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                                            Введение.

Актуальность исследования связана с постоянно возрастающим влиянием авторского кинематографа А. Тарковского на последующий кинопроцесс. 

К. С. Лопушанский, В. Сторожева, А. Звягинцев – вот примеры кинорежиссеров, которые оказались своего рода «наследниками» Тарковского. В силу этого их творчество требует понимания того, каковы истоки их новаций, которые в свою очередь берут начало в художественной традиции А. Тарковского.    

Цель: выявить специфику художественного мира Тарковского через интерпретацию его предметно-символической основы.

Задачи: 

1. Формирование представления о традиционных символах в предметном мире фильма Тарковского «Сталкер».
2. Формирование представления о специфических (авторских) символах          в предметном мире фильма Тарковского «Сталкер».

Предметом изучения стал киноязык фильма А. Тарковского «Сталкер».

Объектом – духовно-предметный мир в фильме А. Тарковского «Сталкер».

«Сталкер» - шестой фильм в творческой биографии А. Тарковского. Предшествующими работами режиссера были: к/м фильм «Каток и скрипка», «Иваново детство», «Андрей Рублев» («Страсти по Андрею»), «Солярис», «Зеркало». «Сталкер» вышел в советский прокат в 1979 году. В 1980 году фильм получил специальную премию экуменического жюри, премии ИНТЕРФИЛЬМ и ОСИК на ХХХIII МКФ в Каннах. [3]

«Сталкер» снят по мотивам повести «Пикник на обочине» Аркадия и Бориса Стругацких. Тарковский в результате долгой работы над сценарием последовательно исключил из него всякое научно-фантастическое начало, имевшееся в книге. Путешествие героев становится философским диспутом, переходящим в апокалептическое отчаяние. [3]

Мир «Сталкера» в своей обыденности, скудости, вымороченности приведен к той степени единства и напряженности, когда он почти перестает быть «внешним» миром и предстает как пейзаж души после исповеди. Кажется даже, что комплекс постоянных тем и изобразительных мотивов, обуревавших режиссера долгие годы, реализованный им до конца, исчерпанный и отданный экрану, из «Сталкера» вычтен. За этот счет «Сталкер» выглядит гораздо целостнее, более сжато и едино, чем было «Зеркало». [2]

Я обратилась к изучению художественного мира данного фильма потому, что считаю «Сталкер» (1979 г.) вершиной творчества А. Тарковского. На этом этапе творческого пути режиссер пришел, на мой взгляд, к конечной цели, к которой стремился в предыдущих работах, - визуальному минимализму.

Поэтому для меня столь интересен художественный мир «Сталкера».

Мною предпринят анализ традиционных как для самого Тарковского, так и для всего мирового кинематографа символов: дорога, стена, дверь; анализ проведен и в отношении обнаруженных мною специфических символов, свойственных только Тарковскому: влага, электрическая лампочка, собака. 

В этом, на мой взгляд, и заключается новизна исследования. 
                                               Глава I.

                                       «Основные символы».
Три основных сквозных символа фильма:

1. Дорога.

2. Стена.

3. Дверь.

                                             I.I.  Дорога.

В своем общем значении дорога в фильме – это метафора жизненного пути. Главные герои картины (Сталкер, Писатель, Профессор) рассматриваются мною как своего рода триада: Профессор – воплощение рационалистического взгляда на мир, Писатель – чувственного, а Сталкер – это своего рода миссионер. Они проходят своеобразный путь познания. Он связан с испытаниями, которые предоставляет им как само время, мир реальный (Город), в котором они существуют, так и мир фантастический, ирреальный (Зона), куда стремится триада. По сути, весь фильм – это одна сплошная метафора жизненного пути. 

Рассмотрим другие категории дороги.

1. Дорога - знак, побуждающий к действию.

Все эпизоды фильма, связанные с Городом, так или иначе, прямо или косвенно побуждают героев к действию. Мир реальный представляет собой местность, перекроенную железнодорожными путями, по которым с определенной последовательностью уходят в туманную даль поезда. Рядом возвышаются гряды остовов кораблей. Все безмолвно и скучно. Кажется, что Город попросту пуст. 

Все неподвижно, но, тем не менее, звук гудков паровоза, звучащая отголоском  закадровая маршевая музыка составляют красноречивый контраст с внешней структурой кадра. Именно шумы и закадровая музыка побуждают к действию героев фильма. Они словно бы напоминают им, живущим на «обочине жизни», что там, вдалеке, течет бурная и яркая жизнь.

2. Дорога как метафора поиска смысла жизни.

Весь путь триады в Зоне подчинен одной единственной цели: поиску счастья. Профессор и Писатель, за исключением Сталкера, для которого Зона – это уже счастье, идут в некую загадочную комнату, исполняющую самые заветные мечты. Но путь до нее полон ловушек и опасностей. Пройдя все испытания, герои, стремившиеся найти ответы на мучившие их вопросы, не находят их. Они поочередно отказываются зайти в комнату, потому что понимают, что те заветные мечты на самом деле таковыми не являются. В конце фильма перед нами предстают преобразившиеся, но по-прежнему несчастные люди. 

3. Дорога как метафора трансформации жизненного пространства.
В «Сталкере» граница двух миров представлена в знаменитом эпизоде железнодорожного проезда. Сам режиссер говорил про него: « Мне нужно ощущение, что из мира реального мы попадаем в нереальный". [2]

Весь эпизод состоит из двух долгих крупных планов, соединенных всего одной монтажной склейкой. В кадре запечатлены лица героев: напряженно-нервическое Писателя, удивленное и слегка растерянное Профессора и неприступно-суровое Сталкера. А на дальнем плане перемежаются размытые, нечеткие постройки, сооружения. Дрезина движется, но здесь, в ней, время, кажется, застыло неподвижно в своем динамическом равновесии. Герои вне пространства и времени. Каждый из них находится наедине со своими мыслями.

А за кадром вновь влекущие вдаль звуки: звуки рельсов на стыках. Э. Артемьев, композитор в фильме «Сталкер», рассказывал: «Сначала я какую-то музыку написал, а потом мне пришла идея: звук рельсов на стыках. Я обработал его на синтезаторе. Постепенно он начинает дробиться, потом возникает еще эхо, а через эхо я вышел на другое, "фантастическое" пространство. Ничего подобного я потом не делал: это же чистый реальный звук рельсов (потом там возникает электронный звук, но далекий, неуловимый). Из конкретного звука создать совершенно иной мир - мне один раз удалось такое». [2]

Таким образом, в этом эпизоде Тарковскому удалось создать эффект перехода из мира реального в мир ирреальный, и, следовательно, дорога принимает здесь форму метафоры перевоплощения.

Таким образом, Тарковский наделяет дорогу глубоким метафизическим смыслом. Дорога – метафорический путь, полный испытаний, целью которых является познание смысла жизни.    

                                             I.II. Стена.

Мотив стены – или ее вариантов в виде препятствий и плоскостей, дробящих обитаемое пространство, - вполне характерен для представлений, признаваемых психоаналитическими методиками в качестве признаков невротических отклонений психики. З. Фрейд фиксировал у своих пациентов и у себя самого сновидения, где возникали то «какие-то странные ограды или заборы, сплетенные из сучьев в виде небольших квадратов», то «маленький деревянный дом, у которого вместо задней стены было большое окно», что психиатр толковал как символ гроба, могилы. Болезненность психического состояния человека, находящегося в оппозиции к миру или к себе самому, воплощается в образе стены [1].

Можно сказать, что стена является типичным, если не излюбленным образом в художественной традиции А. Тарковского. Но в каждом из предшествующих «Сталкеру» фильмов («Иваново детство», «Андрей Рублев», «Солярис») этот образ менял свой смысл, что свойственно каждому прогрессирующему и ищущему художнику, каковым являлся Андрей Арсеньевич. Попробуем проследить это развитие.

В фильме «Иваново детство» невзрачная, совершенно невыразительная стена представляла лишь некую декорацию, на фоне которой разворачивались драматические события жизни маленького разведчика Ивана.

В картине «Андрей Рублев» Тарковский уделил стене роль эмоциональной доминанты. В фильме есть эпизод удивительно сильный по своему экспрессивно-эмоциональному накалу, достигнутому минимальными средствами выражения. Это эпизод, когда Рублев в отчаянии и гневе с силой выплескивает краску темного цвета на совершенно белоснежную стену собора. Два цвета, два начала. Белый и черный. Добро и зло. Вероятно, что темный цвет может символизировать кровь и насилие, в которые была ввергнута Русь. В дальнейшем Тарковский все более последовательно будет стремиться к визуальному минимализму художественных средств.  

В «Солярисе» же режиссера занимает пространственное решение кадра. Тоннели, переходы космического корабля, почти сферические помещения, голые стены создают ощущение дискомфорта физического и душевного, так как  его внутренняя обстановка на удивление не вызывает фантастическое ощущение внеземности происходящего. Зритель, опираясь на свой житейский опыт, идентифицирует в своем подсознании эти стены и помещения космического корабля с земными стенами и помещениями. Поэтому столь сильное эмоциональное воздействие они оказывают на зрителя. Сам Тарковский говорил: «Мне бы хотелось так снять "Солярис", чтобы у зрителей не возникало ощущения экзотики. Конечно, экзотики технической».  

В «Сталкере» каждая деталь, превращаясь в символ, имеет неограниченное количество интерпретаций, очевидных и подспудных смыслов. Именно здесь Тарковский придает стене совершенно новое видение и «звучание».

1. стена в ее непосредственном, предметном качестве, -  декорация, фон действия. 

2. стена в ее условно-символическом качестве  – это  некий отпечаток духовной жизни людей. 

Я докажу это на примере двух эпизодов из фильма, которые можно обозначить так: «Жилище Сталкера» и «Бар».

Жилище Сталкера представляет собой огромное, неуютное помещение. Полупещера, полукатакомбы. Деревянные прогнившие полы, заколоченные окна. Прямая ассоциация, которая возникает при виде жилища Сталкера, – это гроб. Стена вписывается в этот «гробовой» антураж, поскольку является фоном действия. Но к тому же она несет в себе дополнительную информацию, подтекст.

Стена в этом эпизоде – отражение внутреннего мира обитателей. Она вбирает в себя атмосферу несчастья, страха, ужаса и сама излучает в окружающую среду настроение обреченности, а, может быть, даже и приближающейся смерти. В пропорциональном отношении стена намного больше людей. Ни в одном эпизоде не запечатлен потолок. Условное пространство жилища Сталкера несоизмеримо велико с реальными размерами человека.  

Стоит отметить важную деталь. На стене можно увидеть плесень. А, как известно с древности, она является предвестником приближающегося горя.

В эпизоде «Бар»  черные стены помещения, словно после пожара, как будто указывают на отторгнутость от мира. Окон не видно в кадре, хотя они подразумеваются: из глубоко вдавшихся вглубь рам в помещение падает слабый рассеянный дневной свет. Таким образом, стена в этом эпизоде – это некий визуальный психологический знак общества – потерянного, заблудшего в тупик.

Именно здесь можно выявить новый оттенок в смысловом значении образа стены. Она имеет не только физические (цвет, поверхность, форма) и социально-духовные характеристики (возникающий ассоциативный ряд, психологический знак), но она оказывает некоторое эмоциональное воздействие на зрителя, а тем самым образ приобретает признаки метафоры, символа. Значит, помимо вышеперечисленных свойств символ «стена» обладает еще и психологическими характеристиками.        

3. стена – психологический контрапункт.

К примеру, в эпизоде проезда до железной дороги мы можем увидеть общий план местности. Жилые, но пустые, «неживые» дома. Развалившаяся кирпичная кладка стен. Узенькие немощенные кривые улочки. Туман. Три человека идут по опасному лабиринту, где на каждом повороте их может ждать полицейский кордон. Это бегство из мира реального в мир загадочный, ирреальный. Бегство от себя в мир-иллюзию, мир-мечту.

Своеобразное визуальное решение этого эпизода вызывает ассоциации с немецкими фильмами периода экспрессионизма в мировом кинематографе («Кабинет доктора Калигари» Р. Вине): такая же визуальная мрачность в изображении графических линий городского пейзажа свойственна и Тарковскому.

Психологическое давление на зрителя до предела усиливается в эпизоде прохода Писателя по тоннелю. Замкнутость пространства в кадре сама по себе подразумевает напряженность восприятия, но здесь она усиливается динамикой в кадре. Камера движется вслед за Писателем. Стены окружают его, кажется, что сейчас они раздавят Писателя. Именно в этом эпизоде символ стена достигает своего художественного абсолюта как психологический контрапункт.     

Таким образом, стена в фильме – это непосредственно явленный психологический барьер, внешний и внутренний, который пытаются преодолеть герои фильма: Сталкер, Писатель и Профессор.

                                               I.III. Дверь.

Своеобразной производной от стены является символ двери. Они входят в одну общую систему символов. Дверь так же, как и стена, является ограничителем пространства, и на первый взгляд несет те же функции (см. выше). 

Но в «Сталкере» есть ряд нюансов, в которых символ двери приобретает качественно новые свойства.

1. Дверь – условно-символический образ.

О такой трактовке символа может идти речь лишь в эпизодах фильма, посвященных Зоне.

В сцене прохода по тоннелю Тарковский трансформирует смысл избитой фразы «свет в конце тоннеля». Писатель, идущий первым, видит не тот самый долгожданный свет, а новое препятствие, новый барьер – дверь. С одной стороны, это знак загадки, возможности узнать, что же таится за этой дверью. Но, открыв ее, Писатель обнаруживает, что за дверью находится новая дверь, новая загадка и новая цель. 

Следовательно, весь путь триады (Сталкер, Писатель, Профессор) – это последовательное разгадывание тайн. Причем каждый из них испытывает страх перед неизведанным новым. Что их ждет за дверью? Долгожданный «свет»? Или смерть?

Преодоление препятствий отнюдь не является для каждого из них позитивным актом. Страх перед новой дверью перерастает в параноидальное ощущение обреченности. 

Тем самым, Тарковский наделяет символ двери смыслом, заключенным в экзистенциальной интерпретации преграды, как своего рода «испытания», целью которого является познание человеческой «сущности».

2. Дверь – бытовой предмет.
Трактовок и интерпретаций двери  как визуального образа в фильме «Сталкер» можно найти множество, но, пожалуй, самая неожиданная из них это дверь как «пресс» или «пропасть».

В эпизоде «Жилище Сталкера» есть уникальный по своей художественной выразительности кадр. В нем запечатлена фигура жены Сталкера между двумя створками входной двери. Кадр статичен, дверь неподвижна, камера словно бы заглядывает  вглубь комнаты. Вглубь души.

Поэтому сочетание в кадре крошечного человеческого тельца между двумя огромными, как кажется зрителю, створками двери  создает иллюзию «пресса», готового раздавить человека или же «пропасти», в которую он был ввергнут.

Исследуя дверь как своего рода символ, задаешься вопросом, почему именно с дверью связано такое количество психологических нюансов в фильме. 

Однажды Тарковский сказал: «Почему-то во всех научно-фантастических фильмах, которые мне приходилось видеть, авторы заставляют зрителя рассматривать детали материальной структуры будущего.… Например, если снять посадку пассажиров в трамвай, о котором мы, допустим, ничего не знаем и никогда его не видели, то получится то, что мы видим у Кубрика в эпизоде прилунения космического корабля. Если снять то же самое прилунение как трамвайную остановку в современном фильме, то все станет на свои места. Я замечал по себе, что если внешний, эмоциональный строй образов в фильме опирается на авторскую память, на родство впечатлений собственной жизни и ткани картины, то он способен эмоционально воздействовать на зрителя. Если же режиссер следует только внешней литературной основе фильма (сценария или экранизируемого литературного произведения), пусть даже в высшей степени убедительно и добросовестно, то - зритель останется холодным. То есть коли уж ты неспособен - объективно неспособен - воздействовать на зрителя его собственным опытом, как в литературе, в принципе не можешь добиться этого, то следует, (речь идет о кино) искренно рассказать о своем". [2].

Значит, следуя соображениям Тарковского, можно сказать, что дверь в «Сталкере» выполняет ту же роль, что и тот пресловутый «трамвай» в научно-фантастическом фильме. Каждый зритель понимает ее назначение и, наверное,  сам не раз касался ее двери в быту, т.е. дверь, как ничто другое из материального мира,  может принять в памяти зрителя вполне осязаемые формы. Дверь связывает нас с реальностью, в ней, казалось бы, нет ничего фантастического. Поэтому повсеместное (вольное или невольное) обращение к ней в кадре Тарковским имеет вполне твердую причину, а именно – дверь заставляет поверить зрителя в реальность происходящего в кадре, т.е. сделать фантастический мир близким, осязаемым и понятным. Таково вопреки логике мистических аналогий назначение двери как предметной реальности в фильме.

                                             Глава II.

                            «Специфические символы».

Специфические символы в фильме:

1. Влага.

2. Электрическая лампочка.

3. Собака.

                                                   II.I. Влага.

Вода – одна из четырех природных стихий – находит своеобразное воплощение в фильме. В «Сталкере» есть неисчислимо большое количество так сказать «сырых» кадров. Практически в любом эпизоде фильма можно обнаружить то или иное состояние воды: река, пруд, искусственный водопад, дождь, лужи, сырой туман, мокрые полы. 

При просмотре первой части фильма создается впечатление, что эти детали не более чем просто фон действия. Но при дальнейшем просмотре «Сталкера» понимаешь, что они несут дополнительную информацию. При исследовании я объединила все детали, связанные, так или иначе, с водой, в одно общее понятие – влага.

Той переходной гранью в «Сталкере», когда влага из фона действия превращается в символическую метафору, я считаю «Сон Сталкера».

Эпизод снят одним длинным, при этом крупным планом. Камера имитирует движение глаз человека и запечатлевает предметы материального мира: шприцы, механические детали, зеркало, репродукцию картины, монеты, икону, оружие, листы календаря. Они неподвижно покоятся в воде. Вода повсюду. Создается впечатление, что предметы словно бы растворяются в ней. 

На наших глазах рождается метафора материального мира, который окружает, поглощает и разрушает человека. Механические детали – это не детали вовсе, а символ материального мышления. Значит, листы календаря – это символ человеческой жизни, оружие – символ насилия, монеты – символ денег, репродукция – символ искусства, а сама вода, следовательно, - символизирует вечность. 

Материальный, привычный для нас мир, не вечен, словно бы хочет сказать зрителю Тарковский. Время, вечность – тот абсолют, в чем растворится созданный человеком мир. А следом растворится и сам человек. 

Эти апокалипсические ощущения «поддерживаются» очень глубоким по смысловому содержанию и одновременно очень выразительным с художественной точки зрения кадром: рука человека, повернутая ладонью вверх, наполовину скрытая, «растворенная» в воде-вечности. Повергнутый человек, уничтожающийся с поверхности планеты вслед за построенным им самим материальным миром.

Таким образом, символическим  становится присутствие в кадре запечатленных водоемов, луж, дождя, мокрых полов на фоне Города, материального мира. Может быть, это предупреждение человечеству о приближающейся катастрофе, а, может быть, и уже начало ее – «растворение» материального мира в бесконечной вечности.

Символ влаги  привносит в фильм апокалипсические настроения. 

Таким образом, влага – это символ вечности и приближающегося апокалипсиса.

                               II.II. Электрическая лампочка.

Электрическая лампочка является непосредственным продуктом человеческой деятельности. Это человеческое творение относится к неодушевленной сфере в «Сталкере». Тарковский, стремившийся во всех своих предыдущих фильмах к минимализму выразительных средств, отдает ей небольшую, но запоминающуюся роль.

1. Электрическая лампочка – визуализированный сюжетный образ.

Электрическая лампочка является своеобразным внутренним «раздражителем» в кадре, предвещающим эмоциональный подъем в следующем эпизоде. Например, в эпизоде «Жилище Сталкера» зажженная лампа ярко светит несколько секунд, а потом моментально перегорает. По сюжету это предшествует ссоре между Сталкером и его женой.

2. Электрическая лампочка – символ внутренней энергии человека.

С другой стороны, мигающая лампа в эпизоде «Бар» олицетворяет внутреннюю энергию человека. Мигая над головами Сталкера, Писателя и Профессора, говорящих о Зоне, она символизирует непокой души, беспрерывность мысли.

В эпизоде «Комната» триада, прошедшая опасный путь в Зоне, находится в небольшом помещении. Электрическая лампа, висящая над уставшими, опустошенными, но спокойными внутренне людьми, не светит. Она становится символом остановки жизни, трагической паузы существования.

2. Электрическая лампа – редуцированное воплощение солнца.

Стоит отметить важную деталь. По ходу фильма «Сталкер» в кадре ни разу не появляется солнце. Значит, в картине происходит подмена естественного солнечного света – искусственным. Другими словами, происходит разрушение естественной картины мира вторжением продукта материальной человеческой деятельности.   

Таким образом, электрическая лампа, наряду с влагой, вписывается в общую картину, создающую ощущение приближающегося апокалипсиса.   

                                       II. III. Собака.         

Пожалуй, самым загадочным символом в фильме «Сталкер» является  собака.

Этот символ восходит еще к древнему времени, к мифам и легендам разных народов. В любой период собака  была олицетворением верности, преданности человеку. Этот символ – конкретный и в то же время метафизический образ дружественного расположения.
В фильме собака как персонаж впервые появляется в эпизоде «Сон Сталкера»: крупная, черная, как смоль, дворняга. Мы не знаем ее клички, и есть ли у нее хозяин. Это существо, пришедшее из другого, параллельного мира  - сновидения Сталкера. Собака – сон, воплощенный наяву, трансформировавший элемент человеческого сознания. 
Она появляется во время спора Писателя и Профессора об истине, бежит по огромной луже и пристраивается к лежащему вниз лицом Сталкеру. Существо, пришедшее «из ниоткуда», олицетворяет собой одинокую, неприкаянную душу, которая ищет смысл существования. 

Она появляется на некоторое время и исчезает, когда спор обрывается, словно не найдя того, ради чего пришла сюда. 

Затем в конце фильма собака таким же мистическим образом привязывается к Сталкеру и попадает в его дом, становясь новым членом семьи. Своим появлением она вносит некое оживление, тем самым, нарушая мертвящую, гробовую атмосферу жилища, каким оно предстает в начале фильма. И последующие исповеди как самого Сталкера о «безверии» общества, так и его жены о «горе» и «счастье», кажутся производными от появления этого существа в доме.

Таким образом, собака может рассматриваться и как символ надежды, попытки найти в будущем островок житейской определенности в рамках надвигающегося апокалипсиса.

Собака в «Сталкере» наделяется признаками живого (живое существо) и неживого (сновидение) миров. Другими словами, этот образ находится на стыке традиционных и персональных (авторских) символов.
                                             Заключение.
Сформировав представление о традиционных и специфических (авторских) символах в предметно-символическом мире фильма А. Тарковского «Сталкер», я пришла к выводу, что в создании художественных образов режиссер проявляет новаторство (дорога как метафора трансформации жизненного пространства, стена как психологический контрапункт, дверь как условно-символический образ, влага как символ вечности и приближающегося апокалипсиса, электрическая лампочка как редуцированное воплощение солнца, собака как символ надежды и др.).

Предметно-символическая основа фильма выявляет специфику всего художественного мира в кинематографе Тарковского, а именно, - стремление к философской интерпретации материальной картины мира посредством визуального минимализма. 

Такова специфика художественного метода в творчестве А. Тарковского. Следовательно, такова и модель понимания художественных методов преемников традиций режиссера в современном российском авторском кинематографе.    
   акнии одних художественных образов (дороги какх в      
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