciotat
(1896), ki sta ga posnela brata Lumiére, dobesedno ujeti ¢as. Gledalci so namre¢
lahko vsak dan (film naj bi predvajali nekaj dni zapored) odsli v gledalisce
pogledat isti prihod vlaka na postajo. Ljudje so neposredno obcutili, kako je
bil ¢as dobesedno ujet in prikazan vsak dan znova. Se pomembneje pa je, da je
bil posnetek neobdelan in neprekinjen, kar je omogocilo, da so gledalci zacutili
ze znan zivljenjski ritem casa. Poleg reziserjev so v diskusiji o ¢asu sodelovali
tudi mnogi teoretiki. André Bazin, francoski filmski kritik in teoretik, ki je
med drugim pisal tudi o »mumifikaciji ¢asa« in naj bi ga, po besedah filmske
kriticarke Maje Turovskaje, v povojnem casu brali skoraj vsi ljubitelji filma,
je v svojem delu Kaj je film? dejal: »Sedaj je podoba stvari prvi¢ tudi podoba
njihovega trajanja, lahko bi rekli mumificirana sprememba.« (Bazin 2005,
15) Tudi Gilles Deleuze, ko govori o Tarkovskem, zapise: »Cas postane temelj
temeljev filma, kot zvok v glasbi, kot barva v slikarstvu.« (Deleuze 1989, 288)

Cetudi so mnogi reziserji in teoretiki govorili o konceptu ¢asa kot bistveni
zakonitosti filma, je Tarkovski edinstven v tem pogledu, da je nanj stavil prav
vse in da ¢as nizaznamoval le njegove teorije, temvec¢ je popolnoma zaznamoval

njegov prakti¢ni pristop k snemanju filmov. Turovskaja, ki je Tarkovskega tudi
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osebno dobro poznala, je sama dejala: »Cas je bil klju¢ni koncept za celoten
pristop Tarkovskega k filmu.« (Turovskaya 1989, 85) Zaznamoval pa je tudi
njegov pogled na umetnost in umetnikovo odgovornost ter posledi¢no vplival
na njegovo celotno Zivljenje.

Cas, ujet in ohranjen v resni¢nih oblikah in pojavih, je za Tarkovskega
bistvo filmske umetnosti. V Ujetem casu pravi, da je filmska podoba opazovanje
zivljenjskih dejstev v toku casa, »organiziranih primerno oblikam Zivljenja
samega in ob upostevanju njegovih ¢asovnih zakonitosti« (Tarkovski 1997,
53). In ravno s shranjevanjem casa »se je clovek dokopal do matrice realnega
zivljenja« (ibid., 49). Robert Bird, profesor za slovanske jezike in literaturo
na univerzi v Chicagu, je v delu Andrej Tarkovski: Elementi filma duhovito, a
pomenljivo dejal, da sta scenarij in scenografija le pasti, v kateri se ujame cas
(prim. Bird 2008, 171).

4. Kiparjenje v ¢asu

Za razliko od drugih oblik je film zmozen zajeti in uprizoriti tok
Casa, ustaviti Cas, ga skorajda posedovati v neskon¢nosti. Rekel bi, da je

film kiparjenje ¢asa. (Gianvito 2006, 100)

Kiparjenje v ¢asu (Sculpting in Time), kar je med drugim angleski naslov
teoretske knjige Tarkovskega, je prispodoba, ki jo Tarkovski uporablja za opis
reziserjevega dela. Tako kot je za kiparja osnovni material velik kamen ali velik
kos lesa, marmorja, je za reziserja material dobesedno cas. Tarkovski sledi
Aristotelovemu konceptu, da dokon¢ano umetnisko delo potencialno vselej
ze obstaja v materialu (prim. McSweeney 2015, 21). Tudi Michelangelo je v
tem smislu dejal, da je kos marmorja Ziv in ima neskonc¢no tridimenzionalnih
moznosti.” Kipar si Ze vnaprej predstavlja koncano delo, ki je vselej ze

vsebovano v bloku marmorja, njegova naloga pa je, da od bloka marmorja

7 Nekateri Michelangelovi kipi so ohranili dele osnovnega bloka materiala. Suzenj
(Atlas), npr., naceloma velja za kip iz serije nedokoncanih, ki naj bi krasili grobnico
papeza Julija II, vendar nekateri strokovnjaki (npr. Valerio Mariani) menijo, da je
Michelangelo namenoma ohranil dele bloka kot del svojevrstne umetniske izkusnje, ki
kaze na ustvarjalni proces kiparja (prim. McSweeney 2015, 24-25).
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odstrani vse dele, ki niso del njegove predstave, in tako ostane (in nastane)
umetnisko delo: kip. Tarkovski pravi, da po popolnoma analognem principu
reziser iz bloka casa (svojega materiala), ki je sestavljen iz nerazclenjenega
kompleksa zivljenjskih resnic, odstrani »vse nepotrebno in ohrani samo tisto,
kar bo postalo sestavina njegovega bodocega filma. Izbiranje, ki je skupno
vsem umetnostim.« (Tarkovski 1997, 50) Z drugimi besedami: reziser iz bloka
(svojega individualnega) ¢asa odstrani vse, kar ne sodi zraven, in obdrzi (ter
zadrzi) v kadru le Cas, ki bo del filma.

Ideja Tarkovskega za (teoreti¢no) idealni film je bila, da bi kot originalni
material uporabili celotno dolzino posameznikovega Zivljenja, ki bi bilo posneto
na filmski trak sekundo po sekundo od rojstva do smrti. Material bi bil torej
(subjektivni) ¢as, ujet na milijone metrov filmskega traku. Iz njega bi reziser
potem odstranil vse, kar ni del njegove ideje umetniskega dela, ki ga ustvarja,
in ohranil 2500 m filmskega traku: ohranil (ustvaril) bi uro in pol dolg film.
Oziroma, kot pravi McSweeney: »Reziser nato kot kipar, ki prej skrito vsebino
osvobodi iz spon marmorja, ustvari film.« (McSweeney 2015, 22)

Tarkovski pravi, da tudi ¢e bi isti material (milijone metrov filmskega traku,
na katerega je posneto celotno zivljenje neke osebe) dali razli¢nim reziserjem
in jim narodili, naj iz njega naredijo uro in pol dolg film, bi bili vsi filmi
popolnoma razli¢ni. Razlike bi gotovo nastale tudi zaradi izbire dogodkov ter
mnogih drugih dejavnikov, a $e bolj zanimivo in klju¢no je to, da bi razlike

nastale zaradi tega, ker razli¢ni reziserji drugace razumejo ¢as in film.

Vedno boste prepoznali montazo Bergmana, Bressona, Antonionija,
Kurosawe, Fellinija. Nikoli jih ne boste z nikomer zamenjali, kajti zaznava
Casa, ki jo ima vsak od njih in ki jo izrazajo v ritmu svojih filmov, je
vedno ista. (Tarkovski 1997, 93)

Prav v navezavi na »reziserjevo kiparjenje« je madzarski filmski kritik Béla
Balazs dejal, da sta kamen na poboc¢ju hriba in Michelangelov kip oba iz kamna:
ne razlikujeta se v substanci, forma je druga¢na (prim. Balazs 1952, 161). V tem

smislu sta za Tarkovskega Zivljenje in film oba cas, le forma je drugacna.
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5. Pritisk c¢asa

Podoba je torej filmska podoba v pravem pomenu besede takrat, ko (za razliko
od fotografije in slike) ne le Zivi/se odvija v ¢asu, temve¢ tudi (ujeti) Cas Zivi/se
odvija v njej. Cas, ki je ujet v kader, lahko ¢utimo. Tarkovski ta pojav imenuje pritisk
¢asa. Cas tece skozi vsak kader, kakor da bi imel svoj avtenti¢en utrip, notranji
ritem, ki ga lahko ne le vidimo, temvec¢ natanc¢neje zacutimo ali izkusimo: »Na
enak nacin, kot je na podlagi zibanja trsti¢ja mogoce ugotoviti, kaksen je tok reke,
kaksen pritisk je v njej, lahko gibanje ¢asa prepoznamo na podlagi toka procesa
zivljenja, ki je poustvarjen v kadru.« (McSweeney 2015, 26-27)

»Suverena dominanta kinematograficne podobe je ritem, ki izraza tok
¢asa v notranjosti filmskega kadra.« (Tarkovski 1997, 86) Dejansko gre za
to, da avtor ustvari obcutek casa (ritem) z natan¢no obravnavo posnetkov,
kompozicije, teksture, objektov, dolzine kadrov, gibanja kamere, igranja, glasbe
in drugih zvokov: vse to vpliva na obc¢utek Zivljenjskih procesov in toka casa.
Zanimivo je, da Tarkovski vseeno poudari, da so te prvine le spremljevalne, saj
so lahko tudi odsotne, ne da bi njihova odsotnost onemogocila obc¢utek toka
¢asa v filmu kot celoti. Lahko si namre¢ zamislimo film brez igralcev, glasbe,
scenografije in celo montaze. Ne moremo pa si zamisliti filma brez obcutka
Casa, ki tece. Cutimo torej sam tok casa. Ce ta obcutek ¢asa zanemarimo, film
ni ve¢ film, temve¢ postane le skupek drugih umetnosti (npr. sosledje fotografij
ob spremljavi glasbe), pravi Tarkovski. V kadru ujet cas, ki ga obcutimo, je torej
pogoj in obenem edinstvena odlika filma.

Kinematograficno podobo reziser ustvari med snemanjem: s skrajno
natanc¢nostjo in z izrednim ¢utom v kader ujame ritem, pritisk casa, ki ga Zeli
(in je del njegove vizije, kaksen naj bo ritem filma) in ki ga bodo gledalci nato,
e bo reziser uspesen, ¢utili. Ta pogled Tarkovskega, da mora avtor pritisk casa
(in celoten ritem) v kader ujeti med snemanjem, si velja zapomniti, ker, kot
bomo videli kasneje, nasprotuje precej ustaljenemu pogledu, da avtor ritem
filma ustvarja z montazo.

Ker reziser, ¢e naj v filmsko podobo ujame pristno izkusnjo Zivljenja
(zivljenje samo), v kader poskusa ujeti lastno izkustvo vsakdana, bo, ker je to
nacin c¢lovekove zaznave, v kader ujel svoj subjektivni, individualni tok casa.

Zato Tarkovski lahko trdi, da je dovolj, da vidi en sam kader (ne montaze
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vec kadrov), pa bo vedel, kdo je njegov avtor. Klju¢no je torej to, da je kader
napolnjen s ¢asom in da je v njem specificna napetost, intenzivnost, pritisk

¢asa, ki ga gledalec ¢uti in ki, kot bomo videli kasneje, doloca ritem filma.?

Kako zaznamo ¢as v kadru? Ta poseben obcutek ¢asa dobimo, kadar
skozi dogodke zac¢utimo poseben pomen kot pritisk, tezo resnice. Kadar
z absolutno jasnostjo ¢utimo, da to, kar vidimo v kadru, ni popolno,
ampak se nanasa na nekaj, kar se izraza zunaj kadra, v neskon¢nosti.

Skratka, nekaj, kar se nanasa na samo zivljenje. (Tarkovski 1997, 89)

Tarkovski pravi, da je tudi film kot neskon¢na odprtost umetniske podobe

veliko ve¢ kot le to, kar vidimo, in gre onkraj idej, ki jih je vanjo spravil avtor.

Kakor zivljenje, ki je vedno fluidno in spreminjajoce se in omogoca
obcutenje in interpretacije za vsak trenutek vsakomur po svoje, tako
pravi film s pravilno posnetim ¢asom na filmskem traku presega meje

kadra in Zivi v ¢asu, prav tako, kot ¢as zivi v njem. (Tarkovski 1997, 89)

Tu je nakazano, da se pritisk ¢asa razkriva na dva nacina: delno je razkrit
preprosto kot zivljenje, posneto s kamero, delno pa je razkrit $ele v interakciji

z gledalcem.

6. Dolgi kader

Louis Giannetti v svojem slovarju filmskih izrazov za dolgi kader zapise:
»Dolgi kader, lengthy take, long take (kritiski izraz): kader z nenavadno dolgim
trajanjem.« (Giannetti 2008, 574)

Dolgi kader je preprosto zelo dolg neprekinjen »posneteke, ki se pojavi

v filmu. Ce bi morali nasteti elemente, ki so najbolj znacilni za filmski slog

8 Tarkovski je, medtem ko je s Toninom Guerro potoval po Italiji, pozorno opazoval ljudi,
dabi v prihajajocem filmu (Nostalgija) lahko svoj glavni lik posnel v za Italijane nevtralnem,
italijanskem ritmu, toku ¢asa (prim. Bird 2008, 173-174). Ker je avtorjeva percepcija ¢asa
vselej individualna, mu je to seveda uspelo le deloma, zato je Nostalgija vseeno posneta
veliko bolj v tipi¢cnem ritmu njegovega lastnega ¢asa kot pa v ritmu (prebivalcev) Italije.
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Tarkovskega, bi verjetno v prvi vrsti omenili: pocasen tempo, dolgi kadri,
voda. Tarkovski je znan po uporabi dolgih kadrov, ki so skozi njegovo kariero

postajali vse daljsi.’

FILM Povprecna dolzina kadra v sekundah
Ivanovo otrostvo (1962) 17.2
Andrej Rubljov (1967) 26
Solaris (1971) 28
Zrcalo (1975) 23,210
Stalker (1979) 63,2
Nostalgija (1981) 58,2
Zrtvovanje (1986) 74,1
Tabela 1

(Vir: McSweeney 2015, 46.)

André Bazin in Tarkovski se strinjata, da je dolgi kader najboljsa oblika
snemanja. Razlog je seveda vezan na njuno razumevanje bistva filma, ki
zadeva obcutek pritiska ¢asa, ki je ujet v kader; obcutek casa, s katerim je kader
napolnjen, zares pride do izraza namrec¢ v dolgem kadru. Kader, ki traja, na
primer, 3 minute, bo gledalcem omogo¢il, da v odvijanju kadra pritisk ¢asa
zacutijo v dejanski, zivljenjski obliki, v kakrsni je bil ujet v ¢asu snemanja.
Kratek, trisekundni kader te moznosti nima. Dolgi kader dopusca, da ga
napolni Cas, s tem pa ga vselej napolni tudi duhovna napetost. Spomnimo
se enega najbolj znanih kadrov Tarkovskega, ko protagonist Andrej Goréakov
na koncu Nostalgije poskusa na drugo stran praznega bazena prenesti sveco,
ne da bi ta na poti ugasnila. Gor¢akov pot opravlja kar trikrat, in sicer v enem
osemminutnem kadru. Poljski reziser Krzysztof Kieslowski je dejal, da je ta

prizor ¢udezen (prim. McSweeney 2015, 46). Ne samo da je v ospredju seveda

9 Najdaljsi kader je iz filma Zrtvovanje (v 145 minutah je le 120 kadrov): prizor
»posaditve drevesa« z zacetka filma traja 9 minut in 26 sekund (prim. Green 1993, 14).
10 Povprecje je obcutno skrajsano predvsem zaradi vstavljenih dokumentarnih
posnetkov, brez njih povpre¢je kadra tudi v tem filmu sega skoraj do 60 sekund. Film
vkljucuje veliko kadrov, daljsih od 1 minute, 7 kadrov, daljsih od 2 minut, in 3 kadre,
ki so daljsi od 3 minut (prim. McSweeney 2015, 46-47).
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vprasanje »Ali mu bo uspelo?«, ampak prizor deluje moc¢no, ker vkljucuje
napetost, dramaticen vrh, ki je zavit v duhovni preizkus in gesto vere. Vse
to se odvija popolnoma neprekinjeno v dejanskem casu, ki prav zato, ker je
dejanski, kaze na Zivljenje samo." Se bolj klju¢no je to, da je kader dovolj dolg,
da zacutimo cas, ki se odvija v njem. McSweeney gre tako dale¢, da pravi, da
dolgi kader omogoci gledalcu, da na platnu vidi Zivljenje, to pa se ne zgodi
zato, ker dolgi kader izreka Zivljenje, temve¢ kratko malo zato, ker dolgi kader
je zivljenje (prim. McSweeney 2015, 45-46). Z rezanjem in montazo, uporabo
ve¢ kadrov, posnetih z razlicnih strani, in s podobnimi pristopi bi morda
sicer lahko povecali navidezno dramati¢nost, a na racun avtenti¢nosti pristne

zivljenjske izkus$nje.

V Stalkerju pa sem hotel, da med posnetki ne bi bilo ¢asovnega
preskoka. Zelel sem, dabi se ¢as in njegovo potekanje razodela, da bi ostala
znotraj vsakega kadra, da bi montaza kadrov oznacevala napredovanje
dejanja in nic¢ ve¢, da bi ne bilo ¢asovnih deviacij; nisem Zzelel, da bi cas
deloval kot mehanizem selekcije in dramati¢nega organiziranja gradiva.
Zelel sem, da bi vse delovalo tako, kot da bi bil ves film posnet v enem
samem posnetku. (Tarkovski 1997, 139-140)

Vcasih lahko posamezen kader zajema cel prizor. Zajema lahko celotno
dramsko epizodo z zacetkom, razvojem in koncem. Danes obstaja tudi ze
kar nekaj filmov, ki so bili posneti v enem samem dolgem kadru. Pravzaprav
jih je ze dovolj, da poznamo izraz za specificen Zanr: one-shot feature film.
Za nas je pomembno, da omenimo dejstvo, da je prvi celovecerni film, ki je
bil kadar koli posnet v enem samem kadru, film Ruska barka. Leta 2002 ga
je posnel Aleksander Sokurov, ki ga ljudje pogosto navajajo kot naslednika
Tarkovskega. Poleg tega, da sta oba iz ruske Sole filma, jima je oc¢itno skupno
to, da verjameta v dejstvo, da je ¢as klju¢en koncept v teoriji filma in da ga je

najlazje ujeti prav v dolgem kadru. Sokurov je o ¢asu in Tarkovskem dejal:

11 Oleg Jankovski, ki je igral Gorc¢akova, je povedal, da mu je v povezavi s to sekvenco
Tarkovski dejal: »Oleg, bom povedal drugace. Stvar je v tem, bi lahko - ja! ja! - ti,
Oleg! - prikazal celotno ¢lovesko zivljenje v enem kadru, brez montaze, od zacetka do
konca, od rojstva do samega trenutka smrti?« (McSweeney 2015, 45-46)
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Najvedji reziserji naSega casa so odkrili eno samo lastnost
kinematografije, ki so jo do dolocene mere lahko razvili: ¢as. Tok
casa je bil glavni objekt raziskovanja v njihovem poklicu. [...] Pri
Tarkovskem in Bressonu se pojavi specificno kinematografski koncept,
ki nastane iz pristno vizualnih metod in je zato zmozen obstajati kot
dejanska kinematografska resni¢nost, ki je noben drug medij ne zmore
poustvariti. Tarkovski je bil brez dvoma del boja za rojstvo resni¢nega
filma. (McSweeney 2015, 48)

Poleg tega, da dolgi kader omogoca ¢asu, da v njem prosto tece, in gledalcu,
da zacuti njegov pritisk, obstaja Se en pomemben aspekt dolgega kadra.
Posamezen kratek dogodek v dolgem kadru ne postane izoliran, temve¢ ostane
del konteksta, SirSega dogajanja v kadru, s tem pa se ohrani interpretativna
odprtost filmske podobe, ki je za Tarkovskega zelo pomembna. Tarkovski, na
primer, pogosto uporablja dolge kadre, v katerih dogajanja ni veliko, le kamera
pocasi drsi v eno smer. V taksnih kadrih se pogosto zgodi dogodek, ki ga je
naceloma tezko (ali nemogoce) pojasniti: vrata se sama odprejo ali zaprejo,
steklenica se prevrne, kozarec pade z mize ... Ce bi bil ta dogodek izoliran
v svoj lasten kratki kader, bi dobil navidezno pomembnost, ki bi presegala
njegovo dejansko pomembnost: deloval bi preve¢ simboli¢no, vsiljevala bi se
nuja po interpretaciji. Ce dogodek ostane del dolgega kadra in predstavlja le
njegov majhen del, bo le dodal k poeti¢nosti, magi¢nosti vzdusja, ritma, pritiska
Casa, ki ga gledalec ¢uti. Umetnik na tak$en nacin lahko vlije nenavadnost
tako predmetom, ki jih dobro poznamo, kot tudi vsakdanjim dogodkom. Ze
znan predmet ali dogodek tako dobita novo, neznano podobo. Tarkovski je
bil preprican, da je clovek postal skoraj imun na nenavadnost, na tujstvo, na
¢udnost in ¢udeznost, umetnik pa lahko nam dobro poznan predmet (kozarec)
in nam dobro poznan dogodek (padec kozarca z mize) ponovno naredi tuj,
zanimiv in ¢aroben. »Ena od nalog umetnika je torej ta, da osvezi telo in
duha, da lahko znova obc¢utimo neverjetno lepoto in nenavadnost zivljenja.«
(Robinson 2006, 148)

Tisto, kar je skupno obema omenjenima znacilnostma dolgega kadra, ki
Tarkovskega, Sokurova in druge avtorje privlaci - zmoznost obc¢utenja pritiska

¢asa ter ponovna vzpostavitev tujosti in ¢udovitosti sveta okoli nas -, je, da
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kinematograficno podobo pusca (interpretativno) odprto. Nariman Skakov
v svojem delu Film Tarkovskega: Labirinti prostora in ¢asa pomen odprtosti

dolgega kadra strne takole:

Dolgi kader ostane odprt in ne pusti, da bi ga zaprli (zmontirali),
temve¢ stremi k neprekinjeni prisotnosti. Gledalca vabi, da opusti
narativni okvir in motri ¢as v njegovi isti obliki ~ da locira »CAS v
CASU«. (Skakov 2012, 2-3)

Vsi reziserji seveda ne delijo mnenja, da je dolgi kader najboljse sredstvo za
prikaz filmske podobe. Orson Welles je o dolzini kadrov v filmih Michelangela

Antonionija dejal:

Nerad premlevam stvari. To je eden od razlogov, da me Antonioni
dolgocasi - to prepricanje, da ker je kader dober, bo $e boljsi, ¢e ga Se
naprej gledas. Antonioni naredi cel prizor nekoga, ki hodi po cesti. In
mislis si »No, te Zenske Ze ne bo nesel do konca ceste«. Ampak jo nese.
In ona nato odide in ko je Ze odsla, ti Se naprej gledas cesto. (Welles in
Bogdanovich 1993, 103-104)

Lahko si predstavljamo, kaj bi Welles menil o zgoraj omenjenem prizoru iz
Nostalgije, ko Andrej Gor¢akov osem minut prenasa sveco z ene strani bazena
na drugo. Ironi¢no je, da ima tudi Orson Welles v svojih filmih veliko dolgih
kadrov,'> a Welles dolgi kader uporablja za narativne namene. Dolgi kader v
Hollywoodu torej sluzi zgodbi. Zdi se, da Welles Antonioniju ocita predvsem
rabo dolgega kadra v estetske namene, kar je znacilno za »poetsko estetiko«
evropskega umetniskega filma. Wellesov ocitek Antonioniju, da ne ustavi kadra
tudi po tem, ko bi ga ostali reziserji verjetno Ze, bi bil verjetno $e bolj na mestu
za Tarkovskega. Tarkovski je bil namre¢ mnenja, da se bo gledalec, ¢e avtor kader
preve¢ podaljsa, res zacel dolgocasiti, a bo, ¢e ga nato podaljsa Se bolj, ponovno

dobil zanimanje in zacutil mo¢ ¢asa v kadru (prim. Martin 2005, 49).

12 Se posebej je zanimiva ironija, da André Bazin Orsona Wellesa primerja prav z
Michelangelom Antonionijem, ko oba hvali zaradi njunih dolgih kadrov.
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Ce se pri Wellesovi kritiki zdi, da napada specifi¢en tip dolgega kadra (ali
specificno rabo, namen dolgega kadra), seveda obstajajo tudi kritiki, ki dolgi
kader zavracajo kategoricno. Kot bomo videli, Sergej Eisenstein, pripadnik
formalizma in sovjetske Sole montaze, dvomi v potrebo po tem, da kader,
potem ko je Ze naredil vtis na gledalca, kazemo Se naprej, in dodaja, da dolgi

kadri kazejo na pomanjkanje umetniske inteligence.

7. Montaza

Da bi lahko razumeli pogled Tarkovskega na odnos med kadrom in
montazo (povezovanje kadrov med seboj), je dobro, da najprej pogledamo

sovjetsko »klasi¢no« teorijo montaze.

7.1. Sovjetski formalizem in klasicna teorija montaZe

Filmski ustvarjalci in teoretiki so si Ze od samega zacetka zgodovine filma
prizadevali, da bi bilo sporocanje zamisli in ¢ustev s pomocjo novega medija
¢imbolj u¢inkovito. Sovjetski ustvarjalci so v 20. letih 20. stoletja v ta namen
razvili teorijo tematske montaze. Vsevolod Pudovkin je trdil, da se pomen
ustvarja s sopostavitvijo kadrov in ne v posameznem kadru. Zdruzitev
kadrov bi lahko prikazali z naslednjo formulo: A, B = AB (povezava kadra
A s kadrom B ustvari asociacijo, ki izhaja prav iz njune kombinacije). Lev
Kulesov je izvedel eksperiment: posnel je veliki plan (close-up) igralca s
popolnoma nevtralnim izrazom na obrazu. Nato je ta kader povezal s tremi
razlicnimi kadri. Prvi¢ ga je povezal z juSnikom, drugic¢ s krsto z Zenskim
truplom in tretji¢ s kadrom male deklice med igro. Gledalci so bili nad vsemi
tremi kombinacijami navdu$eni: po njihovem mnenju je igralec zelo dobro
ekspresivno podajal lakoto (v prvem primeru), globoko zalost nad izgubo
ljubljene osebe (v drugem) in ocetovski ponos (v tretjem primeru) (prim.
Giannetti 2008, 172-173). Kulesov je poleg tega, da je znanje profesionalnih
igralcev povsem odvec¢, zelel pokazati, da pomen ustvarjajo asociacije, ki
jih povzroca sopostavitev dveh ali ve¢ kadrov. Za Kulesova in Pudovkina
je sekvenca (in z njo ves film) predvsem skonstruirana in ne toliko posneta.
Pudovkin in drugi sovjetski formalisti so bili mnenja, da »le s sopostavljanjem

velikih planov predmetov, tekstur, simbolov in drugih izbranih podrobnosti
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lahko filmski ustvarjalec ekspresivno posreduje idejo, ki jo izvlece iz
nediferencirane zmede resni¢nega Zivljenja« (Giannetti 2008, 175).

Sergej Eisenstein je, kakor ze Heraklit, verjel, da bistvo obstoja ti¢i v
nenehnem spreminjanju. Preprican je bil, da je valovanje narave dialekti¢no,
da je posledica konflikta in sinteze nasprotij: »Vsako nasprotje vsebuje seme
lastnega unicenja v casu, je bil preprican Eisenstein, in ta trk nasprotij je mati
gibanja in spreminjanja.« (Giannetti 2008, 175) Po Eisensteinovem mnenju
je naloga umetnosti, da ujame dinamicni trk nasprotij, ki za umetnost ni
le predmet njene obravnave, temvec je tudi njeno metodolosko nacelo. S
Pudovkinom in Kulesovom se sicer strinja, da je montaza temelj filmske
umetnosti, a se teoretsko od njiju nekoliko oddalji. Ni se strinjal z njunim
konceptom povezanih kadrov in je predlagal dialekticno montazo: konflikt
dveh kadrov (teza in antiteza) tvori popolnoma nov pojem (sinteza). Povezava
kadrov A in B ne ustvari njune skupne pomenske vrednosti AB (Pudovkin
in Kule$ov), temve¢ kvalitativno popolnoma nov faktor C, kar bi v obliki
formule ustrezneje zapisali: A, B = C. Vidimo torej, da ta teorija (precej
v slogu emergentizma) pravi, da montaza ustvari nekaj, kar presega goli
»sesteveke, zdruzitev kadrov. Teorija montaze neposredno nosi posledice v
praksi. V Eisensteinovih filmih so kadri, ki si sledijo, dejansko nasprotujocih si
trajanj, oblik ter osvetlitev in predstavljajo cel nabor predvsem intelektualnih
sunkov in odbojev, usmerjenih k ideoloski trditvi avtorja (prim. Giannetti
2008, 176-177). Poleg tega je za Eisensteina znacilna metafori¢na montaza.
V filmu Stavka (1925), na primer, kombinira kadre delavcev, ki jih streljajo
s strojnicami, in podobe volov, ki jih koljejo. Avtor s prispodobo izraza svoje

mnenje (ideologijo) o specifi¢cnem problemu, ki ga Zeli izpostaviti.
7.2. Tarkovski in montaZa

Ze naprvi pogled lahko vidimo, da je v ve¢ini primerov mnenje Tarkovskega
ravno nasprotno Eisensteinovemu. Bistvo njunega razhajanja tici v razli¢cnih
pogledih na to, ali je temelj filma posamezen kader ali montaza. Tarkovski

je seveda, kot smo videli, na strani (dolgega) kadra."” Prepric¢an je, da film

13 Dober pokazatelj njunih razliécnih pristopov k teoriji in praksi filma je, da
Eisensteinov film Krizarka Potemkin (1925) vsebuje priblizno 1500 kadrov (povprecno
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ni narejen na montazni mizi, ampak »se kinematograficna podoba ustvarja
med snemanjem in obstaja le v notranjosti kadra« (Tarkovski 1997, 87). Kot
smo videli, je za Tarkovskega klju¢no to, da ¢as napolni kader. Cas, ki je ujet v
kadru, ustvarjalcu narekuje taksno ali druga¢no nacelo montaze. Tokovi casa,
ki so po naravi v temelju razli¢ni, se ne morejo spojiti. Subjektivni dejanski
¢as ne more biti spojen z objektivnim, kot med seboj ne morejo biti spojene
cevi z razli¢nim premerom, pravi Tarkovski. Montaza je torej odvisna od ¢asa
v kadru in ne obratno. Ce Eisenstein manipulira ¢as z montazo, Tarkovski
pravi, da montaza le zdruzuje kadre, ki so Ze napolnjeni s ¢asom, v Ziv enoten
organizem. Tarkovski Eisensteinu ocita (kot mu o¢itajo tudi mnogi drugi) prav
to, da z montazo (manipuliranjem, strukturiranjem, urejanjem ...) kadrov in
¢asa podobo ustvarja preve¢ manipulativno in ji tako sam podeljuje pomen.
Omenili smo primer, kjer streljanju delavcev ob bok postavi pokol volov.
Metafori¢na izenacitev delavcev in volov natan¢no sugerira idejo avtorja
in gledalca tako pusca v pasivnem stanju, potem ko je razvozlal avtorjev
intelektualni nacrt. Dolgi kader Tarkovskega, ki ostaja interpretativno odprt,
pa ¢loveku da moznost, da se v svetu, ki mu ga avtor kaze, naseli in ga raziskuje
sam (prim. Martin 2005, 49). Tarkovski v Ujetem casu pravi: »Tako, po moje,
Eisenstein odreka pravico gledalcu ¢utiti na svoj nacin to, kar vidi na zaslonu.«
(Tarkovski 1997, 90) Kot smo videli, gre za Tarkovskega vsak skrbno posnet
posamezen (dolgi) kader sam onstran idej, ki jih je imel avtor, in tako ostaja
odprt v neskoncnost. Ce je Eisensteinova formula montaze A, B = C, bi formulo
Tarkovskega lahko zapisali kar A = C (prim. Robinson 2006, 144). To zaprtost
podobe je Einsteinovi teoriji ocital tudi reziser Stan Brakhage, ki pravi, da je
teorija »rezanja in lepljenja« preve¢ zastavljena tako, da kreativnost ¢rpa iz
intelektualnosti, to pa s seboj prinese potrebo po razumevanju, medtem ko
dolgi kader deluje na emocionalni ravni in ravno zato ostaja odprt."*
Tarkovski daje prednost posameznemu kadru pred montazo do te mere, da
se pogosto izogne tudi precej konvencionalnim smernicam montaze. Stanley

Kubrick in Francis Ford Coppola se znacilno lotevata montaze z izjemno

dolgih le 2,9 sekunde), kar je ve¢, kot jih je Tarkovski uporabil v svoji celotni filmografiji
(prim. McSweeney 2015, 54).

14 V tem smislu dajeta na racun montaze prednost dolgemu kadru tudi Bernardo
Bertolucci in Theodor Dreyer (prim. Robinson 2006, 148).
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natanc¢nostjo, ki pogosto pride do izraza pri njunem ¢udovitem rezanju in
montiranju narativno vzporednih dogodkov, ki se odvijajo istocasno. Kamera
ponavadi skace z enega dogodka na drugega in ponovno nazaj, kar ustvarja
obcutek, da se dogodka odvijata isto¢asno (prim. Robinson 2006, 148). Se en
konvencionalen pristop je, da kadre povezemo na vzrocnoposledicen nacin:
v prvem kadru oseba A ustreli osebo B, v drugem kadru jata preplasenih
ptic zleti iz kro$nje drevesa, v tretjem kadru pa vidimo konja, ki preneha
jesti travo in pogleda v smer poka. Ceprav so si kadri ¢asovno sledili, so z
vzro¢no-posledi¢no logiko prikazali tri dogodke, ki so se zgodili v »trenutku«
poka pistole. Tarkovski na koncu Nostalgije prikaze Domenica, ki se v Rimu
protestno zazge, in Goréakova, ki v Toskani hodi ¢ez bazen. Ceprav se dogodka
odvijata istocasno (to izvemo iz konteksta zgodbe), se Tarkovski ne odloc¢i niti
za prvi pristop (med dogodkoma ne Zzeli preskakovati, ker bo unic¢il edinstven
pritisk casa, ki je ujet v posameznem dogodku, posnetem v enem kadru) niti
za drugega (vzro¢no-posledi¢na montaza vzporednih dogodkov je mozna le,
¢e so kadri dovolj kratki, da $e vedno dajejo obcutek istocasnosti). Tarkovski
dobesedno odvrti en katarzicen vrh, nam da ¢as, da zacutimo pritisk casa, ki
tece v njem, in nato $e drugega.

Bistvo montaze je pri Tarkovskem torej v tem, da s ¢asom napolnjene
dele zdruzi v celoto in ni¢ ve¢. V Ujetem casu to zapiSe tako: »Iz tega sledi,
da je montaza nacin spajanja kos¢kov v funkciji pritiska ¢asa, ki je navzo¢ v
vsakem izmed njih.« (Tarkovski 1997, 89) Celoten proces ustvarjanja filma -
planiranje, snemanje, montaza, postprodukcija — je zanj v sluzbi ujetega casa.
Obcutek in ritem, ki ju avtor zasleduje, vselej Ze obstajata, avtor ju mora med
snemanjem le ujeti in nato vse nadaljnje procese prilagoditi tako, da ne zmoti
in pokvari v kadre ujetega pritiska ¢asa. Prav zato, ker ne sme zmotiti ujetega
pritiska casa, avtor nikakor ne sme z montazo od zunaj vsiljevati intelektualnih
idej, kakor to poc¢ne, na primer, Eisenstein.

Tarkovski je mnenja, da bo montaza uspesna Sele, ¢e je gledalci ne
bomo opazili. Najti moramo intrinzi¢ne vzorce v Ze posnetem materialu in
jih ohraniti. Idealna razli¢cica montaze ne porusi organske povezave med
razli¢énimi prizori in sekvencami, temve¢ deluje, kakor da kadri v sebi ze
vsebujejo montazo. Organska povezava med prizori, ki deluje kot vnaprej dana

(ali vsaj namignjena) montaza, je torej skrita v podobnosti pritiska casa, ki ga
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posamezni kadri vsebujejo. V Zrcalu (1975) se vsa narativnost filma umakne
na sekundarno mesto in dovoli pritisku ¢asa, da narekuje vrstni red kadrov,
potek zgodbe in posledi¢no nac¢in montiranja.

Tarkovski je bil v povezavi s svojim napadom na montazo v¢asih narobe
razumljen. Sam pravi, da je pritisk ¢asa ujet v posameznem kadru, in obenem
piSe o tem, da tok, pritisk casa tece iz kadra v kader (zato montaza v nekaterih
primerih ni mozna). Iz tega razloga so nekateri kritiki pod vprasaj postavili
celoten dvoboj med kadrom in montazo. Gilles Deleuze o tem problemu, ki naj

bi ga Tarkovski zanemaril, v knjigi Film 2 pravi:

Zdi se, da [Tarkovski] sprejema klasi¢no alternativo med kadrom in
montazo ter da je mo¢no naklonjen kadru. Vendar je to le povrsinski
videz, saj sila ali pritisk ¢asa presega meje kadra in montaza sama deluje

ter zivi v ¢asu. (Deleuze 1989, 42)

Klju¢ do razumevanja teoretskega dvoboja med kadrom in montazo se

skriva v ritmu filma.

8. Ritem

Montaza sestavi skupaj kadre s podobnim pritiskom ¢asa in tako casu
omogodi, da tece iz kadra v kader. Temu pravimo ritem filma (lahko tudi le
prizora, sekvence). Naceloma je torej ritem filma enotnost vtisa, ki ga ¢utimo
skozi razli¢ne kadre, a Tarkovski v Ujetem casu kot primer za ponazoritev, da
montaza ni potrebna za ritem filma, navede desetminutni film Pascala Aubiera,
ki je venem kadru. Film najprej pokaze mirno naravo, nato se »virtuozno vodena
kamera pribliza« in nam pokaze malo pikico med gricki, za katero se izkaze, da
je v travi speci ¢lovek. Film nenadoma odkrije svoje dramati¢no jedro. »Kot da
bi nasa radovednost pospesila tok casa; s koraki divje zveri se priplazimo do
njega in vidimo, da je mrtev.« (Tarkovski 1997, 87) Se ve¢, ¢lovek je bil umorjen.
Bil je upornik. Asociacije nas napotijo k podobnim dogodkom, ki pretresajo
danasnji svet, pravi Tarkovski. »Spomnim se, da v tem filmu ni nobene montaze,
nobenega igranja, nobene scenografije. Dramaturgijo organizira zgolj ritem c¢asa

v kadru, ki je ze sam po sebi dovolj kompleksen.« (Tarkovski 1997, 87)
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Robinson pravi: »Za Tarkovskega je ritem filma prihajal iz kadra, kiparjenja
znotraj ¢asa kadra, namesto da bi bil vsiljen od zunaj z montazo.« (Robinson
2006, 147) Zaviranje in pospesevanje casa na umetne nacine — z uporabo rezanja
in lepljenja kadrov - bo doseglo samo, da bo tok ¢asa deloval izumetni¢eno in
gledalci ga ne bodo mogli prepoznati kot avtenticen tok casa, kot zivljenje.

Tarkovski v Ujetem casu opisuje primer tezavnega montiranja v Zrcalu.
Obstajalo naj bi kar ve¢ kot dvajset razli¢ic filma. Zdelo se je Ze, da se filma ne
bo dalo zmontirati, to pa bi v skladu z njegovim pogledom pomenilo, da so med
snemanjem zagresili nedopustne napake. Film ni imel notranje povezave, logike,
enotnosti. Delov filma se nikakor ni dalo sestaviti skupaj na nacin, da bi film
»deloval«. Tarkovski je bil mnenja, da je do tega prislo, ker jim med snemanjem
ni uspelo ujeti pristnega pritiska casa, ki bi ga bilo mogoce iz kadra v kader
povezati z montazo. Se enkrat je pregledal popolnoma vse posnetke, slehernega
posebej, da bi odkril, v katerih je ujet cas, ki ne deluje pristno, avtenti¢no.
Pogledal je tudi dokumentarni material, ki ga je nabral in ga Zelel vkljuciti v film.
Za problemati¢nega se je izkazal dokumentarni posnetek vojakov, ki preckajo
jezero Sivas. Ugotovil je, v ¢em je bil problem: posnetek ni bil dokumentaren,
temvec¢ zaigran. Posnetek zato ni deloval naravno in se ni mogel vkljuciti v
ritem sekvenc, ki jih je Tarkovski pripravljal (prim. McSweeney 2015, 59-60).
Posnetek je zamenjal in film se je sestavil in zazivel. »In ko se je, hvala Bogu, to
zgodilo, ko se je film postavil pokonci; kaksno olajsanje smo zacutili vsi! Zrcalo je
ponovno odkrilo in oblikovalo ¢as, ki je tekel skozi vsakega od njegovih kadrov.«
(Tarkovski 1997, 89) Montaza je bila (popolnoma) odvisna od pravilnosti dela
med snemanjem, pravi Tarkovski. Ce ¢as ni dosledno ujet v kader, smiselna

montaza (z avtenti¢nim, zivljenjskim tokom ¢asa) ne bo mozna.

9. Zakljucek

Film torej ne tece po zaslugi montaznih spojev, ampak njim navkljub. Ce
reziser pravilno zacuti naravo toka casa, ki je fiksiran v posameznih kosckih,
v nespojenih kadrih, ki so bili pred njim na montazni mizi, in montira na
podlagi tega obcutka, bo film gotovo uspesen v svoji avtenti¢nosti. Navidezni
paradoks, ki se skriva tu, je, da bo gledalec zaznal avtenti¢nost casa, ce ga bo

prepoznal kot svojega, ¢etudi je pravzaprav avtorjev.
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Tukaj se pojavi neka neizogibna tezava. Denimo, da zelim, da bi se ¢as
v nekem kadru pretakal dostojanstveno in neodvisno, zato da gledalec
ne bi obcutil nobenega nasilja nad svojim zaznavanjem, da bi se po svoji
presoji in okusu predal ustvarjalcu, da bi obcutil filmsko gradivo kot svojo
lastno izkusnjo, da bi si ga prisvojil in ga asimiliral, kot bi to storil z neko
novo osebno izkusnjo. Kar naenkrat se pojavi protislovje! Kljub vsemu se
ustvarjal¢eva zaznava ¢asa manifestira kot neka vrsta nasilja nad gledalcem,

v smislu, da gledalcu vsili svoj notranji svet. (Tarkovski 1997, 92)

Ritem je reziserju lasten in prikazuje njegovo zaznavo Zzivljenja. Vsak reziser
ima tako svoj ritem in Tarkovski pravi, da je zmoznost gledal¢eve prilagoditve
avtorjevemu ritmu pogoj za to, da se gledalec naseli v avtorjev svet in da film
uspe kot prava umetnost. Ko bo gledalec avtorju verjel, mu zaupal in njegov
svet vzel za svojega, bo avtenti¢nost ujetega ¢asa obcutil kot svoj Cas: kot

zivljenje, ki ga pozna.
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