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Abstract

In acest eseu evidentiez principalele aspecte psihologice si filosofice desprinse din filmul
Solaris regizat de Andrei Tarkovski, precum si tehnicile cinematografice utilizate de regizor
pentru a-si transmite mesajele spectatorului. In expunerea mea, ma bazez pe lucririle lui Andrei
Tarkovsky (Sculpting in Time: Reflections on the Cinema) (Andrey Tarkovsky 1996), Simonetta
Salvestroni and R. M. P. (The Science-Fiction Films of Andrei Tarkovsky) (Salvestroni 1987),
Thomas P. Weissert (Stanislaw Lem and a Topology of Mind) (Weissert 1992), Vladimir
Tumanov (Philosophy of Mind and Body in Andrei Tarkovsky’s Solaris) (Tumanov 2016), David
George Menard (4 Deleuzian Analysis of Tarkovsky’s Theory of Time-Pressure) (Menard 2003),
Elyce Rae Helford (“We are only seeking Man ”: Gender, Psychoanalysis, and Stanislaw Lem’s
Solaris) (Helford 1992), Manfred Geier (Stanislaw Lem’s Fantastic Ocean: Toward a Semantic
Interpretation of Solaris) (Geier 1992), Daniel McFadden (Memory and Being: The Uncanny in
the Films of Andrei Tarkovsky) (McFadden 2012) si Richard Duffy (Sculpted in time:
Heterotopic space in Andrei Tarkovsky’s Solaris) (Duffy 2003). In ”Introducere” prezint pe scurt
elementele relevante din biografia lui Tarkovski si o prezentare generald a romanului Solaris a
lui Stanislav Lem si filmul Solaris in regia lui Andrei Tarkovsky. In ” Tehnica cinematografica”
vorbesc despre ritmul specific al scenelor, miscarea radicald declansata de Tarkovsky in
cinematografia moderna, rolul elementelor simbolice si iconice, , si afinitdtile cu zona fantastica
a literaturii ruse. In ”Aspecte psihologice” analizez problema comunicirii intr-0 societate umana
a viitorului considerata de Tarkovsky ca rigida, obsesia casei, si evolutia personald a lui Kris,
Hari, si a relatiilor dintre ei. In ”Aspecte filosofice” se analizeazi filmul prin prisma filosofiei
mintii (dualismul cartezian, reductionismul si functionalismul), a problemei identitatii personale,

a teoriei spatiilor heterotopice dezvoltata de Michel Foucault, si interpretarile semantice care se



pot deduce din film. De asemenea, se analizeaza problema identitatii personale prin prisma
filosofiei lui Locke. ”Concluziile” expun ideile generale rezultate din acest eseu, respectiv ca
Tentativele omului de a clasifica si de a pastra forme de interactiune cu entitdti necunoscute vor
fi intotdeauna condamnate la esec si vor reflecta o greseald majora in lumea panoptica in care
traim. In acest cadru de analizi a filosofiei mintii, functionalismul pare a fi cel mai intuitiv.
Solaris este, totusi, un film care incepe ca o cautare a raspunsurilor si ajunge sa ofere aceste
raspunsuri impreuna cu o serie de intrebari cu totul diferite.

Toate traducerile citatelor din articol sunt facute de autorul articolului.

Cuvinte cheie: Solaris, Andrei Tarkovsky, film, tehnica cinematografica, psihologie,

filozofie, dualism minte-corp, identitate personald, heterotopia



Introducere

Andrei Tarkovski (1932 - 1986) s-a nascut in Rusia. Tarkovsky a regizat primele cinci
din cele sapte filme ale sale (Copilaria lui Ivan (1962), Andrei Rublev (1966), Solaris (1972),
Oglinda (1975) si Calauza (1979)) in Uniunea Sovietica; ultimele sale filme, Nostalgia (1983) si
Sacrificiul (1986), au fost produse in Italia si Suedia.

Andrei Rublev, Solaris, Oglinda si Calauza sunt listate in mod regulat printre cele mai
mari filme ale tuturor timpurilor. Ingmar Bergman a fost citat spunand:

"Tarkovsky pentru mine este cel mai mare [dintre noi toti], cel care a inventat o
noud limba, care este adevarat fatd a naturii filmului, deoarece capteaza viata ca o reflectie,
viata ca pe un vis." (Bielawski 2018)

Istoricul de filme, Steven Dillon, spune ca o mare parte a filmului ulterior a fost profund
influentata de filmele lui Tarkovsky. (Dillon 2006)

Tarkovsky a dezvoltat o teorie a cinematografiei pe care a numit-o "sculptarea in timp".
Prin aceasta el a vrut sd evidentieze caracteristica unicd a cinematografiei ca mediu, aceea de
aborda experienta noastra despre timp si de a o modifica. Filmul neregulat transcrie timpul in
timp real. Folosind filmari lungi si cateva taieturi in filmele sale, el a urmarit sa ofere
spectatorilor un sentiment de trecere a timpului, timpul pierdut si relatia dintre un moment de
timp si altul.

Solaris (Lem 2012) este un roman filosofic de fictiune din 1961 al scriitorului polonez
Stanistaw Lem. Cartea se axeaza pe temele naturii memoriei umane, experientei si inadvertentei
comunicarii intre speciile umane si non-umane. Romanul a fost transpus cinematografic de trei
ori: in 1968, regizat de Boris Nirenburg, respectand indeaproape cartea si mentinand accentul pe
planeta, mai degraba decat relatiile umane; in1972, in regia lui Andrei Tarkovski, respectand vag

cartea si accentudnd pe relatiile umane; si in 2002, regizat de Steven Soderbergh, cu George



Clooney si produs de James Cameron, mergand de asemenea pe relatiile umane si neglijand
temele sugerate de Lem. De altfel, Lem insusi a remarcat ca niciuna dintre versiunile filmului nu
se axeaza pe oceanul Solaris:

,-.. din ce cunosc eu, cartea nu este dedicata problemelor erotice ale oamenilor din
spatiul cosmic ... In calitate de autor al lui Solaris imi voi permite si repet ci am vrut
numai sa creez o viziune a unet intalniri umane cu ceva care cu siguranta existd intr-0
maniera puternica, dar nu poate fi redus la concepte, idei sau imagini umane. De aceea,
cartea a fost intitulatd 'Solaris' si nu 'lubirea in spatiul cosmic'.* (traducere proprie)

- Stanislaw Lem, Statia Solaris (8 decembrie 2002) (Lem 2006)

Tarkovsky recunoaste aceste diferende, afirmand:

"in contradictie cu ideea initiald a lui Lem, pentru ca eu eram interesat de
problemele vietii interioare, de probleme spirituale, ca sa spun asa, si el era interesat de
coliziunea dintre om si Cosmos, Necunoscutul cu litera mare "N". Aceasta este ceea ce il
intereseaza. Intr-un sens ontologic al cuvantului, in sensul problemei cunoasterii si al
limitelor acestei cunoasteri - este vorba despre asta. El a spus chiar ca omenirea a fost in
pericol, ca a existat o criza de cunoastere atunci cand omul nu mai simte ... Aceasta criza
este 1n crestere, un bulgare de zapada, ia forma diverselor tragedii umane, inclusiv ale
oamenilor de stiinta." (Jerzy and Neuger 1985, 21)

Diferenta este evidenta si din explicatia lui Tarkovski despre procesul de transpunere
cinematografica a lui Solaris. Tarkovski a comentat romanul lui Lem:

"M-a atras doar pentru cd pentru prima datd am intdlnit o lucrare despre care as
putea spune: ispasire, aceasta este o poveste a ispdsirii. Ce este ispasirea? - Remuscare.

Tntr-un sens clasic simplu al cuvantului - cand rememoridm pacatele din trecut, pacatele, se



transforma 1n realitate. Pentru mine acesta a fost motivul pentru care am realizat un astfel
de film." (Jerzy and Neuger 1985, 21)

Tn 1972, Tarkovsky a finalizat filmul Solaris. A lucrat la scenariu impreuna cu Fridrikh
Gorenshtein.

Solari are ca personaje pe Natalya Bondarchuk (Hari), Donatas Banionis (Kris Kelvin),
Juri Jarvet (Dr. Snaut), Vladislav Dvorzhetsky (Henri Berton), Nikolai Grinko (tatil lui Kris
Kelvin), Olga Barnet (mama lui Kris Kelvin) Solonitsyn (Dr. Sartorius) si Sos Sargsyan (Dr.
Gibarian).

Filmul este o drama psihologica derulandu-se la bordul unei statii spatiale care orbiteaza
planeta Solaris. Cei trei membri ai echipajului au probleme psihologice, astfel incat psihologul
Kris Kelvin este trimis acolo pentru a evalua situatia, dar se confruntd cu aceleasi fenomene
misterioase ca si ceilalti.

Tarkovsky si Lem au colaborat la adaptarea cinematografica a romanului

Tarkovsky se concentreaza asupra sentimentelor lui Kelvin pentru sotia sa, Hari, si asupra
impactului explordrii spatiului cosmic asupra conditiei umane.

Coloana sonora a filmului este preludiul coralei lui Johann Sebastian Bach pentru orga,
ler ruf 'zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 639, interpretat de Leonid Roizman (tema centrala a
filmului), si o compozitie electronica de Eduard Artemiev. Hari are propria sa subtema muzicala,
un cantus firmus de Artemiev inspirat de muzica lui J. S. Bach, care se aude la moartea lui Hari
si la sfarsitul filmului. (Artemyev 1991)

Solaris a avut premiera la Festivalul de Film de la Cannes din 1972 si a castigat Marele

Premiu Special al Juriului si a fost nominalizat la Palme d'Or. O listd a celor mai bune 100 de



filme ale lumii cinematografice compilate de revista Empire in 2010 a clasat Solaris-ul lui
Tarkovsky pe locul 68. (Empire.com 2017)

Stanistaw Lem a sustinut ca "nu mi-a placut niciodata versiunea lui Tarkovski." (Lem
2012) Tarkovski ar fi mers atat de departe incat a produs mai degraba Crima si pedeapsa decat
Solaris, omitand aspecte epistemologice si cognitive ale cartii sale. [a20] Pentru Tarkovsky,
conflictul existential expus de Lem a fost doar punctul de plecare pentru dezvoltarea vietii

interioare a personajelor. (Jerzy and Neuger 1987, 137-160)

1 Tehnica cinematografica

Tarkovski s-a opus montajului si a considerat ca baza artei cinematografice (arta filmului)
este ritmul intern al imaginilor. El considera cinematografia ca o reprezentare a curentilor
distinctivi sau undelor de timp, transmise in film prin ritmul sdu intern. Ritmul este in centrul
"filmului poetic". Un ritm ca o miscare in interiorul cadrului (’sculptarea in timp”), si nu ca o
succesiune de imagini in timp. (Menard 2003) Dupa cum afirma Donato Totaro, editarea
reuneste secvente care sunt deja umplute cu timp (Totaro 1992, 24). Timpul din cadru exprima
ceva semnificativ si adevarat care depaseste evenimentele in sine, receptat in mod diferit de
fiecare spectator in parte. Ritmul nu este determinat de lungimea secventelor, ci de presiunea
timpului care trece prin ele. (Menard 2003)

Intr-o declaratie care articuleazi asemindrile dintre modelul Deleuze, Tarkovski si
modelul heterotopic * al lui Foucault (Foucault 1971), Deleuze afirma

"Imaginea timpului are puterea de a afecta modul in care gandim prin taierea

fluxului ordonat al timpului cronologic, continuitatea pe care se intemeiaza unitatea si

! Heterotopia este o schimbare evolutiva a aranjamentului spatial al dezvoltarii embrionare a unui animal,
complementard heterocroniei, o modificare a ratei sau calendarului unui proces de dezvoltare.



integritatea subiectului. Imaginea timpului alimenteaza gandirea si o impinge la limita
unde se formeaza noile concepte si apar noi forme de subiectivitate si moduri de a fi in
lume.” (Deleuze 1985).

Pentru Ian Christie, care discuta problemele formalismului in cinematografie, filmul lui
Tarkovsky produce o miscare radicala in cinematografia moderna pentru ca elibereaza filmul din
constrangerile regizorului, permitand filmului sa trdiasca in timpul propriu :

”Formalismul ... spre deosebire de metodologiile structurale si psihanalitice,
implica in mod crucial un spectator activ ... Bordwell propune o teorie "constructivista"
care leaga perceptia [ Tarkovsky] si cunoasterea [Deleuze] ... Conceptul cel mai influent al
lui Bakhtin este, probabil, "dialogismul", care a aparut in special din studiul sau al
romanelor lui Dostoievski ... implica distinctia dintre discursul direct al unui autor si cel al
personajelor sale... Bakhtin a aratat modul in care aceste genuri interactioneaza cu genurile
literare pentru a defini o "memorie de gen" [Tarkovsky] care stabileste limite pentru
fiecare gen ... Maya Turovskaya (1989) a folosit conceptul cronotopului pentru a evidentia
ideea lui Andrei Tarkovsky despre cinema ca "timp imprimat.” (lan, Hill, and Gibson
1998)

Deleuze scrie despre textul lui Tarkovsky, despre "figura cinematografica", dupa cum
urmeaza:

”... Tarkovsky spune ca ceea ce este esential este modul in care timpul curge n
secvente, tensiunea sa [adica timp-presiune] sau rarefactia, "presiunea timpului in
secventd". El pare sd subscrie la alternativa clasica, secventa sau montaj, si sd opteze net
pentru secventa ("figura cinematografica" exista doar in interiorul secventei).” (lan, Hill,

and Gibson 1998)



Interiorul statiei spatiale este decorat cu reproduceri complete ale ciclului de pictare
Lunile (Véanatorii in zapada, Ziua insorita, Recolta de fan, Culegatorii si Revenirea turmei) din
1565, de catre Pieter Brueghel cel Batran , si detalii din Peisaj cu caderea lui Icarus si Vandatorii
in zapada (1565). Filmul face, de asemenea, referire la filmul anterior al lui Tarkovski din 1966,
Andrei Rublev, prin plasarea icoanei lui Andrei Rublev in camera lui Kelvin. Referintele si
aluziile lui Tarkovsky din film sunt incercari ale regizorului de a oferi in arta cinematografica o
perspectiva istorica, pentru a evoca spectatorului sentimentul ca cinematografia este o arta
matura. (Jerzy and Neuger 1987, 137-160)

Tarkovski contrasteaza, in film, PAmantul ca sursd a vietii si statia spatiald invechita si
inerta, impreuna cu imagini dinamice ale plantelor subacvatice, focului, zapezii, ploii. Contrastul
apare evident si intre scenele initiald (vizita la casa tatalui lui, cu un iaz plin de viatd si pomi
infloriti) si cea finala in acelasi loc, dar unde de data aceasta afara este frig, iazul este inghetat,
iar copacii sunt goi.

Tarkovsky a inclus scene de levitatie pentru valoarea lor fotogenica si pentru
inexplicabilitatea magica. (de Brantes 2008) Apa, norii si reflectiile au fost folosite de el pentru
frumusetea lor suprareald, pentru valoarea fotogenica, si pentru simbolismul lor. (Bellis 2008)

Solaris prezinta afinitati precise si creative cu zona fantastica a literaturii ruse.
Interactiunile metaforice, bipolaritatile, miracolele ambigue pe care le intdlnim si la Bulgakov,
Dostoievski, Gogol si Strugatsky, Tarkovsky le transferd imaginii. In film, dialogul dintre
omenire $i planetd se manifestd exclusiv prin imagini, exemplificind, Intr-un mod original si
complex, modul in care imaginea comunica si contribuie la dezvoltarea cunoasterii. (Salvestroni

1987)
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Tarkovsky apeleaza la o intreagd galerie de picturi faimoase, atrnate pe peretii statiei si
in mod repetat focalizate, si trei insertii de film: ancheta lui Berton; mesajul lui Gibarian inainte
de sinucidere, si 0 secventa din copilarie filmat de tatdl sdu. Aceste secvente, la fel ca produsele
Inconstientului materializate de ocean, actioneaza ca o teleportare in timp, sfidand cauzalitatea si
permitand revenirea trecutul si chiar a celor morti (Gibarian, mama lui Kris, cdinele lui Kris din
copilarie). Desi exista printre unii oameni de stiinta si filosofi ideea ca se poate imagina oricand
o realitate care sa sfideze cauzalitatea, argument care poate aduce fictiunea pe picior de egalitate
cu "realitatea”. (Sfetcu 2018)

Criticul de film Maya Turovskaya sustine ca trecutul are o semnificatie speciala pentru
Tarkovsky, el existd intotdeauna pe picior de egalitate cu prezentul; lumea imaginatiei coexista
cu lumea reald. Ceea ce Tarkovski prezintd ca vise, imaginari, amintiri este "fluxul individual al
timpului” personajului. In aceasta schemi de lucruri, toate momentele in timp sunt co-egale,

existente alaturi de intriga aparenta. (Turovskaia 1989)

2 Aspecte psihologice

Filmul lui Tarkovski este o "drama a durerii si a redresarii partiale" concentratd asupra
psihologiei echipajului statiei de pe Solaris. Tarkovski a dorit astfel sa abordeze mai profund
emotional si intelectual genul stiintifico-fantastic, considerat de el ca fiind superficial.

Filmul trateaza un fenomen central al analizei critice-psihologice a lui Klaus Holzkamp
asupra perceptiei umane: conditiile de perceptie a lumii umane sunt semnificative pentru fiintele
umane. (Geier 1992) in perceptie, fiintele umane se orienteazi citre un sens obiectiv, pe care
obiectele il poseda in legitura cu activitatea vitala a oamenilor. In virtutea acestei calitati,
localizarea sensurilor in obiecte este exclusiv o caracteristica a lumii umane." (Holzkamp 1989,

119). "Lumea umana" este semnificativa prin aceea ca este o obiectivizare a evaluarii utilitatii si,
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prin urmare, a puterii umane. In aceste conditii, Solaris nu poate avea nici un sens, dezorientand
societatea umana.

Solaris este o specie complexa noetica - 0 Specie cu proprietatea gandirii (Griffin 1998),
care a evoluat in conditii complet diferite de ale noastre. In sistemul nostru metafizic, desi doua
specii ating nivelul integrativ noetic, sub-nivelele lor particulare pot fi diferite si niciodata nu vor
putea s comunice dacd decalajul dintre ele se situeaza in afara ferestrei de contact a celuilalt.
(Weissert 1992)

Filmul se axeaza pe problema comunicarii, intr-o societate umand a viitorului considerata
de Tarkovsky ca rigida. Aceasta societate refuza sa accepte diversitatea, atat un refuz dogmatic
de a verifica marturiile astronautului Berton cat si intentia de a distruge ceea ce nu reuseste sa
inteleaga. (Salvestroni 1987) Spectatorul deduce caracteristicile acestei societdti viitoare, dar
care se ascamana foarte mult cu realitatea sovietica a lui Tarkovski, doar indirect, din modul de
desfasurare a anchetei lui Berton, metafora lumii mecanice indusa de caracterul impersonal si
aparent haotic al automobilelor pe autostrada, afirmatiile lui Sartorius, etc.

Tarkovski este obsedat de casa. Imaginile de vis ale casei sunt prezente in Solaris, la fel
ca in Oglinda si Nostalgia. Un "acasd" construit ca un loc atat pentru memorie, cat si pentru
dorinta. Subconstientul lui Kelvin este constituit din amintiri despre casa. Idealizarea casei In
memorie 1i permite sa evadeze mental din realitatea conflictuala. Multe dintre amintiri au
trasaturi ireale (ploud in interior, levitatie, discontinuitate spatiala) afectand orice idee ca
ontologia trecutului este simpla si obiectiva. (McFadden 2012) Pentru scenei casei tatalui lui
Kris, o simetrie la inceputul si finalul filmului, in contradictie cu evolutiile tehnologice, regizorul
recurge la o serie de imagini metaforice: lac plin de viata, ploaia, calul care aminteste de cadrele

finale din Andrei Rublev.
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Criticul Mark Le Fanu considera ca amintirile de acasa din film se combina "sa
demonstreze cd memoria nu trebuie sa fie disparitia; si dimpotriva, noi trdim in semnificatie in
masura in care suntem pregatiti sa imbratisaim umbrele pierderii noastre." (Fanu 1987)

Criticul de film Sean Martin observa paralelismul dintre psihic si acasa ", ca si cand ar
reflecta logica visului ... interioarele acestor vase sunt Tntotdeauna aranjate ambiguu, cu camere
aparent in miscare in raport unul cu celalalt". (Martin 2011) Instabilitatea structurii casei reflecta
dizarmonia dintre constient si subconstient in filme. Structura casei este mutabila si confuza,
deoarece personajele in sine sunt confuze si nu au o cunoastere totald despre sine. Cand
personajele se confrunta cu sinele lor ciudat, iluzia de auto-cunoastere este zdruncinatd si sunt
fortate intr-o stare de anxietate. (McFadden 2012)

Kelvin este prezentat in cadrul de inceput ca profund incapabil sa inteleagad corect esenta
societatii in care traieste. Regizorul remarca faptul ca este important sa recunoastem ca Kelvin

"Este un locuitor obisnuit al orasului, un filistin; el arata asa, de obicei. Pentru mine
era important ca el sa fie asa. Ar trebui sa fie un om cu o dimensiune spirituald destul de
limitata, in medie - doar pentru a putea experimenta aceasta lupta spirituala, frica, nu ca un
animal care este In durere si nu intelege ce se intampla cu el. Ceea ce era important pentru
mine era tocmai faptul ca fiinta umana se forteaza inconstient sd fie umanad, inconstient si,
in masura in care abilitdtile sale spirituale i-ar permite sa se opuna brutalitatii, se opune tot
ceea ce este inuman, in timp ce ramane uman. Si se pare ca, in ciuda faptului cd a fost - asa
pare - un tip cu totul mediu, el se afld la un nivel inalt spiritual. Este ca si cum ar fi
condamnat el, a intrat direct in aceasta problema si sa vazut intr-o oglinda." (Jerzy and

Neuger 1985, 22)
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Solaris deranjeaza profund aceasta societate deoarece invalideaza legile si regulile fixe cu
care este obisnuitd. Oceanul are un comportamentul noetic permitand viselor sa creeze, din
propriul material biologic, structuri geometrice temporare pe suprafata sa, precum si unele
versiuni disproportionate independente ale formei umane a oamenilor care s-au apropiat de ea,
din amprenta amintirilor oamenilor de stiinta. (Weissert 1992) Oceanul este inzestrat astfel cu o
logica "simetricd", care il ajuta sa depaseasca barierele formale in comunicare. Conform
teoremei lui Godel 2, este nevoie aici de o abordare a limbajului la meta-nivel. Dar astronautii nu
sunt pregatiti pentru aceastd constientizare a inconstientului. Dialogul lor cu necunoscutul devine
dificil si tensionat, respingind instinctiv si dogmatic acest mod de comunicare. Kris este singurul
personaj din film capabil de o evolutie.

In Solaris, “cheia interpretrii este acel principiu al "simetriei" care guverneaza
inconstientul, inclusiv visele si emotiile. Hari, Kris si Solaris sunt fiinte autonome, distincte unul
de celalalt, si in acelasi timp elemente in care partea este identica cu intregul.” (Salvestroni 1987)
Hari este initial doar un mesaj materializat in comunicarea dintre Kelvin si Solaris. Ea reuneste
trasaturile umane derivate din amintirea lui Kris despre femeia pe care a iubit-o, dar si o alteritate
pe care o partajeaza cu Solaris prin modul in care a fost creatd si evolueaza. Astfel, unul dintre
momentele cele mai importante ale Solaris, in care potentialitatile si ductilitatea limbajului
imaginilor ajung la varf, este cAnd Hari, la randul ei, dezvolta un proces interactiv, folosind

imagini pe care le percepe vizual.

2 Teorema de completitudine a lui Godel este o teorema fundamentald in logica matematica care stabileste o
corespondenta intre adevarul semantic si probabilitatea sintactica in logica de ordinul intai.



14

e ’
)
- ~
e e N
R : -

D (]
-y - WASA [ N

= AN A A R

(Vanatori in zapada (1565), de Pieter Bruegel cel Batran)

Dupa ce Hari vede intr-o inregistrare flacarile calde si rosii ale unui foc in jurul caruia
familia lui Kris este adunata intr-un peisaj de iarna acoperit de zapada, ea priveste reproducerea
vanatorilor lui Pieter Bruegel in zapada cu o concentrare intensa. Hari, o persoana extraterestra
care poseda limbajul natural si capacitatile cognitive ale unui adult, dar lipsita de experiente
lumesti, se Incadreaza in comentariile Ludwig Wittgenstein despre perceptiile vizuale: "Ma
gandesc la o fatad si vad brusc asemanarea cu altul. Vad ca nu sa schimbat; si totusi o vad diferit.
Eu numesc aceasta experienta "observand un aspect.” (Wittgenstein 1953, 193). Hari observa
elementul pe care pictura il are In comun cu secventa pe care a vizionat-0 - zdpada - si acest

lucru declanseaza un proces asociativ care ii permite sd vada pictura intr-un alt mod. Izoleaza
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anumite proprietati, le asociaza cu alte imagini si in acelasi timp sintetizeaza detaliile lor
comune, astfel incat sa se clarifice si sa se ilumineze reciproc.

In acelasi timp, Bruegel, cu tonurile sale cenusii si verdele si albul sau de gheata,
transmite un sentiment de frig, de singuratate, de incomunicabilitate. Vanatorii lugubri si
intunecati, care se presupune ca ucid in mod inutil, pare sd aibd o legatura cu apropiata dizolvare
iminentd a lui Hari Tn anihilatorul lui Sartorius, ca victima a unei ferocitati reci pe care o simte
dar nu o intelege. Pictura 1i ofera Iui Hari o modalitate de a se apropia de o lume necunoscuta, si
in acelasi timp sa conecteze mesajul picturii cu situatia ei ca victima si prada. (Salvestroni 1987)

Hari este mesajul pe care planeta 1l transmite lui Kelvin, facandu-1 constient de cruzimea
obtuza si mecanicd dominanta in lumea de unde provine: “in timp ce voi 1i considerati pe
vizitatorii vostri... Se pare ca asa 1i numiti... ca pe niste inamici exteriori... niste piedici. Dar
musafirii vostri sunt o parte din voi. Sunt constiinta voastra.” (Andrei Tarkovsky 1972,
02:02:13,333-02:02:29,808)

Acest al doilea si din nou imperfect model pe care planeta il trimite - si pe care Kris 1l
poate descifra imediat - readuce spectatorul la scena initiald a filmului. Pe masura ce privim la
ceea ce pare a fi apa lacului ramelor de deschidere (care prezinta aceeasi miscare concentrica),
aparatul foto se retrage incet la distanta, astfel incat sa percepem ca ceea ce vedem acum este o
insuld acvaticd, Invelita la rAndul sau prin apele Solaris si pe insuld, casa vechiului Kelvin
indbusitd induntru si afard. Imbratisarea ulterioara intre barbatii din doua generatii este un
eveniment care se produce departe de Pamant, pe statia spatiald, ca materializare a imaginii
mentale a lui Kris; si acest lucru semnaleaza acceptarea unei alteritati mai putin fantastice decat
Hari sau planeta, desi una care ar fi fost de neinteles lui Kris inainte de experienta lui dubla

extraordinara. (Salvestroni 1987)



16

Cand Kris se imbolnaveste si intra intr-o stare de vis cu febra, se prezinta o ultima
secventd a memoriei. Figurile lui Hari si a mamei lui sunt aproape de nedistins, fotografiile
ascunzand fetele acestora, si amandoud poarta aceeasi imbracaminte. Sotia si mama se imbind
ntr-o singura figura, o tema recurenta la Tarkovski, care sugereaza o dorinta oedipalad in Kris,

actualizata de gestul final al lui Kris catre tatal sau in scena finald. (McFadden 2012)

3 Aspecte filosofice

Jonathon Rosenbaum noteaza ca Solaris al lui Tarkovski, spre deosebire de romanul lui
Lem, se califica mai mult ca antifizica decat science fiction. (Rosenbaum 1990, 60)

Rosenbaum sugereaza ca filmul, in timp ce ne neagd voiajul arhetipal prin spatiu, se
preocupa de investigarea psihologica a personajului sau central Kris Kelvin, in timp ce incearca
sd redescopere o umanitate pierdutd in vidul tehnologiei si al stiintei. Tarkovski a notat ca "ma
intereseaza mai presus de toate caracterul care este capabil sa isi sacrifice si modul sdu de viata -
indiferent daca sacrificiul este facut in numele valorilor spirituale sau de dragul altcuiva sau al
lui mantuirii proprii, sau toate acestea la un loc." (Andrey Tarkovsky 1996, 217)

Filmul Solaris (1972) al lui Andrei Tarkovski poate fi abordat si prin prisma filosofiei
mintii, a intrebarilor esentiale In acest domeniu. Aceste intrebari se referd la personalitate si
suferinta, care acopera cel putin perioada de la Rene Descartes la filosofii moderni, precum
Derek Parfit si Hilary Putnam.

Solaris apare ca un vehicul adecvat pentru a explora provocdrile filosofice. Derek Parfit a
imaginat un astfel de scenariu de science fiction sub numele de Experimentul Thinking
Teletransporter, cerintele filosofice pentru personalitate, care seamana perfect cu filmul lui

Tarkovsky, deoarece implica replicarea individului. (Parfit 1984, 200)
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De altfel, filmul Solaris al lui Tarkovsky permite multiple interpretari semantice. Astfel,
Manfred Geier (Geier 1992) vede oceanul prin prisma a trei lexeme metasemice dominante: o
imagine a sexualitatii feminine, si 0 masina de miracol schizofrenic (derivata din Anti-Oedip-ul
lui Deleuze-Guattari). Avand in vedere originea ontologica extraterestra a oceanului in raport cu
fiintele umane, "intelesul" sdu poate fi determinat doar negativ: consta 1n a tine 1n fata fiintelor
umane o oglinda a propriei lor limitari antropomorfe si geocentrice. Daca exista vreun scop /
inteles pentru oameni, acesta consta in incercarea de a cuceri Solaris, nu in Solaris insusi.

In acelasi timp, Solari prezintd un exemplu excelent despre modul in care spatiile
heterotopice pot exista Tn termeni cinematografici. ® Filmul lui Tarkovsky exploreazi modul in
care experientele castigate 1n spatiul heterotopic ofera individului capacitatea de a inversa
viziunea panoramica si cum aceste experiente ne pot ardta in cele din urma cum putem recupera
sau restabili existenta noastra ca subiecti individuali. Prin experientele personajelor din film
suntem invitati sd observam multe dintre fortele si discursurile care au contribuit la crearea
acestui spatiu, dintr-un punct de vedere exterior. (Duffy 2003)

Constiinta umand se poate referi la lucruri pe care nu le percepe in mod direct. Obiectele
imaginate sau concepute pot fi distantate fata de realitatea imediat perceputd. Conceptele se
referd la lucruri care au fost odatd capabile sa fie experimentate ca fiind prezente si sunt acum
absente; sau la o realitate care exista 1n altd parte si de a carei existentd nu ma indoiesc, desi nu
am experimentat-o niciodatd; la o lume inexistenta creatd de o imaginatie poetica, lumea unui
film, de exemplu, ale caror personaje si evenimente fictive le pot trai in timp ce vad filmul ca si

cum ar fi acestea reale; sau, in cele din urma, la o realitate fantastica. (Geier 1992) Tn toate aceste

® Foucault descrie drept "spatiu heterotopic" un decalaj unic in planul discursiv in care individului i se ofera
posibilitatea de a observa elementele care sunt active in discursurile care ii modeleaza viata ca subiect individual.
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cazuri, obiectul constiintei este o realitate conceptualizatd, imaginara, care este reprezentata sau
exprimata in limbaj. Desigur, constiinta este intentionata in orice caz; sunt constient de ceva.

Tn toate aceste cazuri limba joaca un rol preeminent. Este limbajul care permite
constiintei sa ramana concentrata asupra ceva. Textul literar sau fantezist, totusi, se poate referi
la o realitate care nu existd. Avem de-a face aici cu expresii fictive care poseda aceeasi forma
lingvistica ca si declaratiile care pot fi adevarate (Roman Ingarden vorbeste despre "cvasi-
declaratii" (Ingarden 1997)), dar care nu se refera la obiectele reale. Declaratiile nu ridica
problema adevarului, ci doar a corectitudinii sau coerentei semantice.

In Solaris, in limitele experientei heterotopice, se exploreazi mai multe intrebari teoretice
si ontologice printr-o examinare a cerintelor psihologice, emotionale si spirituale asupra
indivizilor din acest spatiu. In Sculptarea in timp Tarkovski a comentat ca "Solaris a fost despre
oamenii pierduti in cosmos si au fost obligati, indiferent daca le place sau nu, sa dobandeasca si
sa stapaneasca inca o cunoastere”. (Andrey Tarkovsky 1996, 198) Berton declara una dintre
principalele teme filosofice din film cand 1i spune lui Kelvin: "lar tu vrei sa distrugi ceea ce
suntem incapabili sa intelegem deocamdata? larta-ma, dar eu nu pledez pentru cunoastere cu
orice pret. Cunoasterea € justificata doar atunci cand e fondata pe moralitate.” (Andrei Tarkovsky
1972, 00:29:26,099-00:29:42,115) Tatal lui Kelvin crede ca fiul sau este un pericol pentru el si
pentru societate, si este de acord cu sugestia lui Berton ca viziunea utilitard a fiului sdu asupra
vietil nu are nici moralitate, nici o abordare umanista esentiala.

Oceanul "nu Tnseamna nimic ca obiect", pur si simplu existd. Oceanul nu se regaseste n
nici una din abordarile experimentale umane. Niciun experiment nu este repetabil, nicio
generalizare determinabila. Este ceva singular, care contrazice in esenta limbajul uman, un

"obiect pur" fard un scop inteligibil sau experimental delimitat, provocand un fel de optimism
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epistemologic. Oceanul este pentru oameni o existenta extraterestra si, prin urmare,
incomprehensibild. Este desemnat ca fiind un ocean, un creier, o0 masind protoplasmica, o
gelatind, desi toatd lumea stie ca "ea" nu este nici una dintre acestea. (Geier 1992) Astfel,
oceanul Solaris poate fi interpretat ca plasma (structura fizica organizata, cu propriul sau
metabolism si mecanism, capabild de activitate orientata spre scopuri, generand noi forme
eruptive, (Brockhaus and Efron Encyclopedic Dictionary 1907, 10:356) cu variante precum
oceanul - valuri care se misca ritmic, fumul si ceata se ridica de pe suprafata sa, cu adancimi si
insule -, o formatiune prebiotica organica - o structura biologica primitiva, gelatinoasa, o singura
celula monstruoasa, supraaglomerata -, si creier - protoplasmic, cantitati uriase de informatii, o
sursa de impulsuri electrice, sub forma unui monobloc gigantic, incomprehensibil, eventual
inzestratd cu constiintd), ca simbol al sexualitdtii feminine (necunoscutul este transpus in
experienta partial similard; experienta lui Berton cu copilul nu este nimic altceva decat aparitia
nasterii, chiar daca pare a fi o creatie plasmatica fara sens, iar aparitia mimoizilor se poate
interpreta ca o nastere), sau ca un mecanism schizofrenic (o masina a dorintelor, o sinteza a
inconstientului schizofrenic, ne-oedipalizat - Hari, produsul oceanului, devine obiectul analizei,
al examinarilor experimentale si al reflectiilor (Deleuze and Guattari 2004, 10-11)

Tarkovsky schimba subiectul principal al romanului reducand focalizarea pe Solaris si
concentrandu-se pe evolutia lui Hari. O intrebare cheie din punct de vedere filosofic este, poate fi
consideratd Hari umana? Hari poate fi analizata in contextul dualismului cartezian. Opiniei
reductioniste a lui Descartes cu privire la suferinta animalelor si masina-animal i se opune
experienta evolutiva a lui Hari In Solaris. Poate fi consideratd Hari doar o structura amorfa
extraterestrd, sau ar trebui sa se tind cont de comportamentul ei? Dezvoltarea emotionala si

suferinta ei, cdlatoria ei epistemologica spre cunoasterea de sine si in special relatia ei intensa cu
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Kelvin face din film o opera de arta autonoma si profund filosofica. ” Abordarea majora pe care
Tarkovsky o intreprinde 1n filmul sdu consta intr-o schimbare principald a intentiei generale a
naratiunii, determinata de convingerea ferma ca dragostea si emotia umana au un inteles primar
in univers.” (Deltcheva and Vlasov 1997, 533)

Statia spatiald serveste drept spatiu heterotopic din care Tarkovsky poate proiecta
explorarea incisiva a vietii, a mortii si a umanitatii in acest cadru Indepartat. Statia va deveni
elementul facilitator pe care naratiunea devine dependenti. In plus, statia formeazi un pamant
ontologic al nimanui in care elementele, in cadrul naratiunii si dincolo de acestea, intra in opera
Tn ansamblu si ofera audientei posibilitatea de a vedea o varietate de discursuri foarte diferite.

John Locke si-a imaginat ce s-ar intampla daca mintea unui print ar fi transportata intr-un
corp de cizmar inlocuind mintea cizmarului. Desi in exterior ar parea cizmar, sentimentul din
"interior" ar fi princiar, Caci sufletul unui print, purtand cu el constiinta vietii trecute a printului,
intrd si informeaza corpul unui cizmar; de Indata ce a parasit sufletul siu, fiecare vede ca va fi
aceeasi persoand cu printul, rdspunzator numai pentru actiunile printului. (Locke and Winkler
1996, 142) Pentru Locke, cizmarul ar fi printul numai cu conditia ca toate experientele trecutului,
adicd memoria sa autobiografica, sa fie pastrate in timpul transferului mintii. Astfel, Locke vede
memoria autobiografica ca cel mai important aspect al personalitdtii, care este foarte relevant
pentru evaluarea statutului lui Hari in Solaris. La inceput, Hari nu pare sa posede o memorie
autobiografica ("Stii, am senzatia cd am uitat ceva.”), deci nu reuseste testul de personalitate al
lui Locke. Kelvin ajunge la concluzia ca nu poate fi o persoand umana si o elimina. Actiunea sa
este reprezentativa pentru o culturd a represiunii personale, si conforme avertismentului lui
Berton de la inceputul filmului, ca Kelvin este aratat mai mult decat dispus sa distruga ceea ce nu

intelege.
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Dar Kelvin are sansa de a reevalua pe Hari la a doua iterare a acesteia. Noua Hari incepe
sa acumuleze memoria autobiografica impusa de Locke, fuzionand intr-un fel cu Kelvin
deoarece este o emanatie a mintii sale. Aceastd paradigma de "externalizare a memoriei" poate fi
dezvoltata pe baza incercarii lui Derek Parfit de a extinde conceptul de personificare Lockean:

”Existd mai multe modalitati de a extinde criteriul memoriei de experientd pentru a
acoperi astfel de cazuri. Voi face apel la conceptul de lant de experiente-amintiri care se
suprapun. Sa spunem cd, intre X de astdzi si Y de acum doudzeci de ani, existd conexiuni
de memorie directd dacd X isi poate aminti acum ca are cateva din experientele pe care Y
le-a avut acum douizeci de ani. In viziunea lui Locke, numai aceasta face ca X si Y si fie
una si aceeasi persoand. Dar chiar dacad nu exista astfel de conexiuni directe de memorie,
poate exista continuitate de memorie intre X de acum si Y de acum doudzeci de ani, daca
intre X si Y in acel moment a existat un lant suprapus de amintiri directe.... Pe versiunea
revizuita a ideii lui Locke, o persoana prezentd X este aceeasi cu o persoand din trecut Y,
daca intre ele exista o continuitate a memoriei.” (Parfit 1984, 205)

In Solaris avem un astfel de lant de memorie care se suprapune in cazul lui Hari, pentru
ca is1 aminteste de Kelvin. Hari reuseste chiar sa 1si aminteascd de un conflict cu mama lui
Kelvin, un fragment preluat din memoria lui Kelvin: "Imi amintesc cum beam ceai si apoi m-a
aruncat afard. M-am trezit si am plecat. Si apoi ce s-a intdmplat?" Ultima intrebare indica faptul
cd memoria autobiograficd Imprumutatd este incd incompletd, dar ea exista.

Tntr-un studiu realizat de Nina Strohminger si Shaun Nichols, acestia au ajuns la
concluzia ca modificarea bazei morale a unei persoane - mai degraba pierderea memoriei - este
cea mai importanta trasaturd a pierderii identitatii. (Strohminger and Nichols 2014, 161) Autorii

numesc aceasta "ipoteza auto-morald" si o propun ca un model al modului in care oamenii percep
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nucleul autonomiei in ceilalti. in cazul lui Hari, putem argumenta ci "baza sa morala", identica
cu cea a fostei sotii a lui Kelvin, este foarte clar definita.

Parfit sintetizeaza identitatea personald ca un fenomen complex: “identitatea personala in
timp consta in [...] tipuri de continuitate psihologica, de memorie, caracter, intentie si altele
asemenea.” (Parfit 1984, 227) Astfel, Kelvin descopera ca Hari nu este o replica goala, ci o
persoana cu calitdti morale si emotionale ca orice fiintd umana.

In timp, replica lui Hari devine o persoand cu totul noua: "Nu sunt Hari. Hari este
moarta.” Dar continuitatea psihologica a noii Har1 il captiveaza si il convinge pe Kelvin de
personalitatea ei. Cand incearca sa se sinucida cu oxigen lichid si apoi revine la viata cu dureri
oribile, Kelvin declara: ” Ai fost asemandtoare cu Hari. Dar acum tu - si nu ea - esti adevarata
Hari." Episodul sinuciderii cu oxigen ilustreaza rolul capital al suferintei in procesul de stabilire
a personalitatii lui Hari.

Pentru Sartorius insa, structura nebiologica, non-umana a lui Hari o descalifica. El 1si
exprima punctul de vedere ca este liber sd experimenteze pe "invitatii" statiei in cautarea
cunostintelor. justificarea acestor actiuni provine din convingerea ca el nu experimenteaza pe
oameni adevarati sau pe animale, insa aparitia figurii copilului care incearcd sd scape din
laborator evocd afirmatia lui Berton cu privire la valoarea sau moralitatea in cautarea cunoasterii.
Avertizarea lui Kelvin, "ar fi bine sa plecati, sunteti prea impresionati" sugereaza ca astfel de
considerente nu sunt respectate In aceasta statie. Tarkovski a remarcat ca "Cautarea neincetata a
omului pentru cunoastere, oferitd lui in mod gratuit, este o sursa de mare tensiune, pentru ca
aduce cu sine o anxietate constanta, o greutate, o durere si o dezamagire." (Andrey Tarkovsky
1996, 198) Snaut adauga ca sistemele de neutrini din care este compus corpul acesteia sunt

instabile, afirmatie cu o semnificatie simbolicd, echivalentd cu negarea personalitatii lui Hari.
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Stabilitatea caracterului este importanta pentru identitatea personald. Fara stabilitate, cei doi
colegi ai lui Kelvin sugereaza ca Hari poate fi distrusa ca un obiect.

Corectitudinea intuitiei lui Kelvin este demonstrati si de faimosul test al ratei * de
rationament inductiv: "Daca arata ca o ratd, inoata ca o rata si macaie ca o rata atunci probabil ca
este o ratd." Spre deosebire de piticul lui Sartorius care nu reuseste sa treaca testul de rata al
umanitatii. Ca si in cazul lui Snaut.

Reductionismul face parte dintr-o miscare in filosofia mintii care contravine dualismului
cartezian. René Descartes sustine ca fiintele umane poseda un suflet (sau mintea in termeni
moderni) destul de separat si calitativ diferit de corp:

”Din 1nsasi faptul cd concepem in mod viu si clar natura corpului si a sufletului ca
fiind diferite, stim ca in realitate ele sunt diferite si, in consecinta, sufletul poate gandi fara
corp.” (Descartes 1984, 99)

Spre deosebire de dualismului cartezian care sustine ca fiintele umane poseda un suflet
(sau minte) separat si calitativ diferit de corp, reductionismul se bazeaza pe ipoteza ca
sufletul/mintea poate fi redusa la trup, respectiv creierul produce mintea, si deci sufletul nu poate
"gandi fara corp". Functionalistii - printre care si Hilary Putnam - incearca sa salveze elementele
dualismului cartezian in contextul materialismului modern, (Putnam 1975, 436), incercand sa
mentind baza materialistd a reductionismului, fira a accepta pretentia acestuia din urma de a avea
o corespondentd intre fizic si mental, contestand prin problema durerii ideea ca starile mentale

pot fi reduse la starile creierului

4 .. . o - . . . .
Testul ratei implica faptul ¢a o persoand poate identifica un subiect necunoscut prin observarea
caracteristicilor obisnuite ale subiectului. Este uneori folosit pentru a contracara argumentele brutale sau chiar
valide, ca ceva nu este ceea ce pare a fi.
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Din acest punct de vedere, Sartorius este un reductionist, luand in considerare doar
structura neutrinica a lui Hari. Pozitia lui Putnam insa, cunoscutd sub denumirea de
realizabilitate multipla - ideea ca indiferent de modul in care durerea este realizatd, indiferent de
structurile sau procesele fizice in care persoana suferd, experienta durerii arata existenta unei
constitutii mentale. (Putnam 1975, 436) Practic, in confruntarea dintre Kelvin si Sartorius in
legatura cu durerea lui Hari, avem o dezbatere dramatica dintre reductionism si functionalism cu
fundamente etice.

Descartes a considerat animalele lipsite de suflete si, prin urmare, de capacitatea de a
experimenta cu adevdrat durerea sau suferinta. El le-a vazut ca niste automate si chiar a facut
vivisectii - de tipul pe care Sartorius il sugereaza lui Kelvin sa o interpreteze pe Hari :

”Nu explic sentimentul de durere fara referire la suflet. Din punctul meu de vedere,
durerea exista doar in intelegere. Ceea ce va explic sunt toate miscarile externe care
insotesc acest sentiment in noi; la animale, aceste miscari se produc, si nu durerea in sens
strict." (Descartes 1984, 148)

Descartes a fost un dualist numai in ceea ce priveste oamenii. Pentru animale, a fost un
reductionist deplin.

In scena bibliotecii, dupa ce a asistat la tensiunea si ostilitatea dintre cei trei barbati din
biblioteca, si a auzit pe Sartorius acuzandu-l pe Kelvin de neglijarea stiintei in favoarea ei, Hari
ofera ceea ce poate discursul central al filmului:

”Hari: Eu cred ca Kris Kelvin este mai profund decat voi amandoi la un loc. Tn
aceste conditii inumane, el e singurul care se poarta omeneste, in timp ce voi i considerati
pe vizitatorii vostri... Se pare ca asa Ti numiti... ca pe niste inamici exteriori... niste piedici.

Dar musafirii vostri sunt o parte din voi. Sunt constiinta voastra. Kris ma iubeste... Poate
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ca nNu eu sunt aceea pe care 0 iubeste, poate ca pentru el e doar o forma de autoaparare. El
isi doreste ca eu sa traiesc... Dar nu asta-i problema. Nu conteaza de ce iubeste un om.
Pentru fiecare e altfel. Dar nu pe Kris, ci pe voi... Pe voi améndoi va urasc!

Sartorius: Te-as intreba...

Hari: Nu ma Tntrerupe! La urma urmei, sunt femeie!

Sartorius: Nu esti femeie! Nu esti nici micar 0 fiinti umana. Incearci sa intelegi
asta, daca esti capabild sa intelegi ceva! Hari nu exista! A murit! lar tu... Tu esti doar o
reproducere. O reproducere mecanica! O copie. O matrital

Hari [1si misca mana peste fata ei inundata de lacrimi, respirand cu putere]: Da...
Asa o fi. Dar eu... eu... devin o fiinta umana! Simt la fel de profund ca fiecare dintre voi.
Credeti-ma... Deja nu mai pot trai fara Kris. Eu... 1l iubesc. Sunt o fiintd umana! Voi... voi
sunteti foarte cruzi.” (Andrei Tarkovsky 1972, 2:02:02,489-02:04:35,893)

Hari trece testul ratei in bibliotecd, convingand spectatorii. Aici, Sartorius pare mai
degraba o masina carteziana. Snaut oscileaza intre respingerea stiintifica si acceptarea
emotionala a lui Hari, demonstrand dilema inerenta conditiei umane, intre emotia purd si teoriile
pe care le construim.

Monologul lui Snaut este punctul culminant al scenei finale a bibliotecii:

”Noi n-avem niciun interes sa cucerim vreun cosmos. Noi vrem doar sa extindem
granitele Pamantului pana la marginile cosmosului. Nu avem nevoie de alte lumi. Noi
avem nevoie de o oglinda. Doar de 0 oglinda in care sa ne vedem propriul interior. Ne
luptam sa stabilim un contact, dar n-o sa-l gasim niciodata. Suntem in situatia ingrata de
oameni care luptam pentru un tel de care ne temem, si de care nici macar nu avem nevoie.

Omul are nevoie de oameni!” (Andrei Tarkovsky 1972, 01:59:22,329-02:00:00,701)



26

Notiunea de oglinda este elementul semnificativ in utilizarea lui Tarkovski a modelului
heterotopic.

Ca parte a statiei, biblioteca nu numai ca i permite lui Tarkovski s prezinte audientei un
cadru care evita exotica, dar afirma, de asemenea, utilizarea modelului heterotopic n film.
Biblioteca reprezinta alternativa la discursul rationamentului stiintific reductiv care guverneaza
restul discursului. (Duffy 2003) Ca un sit care deschide taramul discursiv al imaginatiei si al
modelelor alternative ale "realitatii", biblioteca este 1n acelasi timp punctul focal al concursului
intre reprezentarile "adevarului". Asa cum a subliniat mai multi critici, scena bibliotecii din film
este in mare parte creatia lui Tarkovsky. (Vida and Graham 1994)

Lefanu afirma ca "Tarkovski, desigur, intentioneaza sa ne arate oglinda - ca
interdependenta pamantului si a spatiului - in ultima instanta, una si aceeasi locatie, filtrata prin
imaginatia umana." (Fanu 1987, 61) Posibilitatea de a exista in spatiul heterotopic ne ofera
capacitatea de a privi napoi de la distantd, adevarata inversiune a vederii panoptice. Green spune
cd oceanul planetar este cel care ne ofera dispozitivul care ne va permite sa privim direct la
propriile noastre credinte in umanitate. Mandatul dispozitivului heterotopic este acela de a
furniza aceasta sticld "sau" oglinda ", care ne permite sa vedem ceea ce este adesea ascuns de

ochii nostri prin incapacitatea noastra de a recunoaste evidentul. (Duffy 2003)

Concluzii

Vorbind direct viziunii omenirii pe care ne-o ofera Tarkovsky in Solaris, Gilles Deleuze
pune Tntrebarea
"trebuie sa credem ca planeta Solaris da un raspuns si ca va reconcilia oceanul si

gandurile, mediul inconjurator si vom vedea imediat ce desemneaza fata transparenta a
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cristalului (femeia redescoperitd) si forma cristalizabila a universului (locuinta
redescoperitd)? "(Deleuze 1985, 75)

Problema e ca umanitatea si-a pierdut legatura cu ea insdsi, cu propria sa spiritualitate si
cu multe elemente care o leagd. Concluzia sa este ca Solaris, desi ne expune multe dintre aceste
elemente, este in cele din urma incapabil sa reconcilieze redescoperirea umanitatii individuale a
lui Kris Kelvin in film, sugerand ca Solaris nu raspunde la acest optimism. Solaris este un film
care Incepe ca o cdutare a raspunsurilor si ajunge sa ofere aceste raspunsuri impreund cu o serie
de intrebari cu totul diferite.

Filmul sugereaza ca fictiunea este la fel de puternica ca si "realitatea" si ca imaginatia
este singura temelie pe care se bazeaza "realitatea". Viata incearca sa se conecteze la alta viata.
Tentativele omului de a clasifica si de a pastra aceasta forma de interactiune vor fi intotdeauna
condamnate la esec si vor reflecta o greseala majora in lumea panoptica in care traim.
Heterotopia este un spatiu in care astfel de categorii, clasificiri si restrictii nu se aplica. In astfel
de spatii putem identifica faptul cd existenta este cel mai bine inteleasad ca un cdmp de imaginatie
nesubstantiat, unde posibilitatile sunt nesfarsite, iar limitele restrictive sunt reduse ineficiente.
(Duffy 2003)

Prin exploatarile sale in spatiul heterotopic, Kelvin a avut sansa de a reveni asupra unora
dintre greselile din trecut ale vietii sale si, In acest fel, isi re-descopera propria umanitate si isi
confirma locul ca un subiect individual liber sa-si faca propriile alegeri. Cu siguranta aceasta
experienta trebuie privitd cu cel putin un optimism.

Faptul ca Hari trece prin testul de rata al umanitatii in ochii lui Kelvin este reflectat de
reactia inevitabild a spectatorului la actrita Natalia Bondarchuk - o femeie adevarata, capabila sa

afiseze convingdtor suferinta, dragostea, intelegerea si comportamentul nobil. Nici o cantitate de
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balbaiala stiintifica nu ne-ar putea convinge ca Bondarchuk este doar o graimada de "neutrini
instabili" sau de "specimen”. (Tumanov 2016) Creierele noastre nu ne vor lasa. Pentru a reduce
umanitatea lui Hari, sunt necesare teorii - fundamentele stiintifice si filosofice ale pozitiei lui
Sartorius. Numai astfel de teorii pot suprima raspunsul emotional natural la umanitate. O astfel
de teorie este reductionismul.

Tentatia de a renunta la orice spontaneitate in lumina puterii conceptuale a filosofiei si
dovezile coplesitoare ale stiintei cantaresc foarte mult asupra socialitatii umane. Desi
functionalismul si reductionismul, in mod strict vorbind, sunt teorii din filosofia mintii,
functionalismul pare a fi intuitiv - o trasaturd construita sau implicitd a mintii umane. Am evoluat
mecanismele mentale pentru viata sociala - compasiunea, reciprocitatea, capacitatea de a simti
vinovatia, de a lega emotiile etc. Nu putem sd nu ludm in considerare comportamentul nostru
emotional. Cu toate acestea, aceste adaptari pot fi respinse sau suprimate prin anumite forme de
rationament. Negarea demagogica a omenirii si a genocidelor care au apdrut din nou si din nou in
istoria noastra ne conduc inapoi la caracatita lui Putnam. ® Si aici pot ajuta contra-teoriile.
Implicatiile rationamentului functionalist. (Tumanov 2016)

Imaginea finala sintetica si polisema, cu insula, casa tatalui lui Kelvin, si imbratisarea
celor doi, este interpretata Tn moduri foarte diverse, si de multe ori contradictorii, ca "o supunere
fata de autoritate si institutiile sociale traditionale", "arhetipul puterii, figura tatalui", "o entitate

durd infasurata in logica sa conservatorism ", sau un sens “osciland intre necesitatea de a se

incredinta unor entitati superioare capabile sa faca miracole si deschiderea unei noi viziuni a

> teoreticianul identititii trebuie s specifice o stare fizico-chimici astfel incat orice organism (nu doar un

mamifer) sd simta durerea daca si numai daca (a) poseda un creier cu o structura fizico-chimica adecvata; si (b)
creierul sdu este in acea stare fizico-Chimica. Aceasta inseamna c starea fizico-chimica in cauza trebuie sa fie o
stare posibild a unui creier de mamifer, a unui creier reptilian, a unui creier de molusca (caracatitele sunt moluste si,
cu siguranta, simt durerea), etc. In acelasi timp, ea nu trebuie si fie o stare posibila (din punct de vedere fizic) pentru
creierul oricdrei creaturi fizic posibile care nu poate simti durerea.” (Putnam 1967, 77)
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lumii, o viziune care descopera bogatia unei realitati pline de posibilitati”, prin care Kelvin “’se
proiecteaza spre un viitor dinamic in care nu exista realitdti statice si absolute”. (Salvestroni
1987) Tn alta interpretare, Kris isi di seama ca poate gisi consolare in a se intelege cu persoanele
din amintirile sale, in loc s le reprime si sa le tind la distanta, la fel ca si Hari la inceput. O alta
interpretare a concluziei ar putea fi cd suprafata planetei reaprinde dorintele lui Kris fara prezenta
sa fizicd, si ca Kris pe care il vedem este pur si simplu o altid manifestare solariani. In ambele
scenarii, indeplinirea vizuald a dorintei lui Kris este importantd. Ambele ar fi constituite din
aceleasi amintiri si psihicuri. (McFadden 2012)

Furtuna filosofica dezlantuitd de incercarile de a se lupta cu dualismul cartezian trebuie,
in cele din urma, sa se intoarca in corp - indiferent cat de mult Descartes a redus forma noastra
muritoare. Oricare ar fi structura ei de baza si in ciuda faptului ca este o emanatie a memoriei lui
Kelvin, Hari este intruchipata - pentru Kelvin si pentru audienta filmului. Aceasta intruchipare
cinematica (si testul asociat ratd) ne conduc dincolo de dezbaterea dintre functionalism si
reductionism sau problema personald a lui Locke. Iar corpul ei il sacrifica pe Hari pentru Kelvin
pe masura ce ea se supune in mod voit unei anihilare de la Snaut si Sartorius. (Tumanov 2016)
Acelasi act asemanator cu Hristos, in mod paradoxal, il sigileaza pe Hari ca pe un om neechivoc
de om si rezolva problema personalitatii sale. Raspunsul final al lui Tarkovski la intrebarea

centrala a filmului este Indltator tragic.
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