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Abstract

Dans cet essai, je souligne les principaux aspects psychologiques et philosophiques détachés du film Solaris réalisé par Andrei Tarkovski, ainsi que les techniques cinématographiques utilisées par le réalisateur pour transmettre ses messages aux spectateurs. Dans mon exposé, je m'appuie sur les travaux d'Andrei Tarkovsky (Sculpting in Time: Reflections on the Cinema), (Andrey Tarkovsky 1996) Simonetta Salvestroni et 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 (A 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) et Richard Duffy (Sculpted in time: Heterotopic space in Andrei Tarkovsky’s Solaris). (Duffy 2003) Dans « Introduction », je présente brièvement les éléments pertinents de la biographie de Tarkovski et un aperçu du roman Solaris de Stanislav Lem et du film Solaris réalisé par Andrei Tarkovsky. Dans « Technique cinématographique », je parle du rythme spécifique des scènes, du mouvement radical déclenché par Tarkovski dans le cinéma moderne, du rôle des éléments symboliques et iconiques et des affinités avec le fantastique domaine de la littérature russe. Dans « Aspects psychologiques », j'analyse la question de la communication dans une société humaine de l'avenir considéré par Tarkovski comme rigide, de l'obsession de la maison et de l'évolution personnelle de Kris, Hari et de leurs relations. Dans « Aspects philosophiques », le film est analysé à travers la philosophie de l’esprit (dualisme cartésien, réductionnisme et fonctionnalisme), le problème de l’identité personnelle, la théorie des espaces hétérotopiques développée par Michel Foucault et les interprétations sémantiques pouvant être déduites du film. J'analyse également la question de l'identité personnelle à travers la philosophie de Locke. Les « Conclusions » montrent les idées générales de cet essai, à savoir que les tentatives de l'homme pour classer et maintenir des formes d'interaction avec des entités inconnues seront toujours condamnées à l'échec et refléteront une erreur majeure du monde panoptique dans lequel nous vivons. Dans ce cadre d'analyse de la philosophie de l'esprit, le fonctionnalisme semble être le plus intuitif. Solaris est toutefois un film qui commence par une recherche de réponses et vient apporter à ces réponses toute une gamme de questions différentes.

Introduction

Andrei Tarkovski (1932 - 1986) est né en Russie. Tarkovsky a réalisé les cinq premiers de ses sept films (L'Enfance d'Ivan (1962), Andrei Roublev (1966), Solaris (1972), Le Mirroir (1975) et Stalker (1979)) en Union Soviétique ; ses derniers films, Nostalghia (1983) et Le Sacrifice (1986), ont été produits en Italie et en Suède.

Andrei Rublev, Solaris, Le Mirroir et Stalker figurent régulièrement sur la liste des plus grands films de tous les temps. Ingmar Bergman aurait déclaré :



« Tarkovsky est pour moi le plus grand [d'entre nous tous], qui a inventé un nouveau langage, qui est fidèle à la nature du film, car il capture la vie en tant que reflet, la vie comme un rêve ». (Bielawski 2018)






L'historien du cinéma Steven Dillon a déclaré qu'une grande partie des films suivants ont été profondément influencés par les films de Tarkovsky. (Dillon 2006)

Tarkovsky a développé une théorie de la cinématographie, qu'il a baptisé « le temps scellé ». À travers cela, il a voulu mettre en valeur la particularité unique du cinéma en tant qu’environnement, aborder notre expérience du temps et la changer. Le film irrégulier transcrit le temps en temps réel. À l'aide de longs plans et de coupes dans ses films, il a cherché à donner au spectateur une idée du temps, du temps perdu et de la relation entre différents moments de temps.

Solaris (Lem 2012) est un roman philosophique de fiction écrit en 1961 par l'écrivain polonais Stanisław Lem. Le livre se concentre sur les thèmes de la nature de la mémoire humaine, de l'expérience et de l'inaction de la communication entre les espèces humaines et non humaines. Le roman a été transposé trois fois cinématiquement : en 1968, réalisé par Boris Nirenburg, suivant de près le livre et mettant l'accent sur la planète plutôt que sur les relations humaines ; en 1972, réalisé par Andreï Tarkovski, respectant vaguement le livre et mettant l'accent sur les relations humaines ; et en 2002, réalisé par Steven Soderbergh, avec George Clooney et produit par James Cameron, abordant également les relations humaines et en négligeant les thèmes suggérés par Lem. En effet, Lem lui-même a noté qu'aucune des versions du film ne se concentrait sur l'océan Solaris :



« ... d'après ce que je sais, le livre n'est pas consacré aux problèmes érotiques des personnes vivant dans l'espace ... en tant qu'auteur de Solaris, je me permettrai de répéter que je voulais seulement créer une vision d'une rencontre humaine avec quelque chose qui existe certainement de manière forte, mais ne peut être réduite à des concepts humains, des idées ou des images. C'est pourquoi le livre s'intitulait « Solaris » et non « Amour dans l'espace cosmique ». »



- Stanislaw Lem, Station Solaris (8 décembre 2002) (Lem 2006)







Tarkovsky a reconnu ces différences et a dit :



« En contradiction avec l'idée initiale de Lem, parce que je m'intéressais aux problèmes de la vie intérieure, des problèmes spirituels pour ainsi dire, et qu'il s'intéressait à la collision entre l'homme et le Cosmos, l'Inconnu avec une grande lettre. Au sens ontologique du terme, au sens du problème de la connaissance et des limites de cette connaissance - c'est ce dont il s'agit. Il a même dit que l'humanité était en danger, qu'il y avait une crise de la connaissance quand l'homme ne sent plus… Cette crise grandit, une boule de neige, prend la forme de diverses tragédies humaines, y compris des scientifiques. » (Jerzy et Neuger 1985, 21)






La différence est également évidente dans l'explication de Tarkovsky sur le processus de transposition de Solaris. Tarkovsky a commenté le roman de Lem :



« Le livre m'a attiré juste parce que j’ai rencontré pour la première fois une œuvre que je pourrais dire : expiation, c’est une histoire d’expiation. Qu'est-ce que l’expiation ? - Remission. Au sens simple et classique du terme, lorsque nous nous souvenons des péchés du passé, les péchés devient réalité. C’est pour cette raison que j’ai realisé un tel film. » (Jerzy et Neuger 1985, 21)






En 1972, Tarkovsky achève le film Solaris. Il a travaillé sur le script avec Fridrikh Gorenshtein.

Les personnages du Solari sont Natalia Bondarchuk (Hari), Donatas Banionis (Kris Kelvin), Juri Järvet (Dr. Snaut), Vladislav Dvorzhetsky (Henri Berton), Nikolai Grinko (le père de Kris Kelvin), Olga Barnet (la mère de Kris Kelvin) Solonitsyn (Dr. Sartorius) et Sos Sargsyan (Dr. Gibarian).

Le film est un drame psychologique se déroulant à bord d'une station spatiale en orbite autour de la planète Solaris. Les trois membres de l'équipage ont des problèmes psychologiques. Le psychologue Kris Kelvin est envoyé là pour évaluer la situation, mais il fait face aux mêmes phénomènes mystérieux que les autres.

Tarkovsky et Lem ont collaboré à l'adaptation cinématographique du roman.

Tarkovsky se concentre sur les sentiments de Kelvin envers sa femme, Hari, et sur l'impact de l'exploration spatiale sur la condition humaine.

La bande originale du film est le prélude au choeur pour orgue de Johann Sebastian Bach, Ier ruf 'zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 639, interprété par Leonid Roizman (le thème central du film), et une composition électronique d'Eduard Artemiev. Hari a son propre sous-texte musical, un cantus firmus d'Artemiev inspiré de la musique de J. S. Bach, qui est entendue à la mort de Hari et à la fin du film. (Artemyev 1991)

Solaris a fait ses débuts au Festival de Cannes en 1972 et a remporté le Grand Prix Spécial du Jury étant nominé pour la Palme d'Or. Une liste de 100 films cinématographiques, les meilleurs du monde, établie par le magazine Empire en 2010, a classé Solaris de Tarkovsky à la 68ème place (Empire.com 2017).

Stanisław Lem a affirmé que « je n'ai jamais aimé la version de Tarkovski. » (Lem 2012) Tarkovsky aurait réalisé Crime and Punishment plutôt que Solaris, en omettant les aspects épistémologiques et cognitifs de son livre. Pour Tarkovsky, le conflit existentiel exposé par Lem n'était que le point de départ du développement de la vie intérieure des personnages. (Jerzy et Neuger 1987, 137-160)

1 Technique cinématographique

Tarkovsky s’est opposé au montage et a considéré que la base de l’art cinématographique (l’art du film) est le rythme interne des images. Il a considèré le cinéma comme une représentation des courants distinctifs ou des ondes de temps, transmis dans le film par son rythme interne. Le rythme est au cœur du « film poétique ». Un rythme comme un mouvement dans le cadre (« la sculpture dans le temps »), pas comme une séquence d'images dans le temps. (Menard 2003) Comme a dit Donato Totaro, le montage regroupe des séquences déjà remplies de temps. (Totaro 1992, 24) Le temps passé dans le cadre exprime quelque chose de significatif et de vrai, qui dépasse les événements eux-mêmes et est reçu différemment par chaque spectateur. Le rythme n'est pas déterminé par la longueur des séquences, mais par la pression du temps qui les traverse. (Menard 2003)

Dans une déclaration énonçant les similitudes entre le modèle de Deleuze, Tarkovski et le modèle hétérotopique[1] de Foucault, (Foucault 1971) Deleuze a déclaré :



« L'image du temps a le pouvoir d'influencer notre façon de penser en coupant le flux ordonné du temps chronologique, la continuité sur laquelle l'unité et l'intégrité du sujet sont basées. L'image du temps nourrit la pensée et la pousse à la limite où se forment de nouveaux concepts et de nouvelles formes de subjectivité et les manières d'être dans le monde. » (Deleuze 1985)






Pour Ian Christie, qui aborde les problèmes du formalisme dans la cinématographie, le film de Tarkovski a produit un mouvement radical dans le cinéma moderne, car il libère le film des contraintes du réalisateur, lui permettant de vivre à son rythme :



« Le formalisme ... contrairement aux méthodologies structurelles et psychanalytiques, implique de manière cruciale un spectateur actif ... Bordwell propose une théorie « constructiviste » qui relie la perception et la connaissance de Tarkovsky [Deleuze] ... Le concept le plus influent du Bakhtin est, probablement le « dialogisme », qui a émergé spécialement de son étude des romans de Dostoïevski ... il implique la distinction entre le discours direct d'un auteur et ses personnages ... Bakhtin a montré comment ces genres interagissent avec les genres littéraires pour définir une « mémoire de genre » [Tarkovsky] qui fixe des limites à chaque genre ... Maya Turovskaya (1989) a utilisé le concept de chronotop pour mettre en valeur l'idée du cinéma d'Andreï Tarkovsky en tant que « temps imprimé ». » (Christie, Hill, and Gibson 1998)






Deleuze a écrit à propos du texte de Tarkovski sur la « figure cinématographique » comme suit :



« ... Tarkovsky affirme que l'essentiel est de savoir comment le temps s'écoule en séquences, sa tension [c'est-à-dire le temps-pression] ou sa raréfaction, la « pression du temps en séquence ». Il semble souscrire à l'alternative classique, séquence ou montage, et opter pour la séquence (« la figure cinématique » n'existe que dans la séquence). » (Christie, Hill, and Gibson 1998)






L'intérieur de la station spatiale est décoré de reproductions complètes du cycle de peinture Les mois (Chasse à la neige, Journée ensoleillée, Récolte de foins, Ramasseurs et Retour du troupeau) en 1565 de Pieter Brueghel l'Ancien, et de détails du Paysage avec la chute d'Icare et Chasseurs dans la neige (1565). Le film fait également référence au film précédent de Tarkovsky en 1966, Andreï Roublev, en plaçant l’icône d’Andreï Roublev dans la chambre de Kelvin. Les références et les allégations de Tarkovsky dans le film sont des tentatives du réalisateur de donner une perspective historique à l'art cinématographique pour évoquer le sentiment du spectateur que le cinéma est un art mature. (Jerzy and Neuger 1987, 137–60)

Tarkovsky a opposé, dans le film, la Terre comme une source de vie et la station spatiale obsolète et inerte, ainsi que des images dynamiques de plantes sous-marines, de feux, de neige et de pluie. Le contraste est évident également entre les scènes originales (visite de la maison de son père avec un étang animé et des arbres en fleurs) et la scène finale au même endroit, mais lorsqu'il fait froid dehors, l'étang est gelé et les arbres sont nus.

Tarkovsky a inclus des scènes de lévitation pour leur valeur photogénique et leur inexplicabilité magique. (de Brantes 2008) L'eau, les nuages et les reflets ont été utilisés par lui pour leur beauté surréaliste, pour leur valeur photogénique et pour leur symbolisme. (Bellis 2008)

Solaris a des affinités précises et créatives avec le fantastique domaine de la littérature russe.

Les interactions métaphoriques, les bipolarités, les miracles ambigus que nous rencontrons auusi chez Boulgakov, Dostoïevski, Gogol et Strougatski, Tarkovski les transfèrent à l’image. Dans le film, le dialogue entre l'homme et la planète se manifeste exclusivement par le biais d'images, illustrant de manière originale et complexe la manière dont l'image communique et contribue au développement des connaissances. (Salvestroni 1987)

Tarkovsky a fait appel à toute une galerie de peintures célèbres accrochées aux murs de la station et soigneusement insérées, ainsi que trois encarts de film : l'enquête de Berton; le message de Gibarian avant le suicide, et un film d'enfance tourné par son père. Ces séquences, aussi comme les produits de l'inconscient de l'océan, agissent comme une tél
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