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RESUME
Det primere formal med dette BA-projekt er at diskutere Andrej Tarkovskijs tidsformningsbegreb,

som han anvendte i Spejlet (1975). For at belyse dette koncept vil jeg redeggare for Henri Bergsons
position i forhold til tiden og varen (durée), samt Gilles Deleuzes opfattelse af time-image og
crystal-image. Gennem analyse af flere sekvenser i Spejlet vil jeg belyse disse vigtige begreber og
hvordan de relaterer til Tarkovskijs arbejde og hans tidsformningsbegreb. Det sidste er en kinema-
tografisk effekt, som han havde opnaet ved at lade tiden selv blive optaget” pa filmlerredet og
veere den afgerende faktor i hans filmredigering. Desuden vil jeg undersgge Tarkovskijs optagethed
af tiden og barndomsminder, der har domineret Spejlets fortalleteknik og filmstruktur. Til sidst vil
jeg diskutere Tarkovskijs overvejelser om kunst og brugen af intertekstualitet i Spejlet, en nuance-
ringsteknik, der etablerer tiden som en fundamental entitet i hans filmfilosofi.

ABSTRACT
The primary purpose of this BA assignment is to discuss Andrei Tarkovsky’s film concept of time-

sculpting, which he applied, i.a., in his film The Mirror (1975). In order to clarify his concept, | will
give an account of Henri Bergson’s position on the concept of time and duration (durée) and Gilles
Deleuze’s idea of time-image and crystal-image. Through analysis of several sequences in The
Mirror I will illustrate these crucial concepts and how they relate to Tarkovsky’s work and sculpt-
ing in time in particular. This last is a cinematic effect he achieved by letting “captured” time be a
main factor in his film montage. Furthermore, I will examine Tarkovsky’s preoccupation with time
and memory, two subjects that dominate the narrative technique and structure of The Mirror. Last-
ly, I will discuss Tarkovsky’s reflections on art and the use of intertextuality in The Mirror, a layer-

ing technique which establishes time as a fundamental entity in his film philosophy.



1. INDLEDNING
Den russiske filminstruktgr Andrej Arsenijevi¢ Tarkovskij (Aunpéit ApcénbeBud

TapxoBckuid, 4. april 1932 - 29. december 1986) var en anerkendt sovjetisk film-
instrukter, der med sine relativt fa film preesenterede sine visioner og meninger
om tid, mennesker og steder pa en enestaende vis. Ved netop at stille skarpt pa
Tarkovskijs  fremstillingsforteelleprincip, som han kaldte tidsformning
(3ameuatnénnoe Bpems), gnsker jeg at redegere for dette begreb, undersgge fil-
men Spejlets temporale natur, samt kaste lys over filmens intertekstuelle referen-
cer.

Formalet med denne opgave er at:

= Redegare for den Tarkovskijs tidsformningsbegreb og i gvrigt hans fascination
med tiden.

= Inddrage relevante teoretikere, iser filosofferne Bergson og Deleuze, dvs. deres
tanker i forhold til tidsbegrebet.

= Perspektivere over de ovennavnte teoretiske standpunkters forskelle og ligheder
mellem Tarkovskijs tidsformning i Spejlet og teoretikere, som vil blive reprae-

senteret i denne opgave.

1.1 PROBLEMFORMULERING
Problemformuleringen for opgaven er:

Jeg gnsker at undersgge, hvordan Tarkovskij formelt former tiden (tidsformnings-
begrebet) som et centralt fremstillingsforteelleprincip i Spejlet, herunder belyse

filmens symbolske struktur og intertekstuelle relationer.

1.2 METODE
Jeg vil undersgge og redegare primart for Tarkovskijs tidsformningsbegreb, De-

leuzes time-image og Bergsons forstaelse af tiden som en proces. Derudover vil
jeg diskutere nogle af Synessios’, Horners og Menards betragtninger, nar jeg vil

analysere visse af filmens aspekter.

Jeg vil kort beskaftige mig med allegorier i filmen, hvor min primare hensigt
er at undersgge og klargegre filmens symbolske side og de indbyggede inter-

tekstuelle relationer. Desuden vil jeg afprgve de ovennavnte begreber gennem de



udvalgte scener fra filmen Spejlet. Til sidst vil jeg perspektivere over de eventuel-
le teoretiske forskelle og ligheder i forhold til Tarkovskijs tidsformningsbegreb.

1.3 AFGRANSNING
Da denne opgaves hovedtema er Tarkovskijs syn og behandling af begrebet tiden

(i filmen Spejlet), kunne man ogsa inddrage og perspektivere over fx den kogniti-
ve filmteori, iseer filmteoretiske positioner af David Bordwell og Torben Grodal.
Pa grund af denne opgaves begransede starrelse har jeg valgt ikke at fokusere pa
Tarkovskijs betragtninger vedrgrende relationen mellem filmmager(s billede) og
seer(s opfattelse), og derfor har jeg valgt at se bort fra det kognitive filmteoretiske
standpunkt om fx det mentale flows dikotomi og emotion/faglelse-aspekt. Af den
samme grund vil jeg ikke inkludere Bakhtins kronotopiske koncept og den sakald-
te bazinske (realistiske) filmteori, selvom Tarkovskij deler lignende standpunkt
med Bazin vedrgrende virkeligheden/realismen pa filmlaerredet. Dog vil jeg kort
inddrage Bazins forstaelse af virkeligheden samt begrebet cinema of duration,
som jeg finder relevant i forhold til Tarkovskijs, og ikke mindst Bergsons, forhold
til tiden.

2. TEORI - 0G BEGREBSREDEG@RELSE
| fglgende afsnit vil jeg redegare for standpunkter, der understgtter og/eller danner

grundlag for Tarkovskijs tidsformningsbegreb og dettes fremstilling i Spejlet,
samt tilbyde en kortere biografi af instruktgren. Det er ngdvendigt at kende i det
mindste i korte treek til filmmagerens liv, iser hans barndom, da Spejlet (og flere
andre af hans film) er fikseret pa tiden som begrebet og den altdominerende faktor
i hans karriere som filminstrukter. Tarkovskij skrev i sin dagbog den 15. februar
1971: ”For many years I have been tormented by the certainty that the most ex-
traordinary discoveries await us in the sphere of Time. We know less about time
than about anything else.” (Tarkovsky, Time Within Time: The Diaries 1970-
1986 53). Det er tankevaekkende, at begge Tarkovskijs udgivne bgger indeholder
det engelske ord time i deres titler — dagbogen Time Within Time og bogen om
filmkunsten Sculpting in Time (Skakov 2), hvor is&r den sidste vil blive diskuteret

i denne opgave.



2.1 TARKOVSKI] OG SPEJLET
Andrej Tarkovskij blev fgdt i 1932 i Zavrazhe, en lille by 360 km nordgst for Mo-

skva. Som barn tilbragte han flere somre (Synessios 72) i en bestemt datja (rus-
sisk sommerbolig) neer landsbyen Ignatjevo. Datjaen tilhgrte Pavel Gortjakov,
vennen af familien Tarkovskij. Andrejs far Arsenij forlod familien i 1937%, og
sgnnen gik senere i faderens spor og forlod sin egen hustru og sit barn i 1970
(Synessios 85). Udover Spejlet instruerede Tarkovskij ogsa Ivans barndom
(1962), Den yderste dom (Andrei Rublev, 1966), Solaris (1972), Vandringsman-
den (Stalker, 1979), Nostalghia (1983) og Offeret (1986).

Spejlet er en sakaldt autobiografisk film (Tarkovsky, Sculpting in Time 158;
Synessios 82; Horner; Bloom), hvor rollen Aleksej er et af de filmens veesentligste
omdrejningspunkter. | filmen har instruktgren fortalt en dybt personlig historie om
sig selv og sine tanker vedrgrende sin barndom og familie. Selv flere af filmens
protagonister baerer samme navne som mennesker fra Tarkovskijs eget liv. Desu-
den valgte han endda at give dobbelte roller: Skuespillerinden Margarita Terekho-
va spiller bade fortzllerens mor Maria og hans tidligere hustru Natalia. Skuespil-
leren Ignat Daniltsev er bade fortzellerens sgn Ignat og fortzelleren selv som teen-
ager. Dette er muligvis valgt for at demonstrere instrukterens fascination med ti-
den og dens uforgaengelighed (til forskel for alt det materielle) og ikke ngdven-

digvis at forvirre seeren med dobbelte navne og roller i filmen.

Fortaellerens stemme er Tarkovskijs alter ego, der igennem filmen beretter om
en lang reekke af sine tilbagevendende barndomsminder (Synessios 5). Seeren far
ogsa et indblik i forteellerens og moderens liv i 1930°erne og 1940°erne, bl.a. hav-

de moderen arbejdet som korrekturlaeser pa et trykkeri under Stalins regime.

Filmen har ikke en konventionel plotstruktur; den udforsker pd mosaisk vis te-
maer som hovedpersonens (og instrukterens) barndom, forteellerens skyldfglelse
overfor moderen og sin familie og deres indbyrdes utilstreekkelige kommunikati-

on. Allerede i filmens introducerende sekvens fornemmes denne mangelfulde ud-

1 Dog fortaeller moderen til Aleksej i Spejlet, at faren forlod familien i 1935.



veksling af meninger, da seeren bliver praesenteret for en ung mand, der bliver be-

handlet af en kvindelig leege for sin udtrykkelige stammen.

Tidsmaessigt er filmen inddelt i tre tidszoner: Farkrigstid (1930-1940), krigstid
(1941-1945) og efterkrigstid (medio 1970’erne). I korte treek kan man beskrive
filmens handling som en dgende mands refleksion over sit liv, barndom og hans
relation til sin familie, hvor tiden, erindringer og dremme konstant overlapper
hinanden. Andrej Tarkovskij gik leenge med ideen om, at skulle skrive sine barn-
domsminder ned pa papir, men oprindeligt blev det til en novelle (Tarkovsky
128), som farst ti ar senere blev filmatiseret.

Under optagelserne af filmen holdt Tarkovskij mange mgder med filmstudiet
Mosfilm og Goskino?, hvis retningslinjer skulle overholdes, hvis Spejlet (og i v-
rigt alle andre film i datidens Sovjetunionen) i sidste ende skulle fa en godkendel-
se til at blive feerdiggjort og distribueret. Tarkovskij havde ignoreret flere af naev-
nets endringsforslag, bl.a. at fjerne den indledende scene med legen og den
stammende unge mand, den svaevende kvinde og alle andre filmens mystiske”
sekvenser (Synessios 37-39). Alligevel lykkedes det Tarkovskij at fa godkendt
filmen, omend kun under “den anden kategori™*, der betgd, at filmen kun skulle
distribueres i enkelte perifere biografer, og altsa ikke i de starste biografer landet

over.

| de folgende afsnit vil jeg redegere for tidsbegrebet hos filosofferne Henri
Bergson og Gilles Deleuze, der i hgj grad er beslegtet og har pavirket (Bergson)

eller er blevet inspireret af Tarkovskijs tidsformningsbegreb (Deleuze).

2 Det statslige naevn for kinematografi (russ.: [ocyilapcTBeHHbIH KOMUTET O
kuHeMmaTtorpapuu CCCP).

3 Den russiske filmkritiker Vladimir Fomin betegnede Spejlet i en artikel som ”et mester-
vaerk af den anden kategori” (8), der bl.a. hentydede til den hdrde modstand fra flere af naev-
nets medlemmer overfor Tarkovskij og filmens endelige form, som er grunden til, at filmen
kom under den pagzldende kategori.



2.2 BERGSON - VAREN
Som allerede navnt, er der én ragd trad, der gar igennem alle Tarkovskijs spillefilm

— 0g det er tiden, som han definerede som det basale element i sine film (Bird 15).
Han beskeaftigede sig i Spejlet iseer med samspillet mellem tiden og erindringer.
Netop disse to begreber, og altsa relationen mellem fortiden og nutiden, har en
central placering hos den franske filosof Henri Bergson (1859-1941). Hans teori
om varen (pa fransk la durée) kan forstas saledes, at tiden er spredt ud pa en flad
overflade, men det er ikke en linezr konstruktion bestaende af den temporale kau-
salitet, hvor nutiden kommer efter fortiden, men hvor ”past and present exist sym-
biotically on the same plane, in a perennial process of ’becoming’” (Horner). Med
andre ord ansa Bergson tiden for at vaere en kontinuerlig og heterogen proces,
hvor to gjeblikke aldrig kan veere ens, og hvor selve tiden er i en konstant foran-
dring. Tiden er altsa ikke linezer, men en kausal sammensatning, hvor fortiden og
nutiden eksisterer pa den samme platform. Dette star som en klar kontrast til fx
Immanuel Kants opfattelse af tiden, hvor ”det er ikke tiden selv, der forandrer sig,
men noget, der er i tiden” (citeret i Hartnack og Slgk 8). Man kan sige, at Kant ser
tiden som en passiv beholder, hvori forandringen foregar, og altsa er
sammenlignelig med rummet, der indeholder eller omslutter forandringer mellem

to eller flere tilstande.

For at en forandring kan finde sted mente Bergson, at det er ngdvendigt, at den
opfattes eller konstateres. Denne konstatering kaldte han for hukommelse®. Men,
hvis der er noget at huske, er det ngdvendigt, at der er en kontinuitet og sammen-
heeng mellem de forskellige tilstande (Hartnack og Slgk 10), der til sammen udger
en eller flere forandringer. Netop denne kontinuitet kaldte Bergson for la durée
(varen). Med andre ord mente han, at fortiden i sammenspillet med nutiden frem-
bragte noget nyt, bade i nutiden og i fremtiden. Dette kan iseer observeres i nogle
af indstillingerne hen mod slutningen af Spejlet, der foregar i noget uklare tempo-
rale perspektiver, hvor seeren ikke helt er klar over om natten er ovre eller morge-

nen er begyndt. Denne overgang fra en tilstand til den anden kan relateres til den

4 Igennem hele opgaven, iseer nar teksten omhandler Tarkovskijs filmverden, benytter jeg
mig af et lignende og beslaegtet begreb erindring, men de har ikke ngdvendigvis altid den
samme betydning.



allerede naevnte bergsonske tilblivelse (becoming), hvor fortiden direkte og eks-
plicit pavirker nutiden netop i den visualiserede temporale (og vejrmassige) for-
andring. Tarkovskij viser dog aldrig i disse indstillinger, at den ene tilstand helt er
aflgst af den anden, for at understrege, at tiden er uforanderlig (se figur 1). Denne
overgang i Spejlet er, sa at sige, den evige proces af tilblivelse af en tilstand.

Figur 1. Den "evige” overgang fra natten til morgen. (Spejlet, 1975).

Om fortiden skrev Bergson i Creative Evolution i 1911:

In its entirety, probably, it follows us at every instant; all that we have
felt, thought and willed from our earliest infancy is there, leaning over
the present which is about to join it, pressing against the portals of
consciousness that would fain leave it outside [...] These memories,
messengers from the unconscious, remind us what we are dragging
behind us unawares. [...] we feel vaguely that our past remains pre-

sent to us (Bergson 5).

Denne konstante pamindelse af fortiden, som Bergson taler om, er allesteds-
nerveerende hos Tarkovskij i Spejlet, hvilket kan ses i de mange refleksions- og

drgmmescener.

Umiddelbart findes der ikke kilder, der paviser en direkte relation mellem
Bergson og Tarkovskij, dog er det muligt, at Tarkovskij blev indirekte pavirket af
Bergson via forfattere Marcel Proust og Paul Valery, der var under Bergsons ind-
flydelse (Totaro). Men det er ikke desto mindre interessant, at bade Bergson og
Tarkovskij havde ens forstaelse af tiden som koncept og at de begge ansa tiden

som livet, der er i konstant forandring — og som Totaro rigtigt bemaerkede: ”They



both opposed fragmentation — Bergson of time and Tarkovsky of film form (edi-
ting). Both saw grave limitations when applying symbols and abstract language to
an understanding of reality and art.” (Totaro). Bade Bergson og Tarkovsky accep-
terede altsa ikke, at tiden som koncept burde dissekeres og/eller manipuleres med,
da dette ville fare til en tilstand, som Michael Bloom betegnede som memory-less
existence (Bloom), hvilket er en umulighed ifglge Bergson, der inddelte bevidst-
heden i tre mentale processer: ”pure memory, memory-image, and perception”
(Bergson, Matter and Memory 170), der aldrig forekommer uafhengigt af eller

uden hinanden.

2.2.1 SIVAS]-SEKVENS
Bergson mente, at menneskets perception i mgdet med den eksterne realitet aldrig

er i en direkte kontakt, men at den er i hgj grad pavirket af memory-image, dvs. et
billede preeget af erindringen, der pa en made definerer objektet, der iagttages af et
menneske: “Perception is never a mere contact of the mind with the object pre-
sent; it is impregnated with memory-images which complete it [...]” (Bergson,
Matter and Memory 170). Disse bergsonske hukommelser (eller erindringer) fin-

des flere steder i Spejlet.

Figur 2. Fortaellerens "minde” om soldaternes krydsning af Sivasjsgen (Spejlet, 1975).

Som eksempel kan der tages en dokumentarsekvens fra den sovjetiske fortid,
mere praecist krigsoptagelser fra Den Russiske Borgerkrig (1917-1922), hvor man
ser sovjetiske soldater krydse Sivasjsgen i Ukraine (0:58:59 — 1:02:41). Disse op-

tagelser er selvfglgelig ikke fortellerens personlige minder, der er oplevet med



hans krop og sind, da fortelleren Aleksej (eller Tarkovskij selv) ikke engang var
fadt pa det tidspunkt. Men alligevel indgar de i forteellerens hukommelse, da han
sandsynligvis sa disse optagelser i sin barndom eller ungdom, der siden har pree-
get og har haft en vis indflydelse pa hans liv. Med andre ord kan man sige, at den-
ne sekvens har fundet sted i en fortid, der gar forud for fortaellerens tid og at den,
som en del af en anden(s) fortid, kan frembringe erindringsfornemmelser hos see-

ren:

[...] this footage is a highly detailed memory of a past perception, but
it is assembled and edited together by an outside source in accord with
his own inner experience of it. The footage itself does not reveal the
tragedy which it describes unless it is perceived by an audience al-
ready familiar with the disastrous event, in which case such a specta-
tor would be bringing their own memories of the scene to flesh out the

sensory-motor stimulus presented (Bloom).

Men selv med viden om baggrunden for denne dokumentariske krigsoptagelse
eller mangel pa det samme, kan det veare svert at forklare end blot, at sekvensens
primere funktion er udelukkende af temporale eller historiske karakter. Den pas-
ser ikke ind i resten af filmen, hverken tematisk eller filmisk. Det eneste vi har til-
bage at lzene os op ad er blot oplevelsen af selve tiden (Bloom), en anden tid, der
ikke er i direkte relation til forteellerens - eller seerens - tidsramme og alligevel er
den det i kreeft af det bergsonske memory-image, der har en direkte og sterk virk-
ning pa dennes samlede erindring. Med andre ord fremvises fortaellerens erindring
af krigen som hans egne, da dokumentarisk sekvens fra Sivasjsgen abenbart har
gjort et stort indtryk pd ham i hans barndom, der har preeget ham siden. Ved at in-
kludere dokumentarscener i filmen forenede Tarkovskij fakta med fiktion

(Synessios 49), realtiden med den personlige forstaelse af tid.

2.3 DELEUZE - TIME-IMAGE

Med Bergsons forstaelse af tiden som nonlineser fa&anomen var en anden fransk fi-
losof, Gilles Deleuze (1925-1995), sadan set enig i. Deleuze skrev i den farste

halvdel af 1980°erne to veerker: Cinéma 1, L'Image-Mouvement® (1983) og Ciné-

5 Senere oversat til engelsk Cinema 1: The Movement Image.
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ma 2, L'Image-temps® (1985). Den farste bog, beskaftiger sig primart med be-
grebet movement-image, der ifglge Deleuze praegede de slags film som David
Bordwell og Kristin Thompson kalder for den klassiske Hollywood kinematogra-
fi” (Bordwell og Thompson 94-96), der blev domineret af et kausalt og lineeert
filmisk billede, et bevaegelsesbillede, der domineres af en traditionel og konventi-

onel narrativ filmstruktur.

Deleuzes anden bog i serien, Cinema 2: The Time-Image, er mere relevant til
denne tekstrammes emne, da den i hgjere grad fokuserer pa det sakaldte time-
image, et begreb som Deleuze bruger til at beskrive en film, der i hgj grad forse-
ger at inkorporere fx en skuespillers tanker og erindringer (Horner), og i mindre
grad action og kronologisk narrativ, hvilket netop gelder for den komplette Tar-
kovskijs filmportefalje, herunder Spejlet. Denne slags film udforsker, ifglge De-
leuze, filmens muligheder og begraensninger i forsgget pa at skildre tiden pa film-

leerredet gennem det spatial-temporale prisme:

This is what happens when the image becomes time-image. The world
has become memory [...]. The screen itself is the cerebral membrane
where immediate and direct confrontations take place between the past
and the future, the inside and the outside [...], independent of any
fixed point [...]. The image no longer has space and movement as its

primary characteristics but topology and time (Deleuze 125).

Deleuze teenker pa det samme image som Bergson — et billede, der indeholder
erindrings- og perceptionselementer. Han er ogsa enig med Bergson med hensyn
til, at fortiden sameksisterer med nutiden, der har veeret, men samtidigt papeger
han, at Bergson ikke er sa langt fra Kants standpunkt, som han selv troede: [...]
Kant defined time as the form of interiority, in the sense that we are internal to
time (but Bergson conceives this form quite differently from Kant)” (Deleuze 82).
| folge Deleuze taler begge filosofer om det samme interigr, men med forskellige
begrebspositioner i forhold til tiden. For Bergson er tiden det interigr, som menne-

sket eksisterer i; for Kant danner selve mennesket interigret i tiden.

6 Oversat til engelsk Cinema 2: The Time-Image.
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Deleuze slutter sig ogsa til Bergsons ide om, at det er perception fra nutiden, der
i samspil med erindringsbilleder fra fortiden kan treenge ind i hukommelsen:

Bergson constantly reminded us that it was not by its own efforts that
the recollection-image retained the mark of the past, that is, of
'virtuality' which it represents and embodies, and which distinguishes
it from other types of images. If the image becomes 'recollection-
image' it is only in so far as it has been to look for a 'pure recollection’
in the place where it was, pure virtuality contained in the hidden zones
of the past as in oneself ... 'Pure recollections, summoned from the
depths of Memory develop into recollection-images’; 'Imagining is not
recollecting (Deleuze 53-54).

Dette deleuzianske erindringsbillede (recollection-image) er tet forbundet med
Bergson: “Every perception fills a certain depth of duration, prolongs the past into
the present, and thereby partakes of memory” (Bergson, Matter and Memory 325).

Den fgromtalte filmsekvens med soldaternes krydsning af Sivasjsgen (se figur
2) er Tarkovskijs forestilling om fortellerens erindring, der ikke er oplevet af for-
teelleren selv (da han jo ikke var fedt pa det tidspunkt), men fortzelleren bringer
denne fortidserindring ind i nutiden og skaber selv erindringsbilledet, der resulte-
rer i det som Bergson kalder ”pure recollection” (Bergson, Matter and Memory
83, 160, 237) og Deleuze “virtual image” (Deleuze 56). Denne ikke-personlige
fortid bliver hans egen i kraft af forteellerens fglelsesmassige engagement via sin

(genkaldte) erindring.

2.3.1 PUSJKIN-SEKVENS

Som et eksempel pd denne umiddelbart ikke-personlige” fortid, der opleves som
autentisk og sin egen, kan man benytte sig af en sekvens, som jeg har valgt at kal-
de for en Pusjkin-sekvens (0:42:38 — 0:51:04). Vi ser drengen Ignat bladre i en
bog med illustrationer af Leonardo da Vinci og nogle gengivelser af hans tegnin-
ger, skitser og malerier. Derefter lukker han bogen, star op og kigger tilsyneladen-
de gennem vinduet. | den efterfglgende indstilling vises hans mor Natalia, der ta-
ger sine sko pa. Hun kalder pa sgnnen, der forlader rummet og gar til moderen i

gangen. Natalia tager sin taske, men hun taber dens indhold ned pa gulvet. Ignat
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hjelper moderen med at samle mgnterne op, men da han rgrer ved gulvet far han
et elektrisk stgd. Han forteeller moderen, at han faler det som om han har oplevet
situationen far (et deja-vu), men samtidigt tilfajer: "Men jeg har aldrig veeret her
for”’. Moderen irettesatter ham og fortaller ham, at han skal stoppe med at fanta-
sere. Hun lgfter sin taske og jakke, forteller sgnnen, at han ikke skal rgre ved no-
get, og hvis en kvinde (ved navnet Maria Nikolajevna) kommer forbi, skal han
forteelle hende at vente indtil moderen kommer tilbage. Derefter lukker hun dgren

og forlader lejligheden.

Figur 3. Pusjkin-sekvensen (Spejlet, 1975).

7 Filmens engelsk undertekst: ”"But I've never been here before” (0:45:25).
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Pludselig ser sgnnen to damer i det rum, hvor han bladrede i den gamle kunst-
bog. Den ene ser ud som en tjenerinde og den anden sidder i en stol og siger til
drengen, at han skal traede ind i veerelset. Tjenerinden forlader rummet og damen i
stolen beder Ignat at tage en bog ned fra bogreolen. Da Ignat tager bogen ned, si-
ger damen til ham, at han skal leese i den fra et bestemt sted. Han laeser op det
falgende: “The division of churches separated us from Europe. We remained ex-
cluded from every great event that had shaken it. However, we had our own, spe-
cial destiny. Russia, with her immense territory, had swallowed up the Mongol
invasion. The Tartars didn’t dare crossing our western borders. They retreated to
their wilderness and Christian civilization had been saved. To attain that goal we
had to lead a special kind of life which, while leaving us Christians, had made us
alien to the Christian world. As for our historic insignificance, | cannot agree with
you on that. Don’t you find anything significant at all in today’s situation in Rus-
sia that would strike a future historian? [...] | swear that for nothing in the world
would have made me change my home country or have any other history than the
history of forbears, such as it was given us by God. From Pushkin’s letter to Cha-
dayev. October 19, 1836.”

Imens drengen laeste afsnittet i bogen, som er et brev skrevet af den russiske
digter Pusjkin, zoomer kameraet langsomt ind pa kvinden i stolen, der med et se-
rigst ansigt og en adelig positur lytter intenst til ham. Dernast fokuserer kameraet
pa kvindens tekop, der er placeret pa bordet foran hende. Igen ser vi drengen, der
leeser afsnittet feerdig. Der er tilsyneladende nogen ved hoveddgren og kvinden i
stolen beder Ignat at dbne dgren. Drengen abner dgren, hvor der star en aldre
kvinde - hans bedstemor Maria, men de genkender ikke hinanden. Kvinden und-
skylder og siger, at hun matte komme til den forkerte adresse (0:50:12). Drengen
lukker dgren og nar han vender tilbage til rummet, er damen i stolen vak. | se-
kvensens sidste indstilling ser vi tekoppens kondens pa bordet, der langsomt for-

svinder. Billedet fglges af nondiegetisk og dramatisk musik.

Da Ignat oplever deja-vu i farste del af sekvensen, gnsker Tarkovskij at vise, at
drengen snart vil opleve to tider naesten samtidigt — fortiden og nutiden. Og det er
hvad der netop sker, nar hans moder forlader lejligheden: pludselig ser han to

kvinder i et vaerelse, som efter deres udsende og udkledning ikke er fra nutiden
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(medio 1970’erne). Da drengen leeser op for damen, leeser han et uddrag af et brev
skrevet af Pusjkin. Tarkovskij gnsker her at vise vigtigheden af Ruslands historie
og dennes betydning for hele Europas kultur og skeebne. Pusjkins brev er samti-
digt bade en hyldest- og klagesang, da han bade hylder Ruslands modige og histo-
riske kamp mod mongolerne, der bl.a. resulterede i, at Europa kunne fortsat be-
holde sin kultur og veeremade. Til gengeld har russerne betalt en hgj pris ved, at
de, selvom de er europzere og kristne, matte blive mere hardkogte og ra, og (i
Pusjkins optik) halvciviliserede, ligesom deres fjender fra @sten. Det er som om
drengen ikke bare leeser et gammel brev op, han eksisterer i fortiden, men i Pusj-
kins (og kvindens?) samtid. Det er som om, at de to kvinder dukkede op i Ignats
lejlighed med det ene formal: At lere ham om Ruslands historie, Pusjkins brev og
at oplyse ham om hans egen fortid (Horner).

For at understrege, at Ignat, i det gjeblik han er i veerelset med damen i stolen,
ikke findes i nutiden, ser vi Ignat mgde sin gamle bedstemor. De kan selvfglgelig
ikke genkende hinanden, fordi de mgdes ved dgren i en anden tid end nutiden: Ig-
nat befinder sig i fortiden, hans bedstemor i nutiden. Det deleuzianske virtual
image bliver til et sakaldt real image: Ignat oplever en, for ham, gammel og uop-
naelig fortid gennem sin nutid og den fales reel og virkelig. Samtidigt opnas der
det bergsonske erindringsbillede (recollection-image), da Tarkovskij via sine lan-
ge indstillinger og Ignats “rejse” i fortiden forleenger og treekker fortiden ind i nu-
tiden og som sadan bliver til en del af drengens hukommelse. Desuden sikres der
ogsa pure-recollection, da drengen via sin deja-vu fglelse oplever en anden tid, en
tid han normalt umuligt kunne vide noget om fra personlig erfaring. Men denne
rene erindring (gen)skabes farst i nutiden, som foreslaet af Deleuze i Cinema 2.
The Time-Image: ”[...] it is in the present that we make a memory, in order to

make use of it in the future, when the present will be past” (52).

At Ignat til sidst i sekvensen er vendt tilbage til hans egen nutid - medio
1970’erne - vidner tekoppens kondens pa bordet om, der langsomt, men sikkert
fordufter. Disse pludselige temporale hop mellem indstillingerne er ikke (nadven-
digvis) rationelle og drevet af fornuften (Menard), da de skaber tomme og afbrud-
te pladser, som Deleuze definerer som any-space-whatevers” (243). Men alle de

temporale afbrydelser spiller en vigtig rolle hos Tarkovskij (ligesom hos Bergson
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og Deleuze), da tiden for ham ikke er lineger, men derimod den, hvor all aspects
of time are spread, each of which can be accessed from another point [...],
whether this is from a past to a present or vice versa” (Horner). For Tarkovskij er
tiden en fleksibel og ikke-fikseret stgrrelse, man kan opna en kontakt med pa et
hvilket som helst (vilkarligt) tidspunkt.

2.3.2 CRYSTAL-IMAGE
Men lad os komme tilbage til time-image-begrebet: Jeg har allerede navnt, hvor-

dan Deleuze definerede skellet mellem de virtuelle og aktuelle objekter. Nar disse
objekter, fx kvinden i stolen og hendes varme kop te, er pa samme tid bade virtu-
elle og aktuelle, bliver de til det som Deleuze kalder crystal-image (69). Crystal-
image er karakteriseret ved, at dets tilstand er ustabil og dikotomisk: Det svinger

kontinuerligt mellem det virtuelle og det aktuelle.

Figur 4. Den fgrste drgm (Spejlet, 1975).
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Afspejlede billeder i Spejlet gengiver aldrig helt virkelighedens billeder, og er
altid forvraengede versioner af mennesker eller objekter (Skakov 105).

Et af det bedre (men ogsa indlysende) eksempler i Spejlet pa Deleuzes crystal-
image er filmens forste dreammesekvens (0:16:28 — 0:19:59), hvor Natalia (Alek-
sejs hustru og Ignats mor) vasker sit har. Hele situationen i sekvensen er, meget
passende, surrealistisk, hvor Tarkovskij benytter sig af den sakaldte suspenderede
bevaegelse (Synessios 48), hvor alting foregar i en lettere og ukonventionel slow-
motion; loftet falder ned, vandet siver ned langs veeggene, mens der breender ild i
baggrunden. En typisk Tarkovskijopseatning, hvor modsatningerne og kontraster-
ne mgdes og konfronteres. Alting i sekvensen spiller pa dikotomien mellem det
reelle og det virtuelle: Natalias hoved og har laftes op af vandet, hendes ansigt af-
spejles forvraenget i et spejl... | hele sekvensen skiftes der konstant mellem det vir-
tuelle og det aktuelle. Til sidst ser vi Aleksejs mor Maria/hustru Natalia som en
aldre kvinde®, der kigger pé sig selv i spejlet og forsager at rare ved sit reflekteret
ansigt. Hun er pa samme tid bade det fysisk rigtige (aktuelle) og virtuelle (fra for-
teellerens hukommelse) billede, der til sammen danner det flygtige og inkonsisten-
te crystal-image. Seeren kan meget passende sparge sig selv: Hvad er rigtigt (ak-
tuelt) og hvad er virtuelt i denne sekvens? I forhold til Deleuze, der ser spejlet
som den fordrejede version af virkeligheden, har Foucault et lignende standpunkt
og ser spejlet som uvirkelig, da det er et: ”placeless place [...] | see myself there
where | am not, in an unreal, virtual space that opens up behind the surface”
(Skakov 104).

| de falgende afsnit vil jeg gare rede for Tarkovskijs filmforstaelse, samt belyse
det han kalder for tidsformning (sculpting in time) og dens tilhgrende begreber,

bl.a. rytmen og tidstryk (time-pressure).

8 Rollen spilles af Tarkovskijs rigtige mor, Maria Tarkovskaja.
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3. TARKOVSKI] OG TIDSFORMNING

3.1 MENINGEN BAG SPEJLET
For at treenge ind i Tarkovskijs filmfilosofi og iser forstaelsen af hans tilgang til

filmen som kunstart, dvs. selve tidsformningen, er det ngdvendigt at skrive om,
hvad filmen Spejlet egentlig handler om og hvad dens overordnede budskab og
eksistensgrundlag er. Tarkovskij var sjeldent tilfreds med anmeldelser af hans
film skrevet af filmkritikere i aviser og tidsskrifter, men han paskennede og om-
favnede ofte gaengse seeres meninger. Han kunne lide kommentarer a la den skre-
vet i et brev af en kvinde: ”Thank you for Mirror. My childhood was like that [...]
in that dark cinema, looking at a piece of canvas lit up by your talent, | felt for the
first time in my life that I was not alone...” (Tarkovsky, Sculpting in Time 10).
Nar man laeser alle disse kommentarer fra almindelige mennesker, dannes der et
tydeligt billede, hvor Tarkovskij virkelig falte sig bade ydmyg og smigret, hvilket
gav ham hab, at andre kunne forstd og se mening i hans film og give ham nok
styrke til at kunne fortsaette arbejdet som filmmager. Derimod havde han ikke me-
get til overs for mange filmkritikeres tolkning af hans film, der ofte udmantede sig
i symbolske billeder, der anstrengte sig til at lgse hans film, som om de var en
slags filosofiske puslespil. Tarkovskij paskennede nar hans film rarte dybt ind i
andre menneskers hjerter og sjeele, hvor de i det mindste kunne genkende en lille
gnist i Tarkovskijs levende billeder, se og genopleve en del af sin fortid, uden au-
teurens direkte pavirkning: ”My most fervent wish has always been to be able to
speak out in my films, to say everything with total sincerity and without imposing
my own point of view on others” (Tarkovsky, Sculpting in Time 12). Han gnske-
de, at andre skulle se pa hans film pa samme made som de sé& pa et landskab igen-
nem togets vindue, for han var ikke meget for, at man skulle analysere hans film,
da et kunstveerk, ifglge Tarkovskij, var meget mere end blot summen af dets dele

(Synessios 4).

Ligesom Bergson var Tarkovskij besat af begrebet hukommelse og is&r sine
minder fra barndommen. Denne langvarige besattelse resulterede som bekendt i
Spejlet, et veerk, der havde et hav af arbejdstitler far filmens afslutning. Allerede ti
ar far optagelserne til Spejlet udtrykte Tarkovskij et gnske om at lave en film om

sine barndomserindringer, for han ansa netop barndommens minder for at vere de



smukkeste (Tarkovsky, Sculpting in Time 29). Han mente, at disse smukke min-
der fra barndommen var preeget af poesien, og det var netop films poetiske logik
Tarkovskij fortrak frem for den konventionelle og lineere plotstruktur
(Tarkovsky, Sculpting in Time 18), idet poesiens forteellemekanik lignede tankens
- 0og dermed livets - lovmassigheder. Desuden mente Tarkovskij, at poesiens
logik burde diktere “the sequence of events and the editing of a film” (Synessios
11). Dette er en af grundene til, at Tarkovskijs forstaelse af filmredigering var en
diametral modsztning til den sovjetiske montageteori, der omfavnedes af hans
hgjt respekterede kollegaer og landsmeand, bl.a. Lev Kulesjov, Dziga Vertov,
Pudkovkin og Sergej Eisenstein. Iser den sidstnaevnte har udviklet og udbredt
kendskab til den sovjetiske montageteori, der definerer maden billeder er redigeret
og sat sammen. Ifglge teorien opnas den rytmiske effekt nar en films indstillinger
stilles (ofte) i kontrast med hinanden i en integreret struktur: ’Eisenstein conside-
red montage as the basis of art cinema [...] The “montage of attraction” puts ob-
jects, ideas, and symbols in collision to produce an intellectual and critical re-
sponse from the viewer” (Menard). Tarkovskij afviste denne teori, da han mente,
at filmkunstens grundlag findes i indstillingens interne rytme, der ikke pavirker
seeren, hvorimod Eisensteins montage dikterer despotisk og ikke tillader, at fil-
mens usagte elementer® ger det muligt for seeren at danne sin egen mening ved
hjelp af sin perception, erindring og erfaringer. Tarkovskij skabte ikke denne
&stetiske rytme ved hjeelp af filmens struktur (montage), men af en serlig tid, der
flyder igennem filmens indstillinger. Denne specifikke tid kaldte han for time-

pressure:

The distinctive time running through the shots makes the rhythm of
the picture, and rhythm is determined not by the length of the edited
pieces, but by the pressure of the time that runs through them

(Tarkovsky, Sculpting in Time 117).

Time-pressure for Tarkovskij var en serlig speending skabt imellem to eller fle-
re sekvenser, og han var netop mest interesseret i at finde ud af, hvad der holdte to

usammenhangende sekvenser sammen. Materien, der binder dem sammen, var

9 Tarkovskij kalder dem for unspoken elusiveness (Sculpting in Time 183).
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ifglge Tarkovskij tiden selv (Bird 198) og det er tiden, der dikterer sekvensstruk-
turen i hans film. | Spejlet er netop alt det usagte teet relateret til den drammende,
poetiske verden, og det er muligvis helt pa sin plads, nar filmkritikeren David
George Menard kalder Tarkovskij for patriarken for den moderne sovjetiske poe-
tiske film (Menard).

Og selvom bade Eisenstein og Tarkovskij taler om filmens rytme, er det ikke
det samme begreb de har i tankerne. Eisenstein baserer og skaber sin rytme under
redigeringen af indstillingerne, mens for Tarkovskij findes rytmen i selve indstil-
lingen som en slags beveegelse i billedet. Tarkovskijs tidsformning indebzerer ikke
Eisensteins praedefinerede kontrastsggende komposition af indstillinger, men der-
imod en sammensgtning af indstillinger og scener, hvis filmiske flow er naturlig
og spontan. Menard kalder Tarkovskijs redigering for en selvorganiserende struk-
tur, hvilket er en meget rammende betegnelse, da Tarkovskij er interesseret i at
skabe et billede, der udtrykker den virkelige” verden. Apropos den virkelige ver-
den, deler Tarkovskij ensket om at “fange” virkeligheden pa lerredet med den
franske filmteoretiker André Bazin. Men hvor Bazin blot talte om gengivelsen af
virkeligheden pa filmlarredet som narmest en kopi af virkeligheden (Bazin 77)
og dens afhengighed af kameraets tekniske muligheder (og begreensninger), sggte
Tarkovskij at gengive virkeligheden pa filmlarredet, men ogsa give muligheden
for at seeren, via sine sanser og perceptionen, kan inddrage alt den virkelighed,
der ligger udenfor filmleerredets rammer (Tarkovsky, Sculpting in Time 118; Bird
209). Men de var overordnet set enige i gengivelsen af virkeligheden pa film, iszer
hvis man tager i betragtning, at de begge var modstandere af den sovjetiske mon-

tageteknik, nar det drejede sig om reproduktionen af virkelighed pa filmlaerred.

3.2 TIDSFORMNINGEN - DEN AFSLUTTENDE SEKVENS

Tarkovskij havde et ambivalent forhold til Bazin i spgrgsmalet om det Bazin kald-
te for varighedskinematografi (cinema of duration). Begge var dybt optagede af,
hvordan gengivelsen af tiden pa filmlarredet kunne opnas ved brug af lange ind-
stillinger. De var af den grund begge interesserede i at fange tiden og gengive den
pa filmlerredet, men hvor Bazin ansa tiden (pa filmen) som mere eller mindre en
lineeer storrelse, var tiden for Tarkovskij (og Bergson og Deleuze, for den sags

skyld) en langt mere kompleks struktur, hvor tiden (eller i flertalsformen tider)
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kunne forega synkront, parallelt og samtidigt. Et godt eksempel pa dette er den af-
sluttende sekvens'® i Spejlet: Kameraet panorerer langsomt hen over skoven og
hvedemarken og standser i kort gjeblik ved den fgrnavnte sommerbolig (datja)
neer landsbyen Ignatjevo. Under hele sekvensen hgres der den nondiegetiske mu-
sik i formen af Bachs Johannespassionen. Derefter fokuserer kameraet pa Alek-
sejs foraeldre, der ligger i graesset. Faderen sparger Maria™ om, hvilket ken hun
foretraekker deres endnu ufgdte barn skal have. Maria tenker fordybet og smiler,
siger ikke noget og pludselig vender sig om og kigger i deres sommerboligs ret-
ning. Musikken tiltager og bliver mere dramatisk.

| den naeste indstilling ser vi Maria som en gammel kvinde, der fglges af to
mindre bgrn. De standser op og kigger i skovens retning. Derefter panorerer ka-
meraet i den fglgende indstilling hen over en sten, nogle traeer og skovblade. | et
gjeblik standser den og registrerer nogle insekter pa et valtet trae. Panoreringen
fortsatter og vi ser en gammel flaske i graesset, flere radne treeer, samt et hul i jor-
den, der minder om et forhenvaerende lokum, der er fyldt med nogle braekkede
glasgenstande og forfaldne traestykker. | den efterfalgende indstilling ses den
gamle kvinde med de to barn ga forbi en ruin i skoven. Igen ser vi en ung Maria,
der ser i sommerboligens retning. Nu er det klart for seeren, at Maria sa via en sa-
kaldt flashforward ind i fremtiden og sa sig selv som den gamle kvinde med de to
bern ga pa stedet, hvor deres datja engang I3, den selvsamme sommerbolig, hvor

Maria og hendes mand talte om deres ufedte barn.

Den gamle kvinde kaster et kort blik bag sin ryg — kameraet fanger den unge
Maria leengere ude i marken. Hun star stille, ryger en cigaret og Kigger i retningen
af den gamle kvinde og bgrnene. Kameraet forlader den yngre Maria og panorerer
hen over marken og falger den gamle kvinde og bgrnene, mens de gar igennem

hvedemarken. Kameraet treekker sig langsomt ind i den marke skov.

10 1:40:52-1:46:07

11 Her spillet af Margarita Terekhova.
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Figur 5. Den afsluttende sekvens (Spejlet, 1975).

Denne afsluttende sekvens er et repraesentativt eksempel pa, hvordan Tar-
kovskij former tiden pa filmleaerredet. For ham er rytmen i filmen den domineren-
de faktor, der er i stand til at beskrive tidens gang (Tarkovsky, Sculpting in Time
113). Filmisk rytme er essentiel for Tarkovskij, idet han ser rytmen (og ikke redi-
geringen) for at veere det dannende element i filmen og denne rytme skaber han

ved at forvraenge tidens stremning:

Assembly, editing, disturbs the passage of time, interrupts it and sim-
ultaneously gives it something new. The distortion of time can be a
means of giving it rhythmical expression. Sculpting in time!

(Tarkovsky, Sculpting in Time 121).
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Tarkovskijs forvrengning af tiden eller
tidsformningen sker ved at samle alle tidens
lag og vise dem nasten parallelt og samtidigt:
Fortiden, erindringer og nutiden mgdes i et
konstant flow, der former tidens skal. Han pa-
peger, at tiden og erindringen smelter sammen

og bliver til ét (57). Rytmen er via time-

Erindringer

pressure det element der forbinder filmens al-
le tider i en umiddelbart sammenhangende
helhed. Men det er aldrig en abenlys helhed,
men et fordrejet og forvansket billede, der li-
gesom hos Bergson er formet af flere af tidens
lag.

Figur 6. Tidens flow i Spejlet

(min illustration).

3.3 DRGMMEBILLEDER OG INTERTEKSTUALITET

| Spejlet findes der tre sekvenser, der repraesenterer drammetilstand. Disse se-
kvenser star for det som Tarkovskij betegnede som “oneiric air” (Petric 28), altsa
dremmerelaterede indtryk, der har til formal at modsta seernes behov for at analy-
sere og bruge logiske slutninger. Ligesom i dremme indeholder Tarkovskij film
flere karakteristiske egenskaber: Besynderlige situationer, steerke fysiske bevee-
gelser, flimrende lys, farveskift og spatial-temporale afbrydelser. Disse poetiske
effekter er steerkt knyttede til de dremmeagtige og surrealistiske elementer, som
benyttes i Spejlet, fx i den fagrste dremmesekvens, hvor loftet falder ned, vandet
siver ned langs veegge, mens der samtidigt er ild i rummet (se figur 4). Ligesom
rigtige dramme ikke psykoanalyseres mens de opleves, er Tarkovskijs sekvenser
frataget for en logisk tolkning bl.a. ved brug af de sékaldte poetiske og kinasteti-
ske virkemidler sdsom den suspenderede bevagelse/slow-motion og kameraets
tvaergaende kurs (Petric 29). De fleste af filmens drammesekvenser er filmet i en
monokrom farve, dog ikke alle erindringsscener, og intet i Spejlet er serligt lyst,
selv ilden er nedtonet (Synessios 51). Det er som om ildens unaturlige nedtoning

skal symbolisere erindringernes langsomme korrosion.
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Tarkovskij foretrak poesiens logik pa filmen frem for den konventionelle for-
teellestruktur, fordi han mente, at den poetiske tilgang er nermere tankens og der-
med livets struktur og udvikling. Han var overbevist om, at den poetiske tilgang
(som den i Spejlets drammesekvenser) dikterede redigering af filmen og stimule-
rede seeren uden at pavirke dennes meningsdannelse (Synessios 11). Det poetiske
udtryk kunne ifelge Tarkovskij udtrykke “the totality of the universe” (Tarkovsky,
Sculpting in Time 106).

Hver gang en bevagelse i filmen er suspenderet (nedbremset) falger der en
kraftig folelsesbetonet effekt, hvilket som regel sker netop i dremme- og erin-
dringssekvenser. Vlada Petric betegner den suspenderede beveegelse i Spejlet som
“emotional core of Tarkovsky’s dream imagery” (30). Med andre skaber Tar-
kovskij en speciel emotionel situation, hvor objekter i billedet frembringer en sur-
realistisk komposition, der afspejler rollens falelsesmaessige position i det pagel-
dende gjeblik, fx scenen, hvor Natalia sveever i luften (1:33:40). Tarkovskijs mise-
en-scéne som denne trodser fysiske love (Petric 31), ligesom i dramme, netop for
at drage seeren ind i scenens emotionelle felt og for at fremhave protagonistens

tanker og folelser.

Selvom Tarkovskij var en indaedt mod-
stander af symbolske tolkning af hans film,
er det sveert ikke at leegge meerke til flere
indstillinger i Spejlet, der kunne have en
anden betydning end blot den statiske. | det
mindste er der repraesenteret flere inter-
tekstuelle elementer i filmen, der henviser i
starre eller mindre grad til andre veerker,

mennesker eller ideer.

Tarkovskij var en stor tilbeder af kun-
sten, og der er ofte abenlyse henvisninger
til kunstnere han beundrede, bl.a. Leonardo

da Vinci og komponisten Johann Sebastian

Figur 7. Ginevra de’ Benci og Natalia,
Bach, ikke mindst i Spejlet. Spejlet (1975)
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| sekvensen, hvor Ignat bladrer i en kunstbog ses da Vincis portret og andre
skitser og malerier (0:42:39, se figur 3). Senere i scenen, hvor faderen vender til-
bage fra krigen (1:07:28) viser kameraet igen bogen med da Vincis selvportrat og
hans portreet af Ginevra de’ Benci (1474-5) og lige efter et narbillede af Natalia.
Tarkovskij fortzller os, at der er noget bade frastedende og umadeligt smukt ved-
rgrende kvinden pa maleriet (Sculpting in Time 108). At et neerbillede af Natalia
falger lige efter er Tarkovskijs forsgg pa at fremstille Aleksejs hustru pa samme
made: Kvindernes samme greaeske arkaiske ansigtsudtryk, blik og positur. Tar-
kovskijs mal er, at visualisere den same ambivalens i Nataliens blik som i da Vin-
cis maleri og bringe kunsten(s skenhed) fra fortiden og smelte den sammen med
nutiden: 7[...] the possibility of interaction with infinity, for the great function of
the artistic image is to be kind of detector of infinity...” (Tarkovsky, Sculpting in
Time 109). Kunsten og skanheden er for Tarkovskij lige med uendeligheden.

Et andet eklatant eksempel pa intertekstualitet i Spejlet er scenen med drengen i
sneen (1:02:50, se figur 8). Der er en klar visuel og astetisk henvisning til Pieter
Bruegel den &ldres maleri Jaeegere i sneen (1568): En lignende komposition af bil-
ledet, valg af ens kalige farver og den samme underspillede stemning. | scenens
slutning ses drengen, der bade flgjter og graeder. Igen er seeren vidne til Tar-
kovskijs dobbelthed; drengen er budbringeren af krigens minder (Skakov 126), og

samtidig et forvarsel om nutidige og fremtidige krigsraedsler.

o) " ‘ V % P\‘Q&A:‘-:/ A‘ :}'»v 42 \"Q
Fig. 8. Pieter Bruegel den seldre: “Jaegere i sneen” (1568); A. Tarkovskij: "Spejlet™ (1975).

Menard peger pa Tarkovskijs redigeringsteknik, som ofte holder historiske

tidsmaessigheder adskilt, men af og til presser han flere tider ind i det samme die-

12 Indstillingen varer fra 01:02:41-01:03:17
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getiske rum, endda i samme indstilling: ”In Mirror, the act of remembering alter-
nates between two worlds, one actual and the other virtual, and sometimes, memo-
ry exist simultaneously in both worlds” (Menard). Samtidigt naevner filmkritike-
ren, at et menneske i Sovjetunionen matte leve i to verdener: Den politiske og pri-
vate, og derfor var der en klar adskillelse mellem borgeren (den politiske sfeere)
0g personen (den private sfere). Tarkovskij forsggte at mindske klgften mellem
disse to sferer ved at fokusere og bringe karakterernes emotionelle positioner og
holdninger frem i lyset.

4. PERSPEKTIVERING

Tarkovskij havde i hgj grad den samme forstaelse af tiden som Henri Bergson, da
de begge ansa tiden for at veere flygtig og nonlinezr, hvor fortiden og nutiden ek-
sisterer pa det samme niveau. Tarkovskij tog Bergsons idé om hukommelsen og
inkorporerede den i Spejlet, hvor erindringen spiller en veesentlig rolle som en
slags brobygger mellem handelser i fortiden og nutiden. En anden klar bergsonsk
visuel (og filmteknisk) pavirkning er varen (la durée), altsa en temporal kontinui-
tet, hvor kausaliteten spiller mindre rolle. Dette kan iagttages i flere af Spejlets
scener, bl.a. panorering over skoven og himlen i baggrunden, hvor seeren ikke kan
vaere helt sikker pa, om daggry bliver til morgen eller omvendt. For Tarkovskij og
Bergson er tiden den afggrende faktor, der er en evig og uforanderlig proces. Beg-
ge afviste fragmentering af tiden (Totaro): Bergson af tiden som koncept, Tar-

kovskij af tiden som en strukturel del af filmens form (redigeringen).

Ligesom Bazin paskgnnede Tarkovskij bergsonske veegt pa varighed (varen),
var de begge kritiske imod montagen og hyldede lange filmindstillinger. Men
mens Bazin forstod filmleerred som en slags fortseattelse af virkeligheden (Bird
202), ansa Tarkovskij ikke tiden som et flow, men som et nonlinezrt fenomen.
Tarkovskij var ikke naiv og troede ikke pa at veere i stand til at fange selve natu-
ren pa film, men han brugte de komplekse filmiske teknikker til at afdekke lig-

nende kompleksiteter i naturen (Bird 203).

Det er sveert at diskutere Bergsons og Tarkovskijs tidsbegreb uden at inddrage
Deleuze og hans time-image, der er et begreb der, udover tiden, inkluderer prota-

gonisternes tanker og erindringer. Han mente, at billedets hovedegenskab bliver
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til, at tiden smelter med topologi, en sammensmeltning af rum og tid, nar billedet
(image) bliver til et tidsbillede (time-image). Bevagelse og billede (som separate
enheder) bliver til sekundare egenskaber. Med sin erindringsbillede (recollection-
image) er Deleuze ogsa pa bglgelengde med Bergsons forstaelse af erindringens
rolle, der er, ifglge Bergson, med til at forleenge en tids varighed, forbinde fortiden
med nutiden. Denne forbindelse kaldte Bergson for pure recollection; Deleuzes
betegnelse var virtual image. Dette koncept er ofte blevet brugt af Tarkovskij i
Spejlet, bl.a. i Sivasj-dokumentaroptagelser (se figur 2), hvor fortelleren Aleksejs
ikke-personlige fortid bliver til hans egen ved hjeelp af det steerke fglelsesmassige
engagement, der bliver genkaldt via hans erindring. Et endnu klarere eksempel pa
pure recollection/virtual image har Tarkovskij legemliggjort i Puskjinsekvensen,
hvor drengen Ignat *bevager’ sig i to forskellige tidslommer: I fortiden med da-

men i stolen og i nutiden, da han ser tekops kondens pa damens bord (se figur 3).

Deleuze mente, at time-image bringer montagen ind i billedet. Tarkovskij for-
sggte at undga montagen, da den, ifglge ham selv, draber livets spontanitet. Han
ville hellere bringe tiden ind i billedet. Deleuze holdt en semiotisk position i for-
hold til sin filmteori (bl.a. om time-image og crystal-image) idet han ansa tegn,
som en vigtig brik i opfattelsen af farnaevnte begreber: Alene hans begreber som
fx crystal- og time-image er i hgj grad tegnbaerende. Tarkovskij gnskede derimod
for alt i verden at undga symbolikken i sine filmvarker. | hans sprogbrug betyder
symbolikken noget, der er tvetydigt. Den slags har han ofte kritiseret og forsggt at
undsige, da han ansa bl.a. anvendelse af symbolismen for dekadence (Tarkovsky,
Time Within Time: The Diaries 1970-1986 369).

Desuden var Deleuze ikke enig i Tarkovskijs pastand, at lange indstillinger har
en anden betydning end tiden, der er registreret via fx klassisk montage (Menard).
Men tiden som konceptet havde en meget betydningsfuld position hos bade Berg-
son, Tarkovskij og Deleuze: Hos Bergson via hans nasten poetisk-filosofiske til-
gang til emnet, hos Tarkovskij gennem hans bestemte perception og temporale

&stetik og hos Deleuze via hans kognition.

Tarkovskij har skabt Spejlet med ensket om at ’genskabe’ eller restituere sine
barndomsminder, som har preeget hele hans liv. Filmmediet gav, ifglge instruktg-

ren, seeren muligheden for at sgge sin tabte (for)tid, ved at udfylde det personlige
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’spiritual vacuum” (Tarkovsky, Sculpting in Time 83). Han var overbevist om, at
filmens rytme (i modsetning til redigering) var et altafggrende element i tydelig-
garelsen af tiden pa filmen. Tilretteleeggelsen af indstillinger, scener og sekvenser
er ifglge Tarkovskij dikteret af selve tiden i filmen. Tidens flow berer en temporal
masse eller impuls, der er defineret af det, som Tarkovskij kalder time-pressure,
som er tilstedeveerende bl.a. i de scener, hvor Tarkovskij brugte naturens forbin-
delse med tidens flow, bl.a. 1 scener hvor man “’ser” vinden blase hen over hve-
demarker eller treeer. Sommerboligen (datjaen) i filmen er et dominerende krono-
top i Spejlet (Menard), der forbinder temporale og spatiale relationer, der alle
sammen stammer fra Tarkovskijs/Aleksejs barndom. Netop Tarkovskijs redige-
ringsteknik i scenerne med sommerboligen og vinden i naturen er klare eksempler
pa hans tidsformningsbegreb, idet de begge fremstar som poetisk-kunstneriske,
naesten spirituelle, elementer i Spejlet, der fglger tidens stremning, sterkt under-
stattet af bade Bergsons filosofiske synsvinkel i forhold til tiden som begrebet og

Deleuzes position mht. relationen mellem tiden og filmen.

5. KONKLUSION
Denne opgave startede med en teoretisk og begrebsredegerelse ved at inddrage

bl.a. Bergson og Deleuzes standpunkter i forhold til tiden. Jeg har introduceret
Tarkovskij som instrukter og har givet en kortere beskrivelse af filmen Spejlet og
baggrunden for denne. Jeg har valgt et par scener fra filmen til at redegere for
Bergsons og Deleuzes positioner i forhold til tidsbegrebet. Sivasj-sekvensen blev
brugt til at anskueliggere Bergsons forstaelse af memory-image, dvs. et billede,

der er pavirket af en persons erindring.

Pusjkin-sekvensen tydeliggar Bergsons, Tarkovskijs og Deleuzes transcenden-
tale opfattelse af tiden, netop den, at drengen Ignat oplever bade fortiden og nuti-
den. Denne erfaring varsles af hans deja-vu oplevelse lidt forinden, der bl.a. sikrer
pure-recollection, en tydelig erindring af en fortid, drengen umuligt kunne ellers
kende til fra farste hand. Sekvensen med Aleksejs farste dram eksemplificerer
Deleuzes crystal-image, der dannes af de aktuelle (virkelige) og virtuelle elemen-
ter. Tarkovskij skabte det sakaldte time-pressure i denne scene og i flere andre

bl.a. ved hjelp af den suspenderede slow-motion.



Jeg har beskrevet og redegjort for Tarkovskijs tidsformningsbegreb, hvor Tar-
kovskij i hgj grad lader tiden og dens rytme bestemme over filmens struktur. Til
sidst har jeg perspektiveret over henholdsvis den bergsonske, deleuzianske og tar-
kovskijanske position i forhold til tiden og filmmediet. For Tarkovskij var Spejlet
ikke blot en personlig og autobiografisk film om sin barndoms minder og handel-
ser, der har praeget ham siden, men om selve livet, der afspejles i kunsten, skan-
heden og tiden selv.
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