







ABCdocz 



	Explore
	Log in
	Create new account























[image: alt]





















  Download


  Report

	No category












Teorija fotografije in filma.pdf









TEORIJA
FOTOGRAFIJE
IN FILMA
Špela Trušnovec, 4. g
1. Kaj misli Walter Benjamin v svojem znamenitem tekstu »UMETNINA V ČASU,
KO JO JE MOGOČE TEHNIČNO REPRODUCIRATI« zlasti o fotografiji in
filmu.
Načelno je bilo umetnino vedno mogoče reproducirati in sicer, kar so nekateri ustvarili so
drugi posnemali. Navadno so to bili učenci, da bi vadili ali mojstri, da bi širili svoja dela.
Tehnična reprodukcija umetnine pa je nekaj novega in se je uveljavljala v časovno ločenih
sunkih, vendar vedno močnejših. Z lesorezom je grafika prvič postala sposobna tehnične
reprodukcije. V srednjem veku sta se mu pridružila še bakrorez in jedkanica, v začetku 19.
stoletja pa tudi litografija, s katero je reprodukcijska tehnika dosegla bistveno novo stopnjo.
Litografija je dosti bolj praktičen postopek, ki je ponudil možnost, da so lahko izdelke
množično pošiljali na trg. Začela je držati korak s tiskom, vendar jo je nekaj desetletij po
iznajdbi litografije jo je prekosila fotografija. Ker oko prej dojame, kot roka nariše, se je
proces likovne produkcije tako povečal, da je držal korak z govorom. Ko filmski snemalec vrti
ročico, fiksira slike z isto hitrostjo, kot govori igralec. Kot je bil v litografiji skrit ilustrirani
časopis, tako je bil v fotografiji skrit zvočni film.
Okrog leta 1900 je tehnična reprodukcija dosegla raven, ko so postale njen predmet ne le vse
tradicionalen umetnine, ampak si je izbojevala tudi svoje mesto med umetniškimi postopki.
Za proučitev te ravni je najbolj poučno, kako obe njeni manifestaciji (reprodukcija umetnine
in filmska umetnost) vplivata na umetnost v njeni privzeti fazi. Celo pri najpopolnejši
reprodukciji nekaj odpade: ''tukaj'' in ''zdaj'' umetnine, njena enkratna bivajočnost na mestu,
kjer je. Toda prav v tej enkratni bivajočnosti se je dogajala zgodovina, ki ji je bila v svojem
obstoju podrejena umetnina. Sem sodijo tako spremembe, ki jih je sčasoma trpela njena
fizična struktura, kot tudi spreminjajoči se lastniški odnosi v katere je morda stopala. Sled
prvih je mogoče odkriti le s kemičnimi ali fizikalnimi analizami, ki jih na reprodukcijah ni
mogoče opaziti. Sled drugih je predmet tradicije, ki jo je treba spremljati s stališča izvirnika.
Kemične analize patine kakšnega bakroreza lahko koristijo za ugotavljanje njegove pristnosti;
podobno je lahko koristen dokaz, da arhivski srednjeveški rokopis izvira iz 15. stoletja.
Celotno področje pristnosti se seveda ne izmika le tehnični možnosti reprodukcije. Medtem,
ko ohranja pristnost v nasprotju z ročno reprodukcijo, ki jo ima praviloma za ponaredek, vso
avtoriteto, pa s tehnično ni tako. Vzrok je dvojen. Najprej je tehnična reprodukcija glede na
izvirnik samostojnejša od ročne. V fotografiji lahko, na primer, poudarja vidike izvirnika,
dostopne le predstavljivi leči, ki svoj vidik izbira, ne pa človeškemu očesu, ali s posebnimi
postopki, kot sta povečava ali upočasnitev, ujame prizore, ki se naravni optiki preprosto
izmaknejo. Drugič pa lahko tehnična reprodukcija postavi posnetek izvirnika v položaj, ki za
sam izvirnik ni dosegljiv. Predvsem mu omogoča, da se približa sprejemalcu, bodisi v obliki
fotografije ali gramofonske plošče. Četudi okoliščine, v katerih se utegne zajeti proizvod
tehnične reprodukcije umetnine, ne bi prizadevale njegovih temeljev, vsekakor razvrednotijo
njihov ''tukaj'' in ''zdaj''. Čeprav to nikakor ne velja samo za umetnino, ampak temu ustrezno
tudi za krajino, ki se denimo, v filmu premika pred gledalcem, prizadeva ta postopek
najobčutljivejše jedro v umetniškem procesu, ki mu po občutljivosti v naravi ni podobnih – to
je njegova pristnost. Pristnost neke stvari je zbir vsega, kar ji je od začetka dodala tradicija,
od njenega materialnega trajanja vse do zgodovinskega pričevanja.
Na splošno bi smeli reči, da reprodukcijska tehnika ločuje reproducirano od tradicije. S tem ko
množi reprodukcijo, zamenjuje enkratni pojav umetniškega dela z množičnim. In s tem ko
omogoča reprodukciji, da se približa tistemu, ki jo sprejema svoji sleherni situaciji, aktualizira
tudi reproducirano. Oba procesa vodita k močnemu pretresu vsega tradicionalnega, vsega
tistega, kar je druga stran današnje krize in prenove človeštva. V tesni zvezi sta z množičnimi
gibanji današnjih dni. Njun najmočnejši agent je film. Družbenega pomena filma si tudi v
njegovi najbolj pozitivni podobni ni mogoče zamisliti brez te njegove destruktivne faze
katarzične vloge: likvidacije pomena tradicije v kulturni dediščini. Ta pojav se najočitnejše
kaže pri velikih zgodovinskih filmih. V svoje področje priteguje vse širše pozicije, in če je Abel
Gance leta 1927 vzkliknil : ''Shakespeara, Rembrandta, Beethovna bodo snemali, vse legende,
vse mitologije in vsi miti, vsi začetniki religij, celo vse religije čakajo na svoje filmsko vstajenje
in junaki se gnetejo pred vrati,'' je s tem nevede pozval na vseobsežno likvidacijo.
2. Kako je Andre Bazin označil fotografijo v svojem tekstu »ONTOLOGIJA
FOTOGRAFSKE PODOBE«
Psihoanaliza likovnih umetnosti bi lahko v praksi balzamiranja trupel videla osnovno dejstvo
svojega nastanka. Na začetku slikarstva in kiparstva bi našla kompleks mumije, po egipčanski
veri, ki je bila vsa usmerjena zoper smrt, je bilo posmrtno življenje odvisno od snovne
neuničljivosti telesa. S tem je ta vera zadovoljevala osnovno potrebo človekove psihologije:
obrambo zoper čas. Smrt je sam zmaga časa. Umetno ovekovečiti telesni videz bitja, pomeni
iztrgati ga reki minevanja, zasidrati ga v življenju. Povsem naravno je bilo, da so reševali ta
videz v sami resničnosti pokojnika, v njegovem mesu in njegovih kosteh. Prvi egipčanski kip
je v natronu ustrojena in otrpla človeška mumija. Toda piramide in labirinti niso bili
zadostno jamstvo zoper možnost onečaščenja grobnice. Treba se je bilo še drugače
zavarovati zoper naključje, pomnožiti možnosti za ohranjanje. Zato so obenem z žitom, ki je
bilo namenjeno kot hrana za mrtveca, postavljali poleg sarkofaga kipce iz žgane gline, neke
vrste rezervne mumije, ki naj bi nadomestile truplo v primeru, če bi bilo to uničeno. Tako se v
verskem izvoru kiparstva razkriva njegov prvotni namen: rešiti bitje s pomočjo videza. In brez
dvoma lahko vidimo drugo plat istega gledanja v njegovi aktivni obliki v glinastem medvedu
iz prazgodovinske jame, prebodenemu od puščic, v magičnem nadomestilu, ki so ga istovetili
z živo zverjo in je služilo za večjo učinkovitost lova. Razumljivo je, da je vzporedni razvoj
umetnosti in civilizacije odrešil likovno umetnost teh magičnih funkcij. Toda ta razvoj je lahko
samo sublimiral za uporabo logične misli nevzdržno željo, da bi zarotili čas. Človek ne
verjame več ontološki istovetnosti modela in portreta, priznava pa, da nam ta pomaga
spominjati se onega, da ga torej rešuje druge duhovne smrti. Izdelava podobe se je tudi
osvobodila slehernega antropocentričnega utilitarizma. Ne gre več za človekovo posmrtno
življenje, temveč bolj splošno, za ustvaritev idealnega vesolja po podobi resničnosti,
obdarjenega s samostojno časovno usodo: »Kakšen nesmisel je slikarstvo,« če ne odkrijemo
pod našim brezsmiselnim občudovanjem prvobitne potrebe po zmagi nad časom s pomočjo
trajnosti oblike! Če ni zgodovina likovnih umetnosti samo zgodovina njihove estetike, temveč
predvsem njihove psihologije, potem je v bistvu zgodovina podobnosti. Postavljena v te
sociološke perspektive bi fotografija in film povsem naravno razložila veliko duhovno in
tehnično krizo modernega slikarstva, ki je nastopila nekako v sredini preteklega stoletja.
Andre Malraux je napisal, da je »film samo najbolj razvit aspekt plastičnega realizma,
katerega načelo se je pojavilo z renesanso in ki je našel svoj skrajni izraz v baročnem
slikarstvu«. Svetovno slikarstvo je uresničilo različna ravnotežja med simbolizmom in
realizmom oblik, toda v 15. stoletju se je slikar začel odvračati od tega, da bi bila njegova
edina in prva skrb duhovna resničnost, izražena s samostojnimi sredstvi, in da bi kombiniral
njen izraz z bolj ali manj dovršenim posnemanjem zunanjega sveta. Odločilni dogodek je bila
brez dvoma iznajdba prvega znanstvenega in na neki način že mehaničnega sistema:
perspektiva. Umetnik je dovoljeval, da je ustvarjal iluzijo tridimenzionalnega prostora, v
katerem so bili predmeti postavljeni kakor v našem neposrednem dojemanju. Odtlej je bilo
slikarstvo razcepljeno s stremljenji: izrazito estetsko stremljenje, ki je izraz duhoven realnosti,
v katerem je model prestavljen v nadčutnost s pomočjo simbolizma oblik, in drugo, ki je
samo povsem psihološka želja, da bi nadomestili zunanji svet z njegovim dvojnikom. Ta
potreba po iluziji, ki je naglo rasla iz svoje lastne zadostitve, je s časoma pogoltnila likovno
umetnost. Ker pa je perspektiva rešila samo problem oblik, ne pa problem gibanja, je
realizem naravno moral nadaljevati z iskanjem dramatičnega izraza v trenutku, neke vrsta
četrto dimenzijo, ki bi bila sposobna trpeči negibnosti baročne umetnosti vdihniti življenje.
Veliki umetniki so vedno uresničevali sintezo obeh teh stremljenj: hierarhailizirali so ju s tem,
da os obvladovali resničnost in jo resorbirali v umetnost. Vendar pa še vedno stojimo pred
dvema bistvo različnima pojavoma, ki jih mora znati objektivna kritika razlikovati, če hoče
razumeti razvoj slikarstva. Potreba po iluziji vse od 16. stoletja dalje ni prenehala notranje
mučiti slikarstva. Predvsem umska potreba, ki je sama po sebi neestetska in katere izvor bi
lahko našli edinole v magični miselnosti, ki pa je učinkovita potreba, katere privlačnost je
temeljito porušila ravnotežje likovni umetnosti. Spor zaradi realizma v umetnosti izvira iz
tega nesporazuma, iz zmede med estetskim in psihološkim, med pravim realizmom, ki je
potreba po izražanju hkrati konkretnega in bistvenega pomena sveta in psevdo – realizma
očesne prevare, ki se zadovoljuje z iluzijo oblik. Zato se zdi, da na primer srednjeveška
umetnost ne boleha zaradi tega konflikta. Ker ej bila hkrati silovito realistična in visoko
duhovna, ni poznala te drame, ki so jo kasneje povzročile tehnične možnosti. Perspektiva je
bila izvirni greh zahodnega slikarstva. Niepce in Lumier sta bila njegova odrešenika.
Fotografija je s tem, da je zaključila barok, osvobodila likovno umetnost njene goreče želje
po podobnosti. Kajti slikarstvo si je v bistvu zaman prizadevalo, da bi nam ustvarilo iluzijo, in
ta iluzija je zadostovala umetnosti, med tem ko sta fotografija in film odkritji, ki dokončno in
v njenem bistvu samem zadovoljujeta hrepenenje po realizmu. Če je bil slikar še tako spreten,
je njegovo delo vendar vedno obremenjevalo neizogibno subjektivnost. Na podobi je vedno
ostalo nekaj dvomljivega zaradi navzočnosti človeka. Zato bistveni pojav na prehodu od
baročnega slikarstva do fotografije ni samo v materialni izpopolnitvi, temveč v nekem
psihološkem dejstvu: v popolni zadostitvi našega hrepenenja po iluziji s pomočjo mehanične
reprodukcije, iz katere je človek izključen. Rešitev ni bila v rezultatu, temveč v nastanku. Zato
je konflikt med stilom in podobnostjo razmeroma moderen pojav, o katerem skoraj da ne bi
našli sledu pred iznajdbo občutljive plošče. Popolnoma jasno je, da očarljiva Chardinova
objektivnost nikakor ni ista, kakor je objektivnost fotografa. V 19. stoletju pa resnično
nastopi kriza realizma, katere nit je Picasso in ki hkrati prizadene tako pogoje formalnega
obstajanja likovnih umetnosti kot tudi njihove sociološke temelje. Osvobojen kompleks
podrobnosti ga moderni slikar prepusti ljudstvu, ki ga odslej istoveti po eni strani s
fotografijo, po drugi strani pa s tistim slikarstvom, ki se ukvarja z njo. Izvirnost fotografije je v
primerjavi s slikarstvom je v njeni bistveni objektivnosti. Zato se tudi skupina leč, ki
sestavljajo fotografsko oko imenuje objektiv. Prvič ni med predmetom in njegovo
ponazoritvijo ničesar drugega kakor neki drug predmet. Prvič se oblikuje podoba zunanjega
sveta avtomatično, brez človekovega ustvarjalnega posega, po strogem determinizmu.
Fotografova osebnost je soudeležena samo pri izbiri, orientaciji in pedagogiki pojava. Naj bo
še tako vidna v končnem izdelku, se nikakor ne javlja v njem v istem smislu kakor osebnost
slikarja. Ta avtomatična geneza je temeljito postavila na glavo psihologijo podobe.
Objektivnost fotografije ji daje moč verjetnosti, ki manjka slehernemu delu. Prisiljeni smo
verjeti obstoju prikazanega predmeta, ki je v resnici prikazan; postavljen v čas in prostor.
Fotografija uživa prednost prenosa resničnosti stvari na njeno reprodukcijo. Najzvestejša
risba nas lahko bolje pouči o modelu, ne bo pa vsej naši kritičnosti navkljub nikoli imela
iracionalne noči fotografije, ki nas sili k temu, da ji verjamemo. Samo objektiv nam daje o
predmetu podobo, ki je sposobna iz naše podzavesti izriniti tisto potrebo, da bi predmet
nadomestili s čim boljšim kot samo s približnim odtisom: s predmetom samim, toda
osvobojenim vseh časovnih okoliščin. Podoba je lahko medla, iznakažena, brez
dokumentarne vrednosti, a po svojem nastanku vendar izhaja iz modela. Od tod čar
albumskih fotografij, tiste sive in rjave, skorajda fantomske, nerazločne sence, niso več
tradicionalni družinski portreti, ampak so vznemirljiva navzočnost življenj, ki so se ustvarila v
svojem trajanju in s pomočjo brezčutne mehanike kajti fotografija ne ustavlja, kakor
umetnost, večnosti, temveč samo balzamira čas in ga rešuje pred njegovim lastnim
propadom. V tej perspektivi se nam film kaže kot pridobitev fotografske objektivnosti v času.
Film se ne zadovoljuje več s tem, da nam ohranja predmet, vklenjen v svoj trenutek, temveč
obstaja umetnost njene krčevite negibnosti. Prvič je podoba stvari tudi podoba njihovega
trajanja. Kategorije umetnosti določajo tudi njeno estetiko glede na slikarstvo. Estetske
možnosti fotografije ležijo v odkrivanju resničnosti. Na fotografiji, naravni podobi sveta, ki ga
nismo znali ali nismo mogli videti, napravi naravo več kot to, da posnema umetnost:
posnema umetnika. Lahko ga celo prekosi v ustvarjalni sili. Slikarjevo estetsko okolje je
drugačno od okolja, ki ga obdaja. Okvir vklepa snovno in bistveno drugačen mikrokozmos.
Bivanje fotografiranega predmeta pa je soudeleženo pri bivanju modela kakor prstni odtis. S
tem se resnično lahko prišteva naravnemu ustvarjanju, saj ga ne nadomešča z ničemer
drugim. Surrealizem je to zaslutil, da je ustvaril svojo plastično tetralogijo. Kajti za
surrealizem je estetski cilj neločljivo povezan mehanično učinkovitostjo podobe našega duha.
Surrealizem teži za tem, da bi odpravil logično razlikovanje med namišljenim in resničnim.
Sleherno podobo je treba občutiti kot predmet in sleherni predmet kot podobo. Fotografija
je torej pomenila priviligirano tehniko surrealističnega ustvarjanja, ker uresničuje podobo, ki
je sorodna naravi, pravo halucinacijo. Uporaba očesne prevare in skrbne natančnosti v
podrobnostih, ki so lastne surrealističnemu slikarstvu, služi temu kot proti poskus.
Fotografija se torej pojavi kot najvažnejši dogodek v zgodovini likovne umetnosti. Ker je
hkrati osvoboditev in dovršitev, je mogoče slikarstvu, da se je dokončno otreslo
nadrealistične obsedenosti in spet našlo svojo estetsko neodvisnost. Impresionistični
realizem se je s svojimi znanstvenimi alibiji uprl očesni prevari. Sicer pa je barva lahko požrla
obliko samo tako, kolikor ta ni več imela posnemovalnega pomena. In ko se je s Cezannom
oblika spet polastila platna, se to ni več zgodilo v smislu iluzionistične geometrijske
perspektive. Mehanična podoba jo je s tem, da je napovedala slikarstvu tekmovanje prisilila ,
da je tudi ono postalo objekt. Nesmiselna je odslej pascalovska obsodba, kajti fotografija
nam po eni strani dovoljuje, da občudujemo v njeni reprodukciji original, ki ga naše oči ne bi
mogle ljubiti, in slikarstvu čisti predmet, ki mu je odvisnost od narave nehala biti smisel.
3. Kako je fotografijo razumel Roland Barthes v Svoji knjigi » CAMERA LUCIDA«.
Kaj predlaga kako naj fotografijo beremo, razumemo. Kaj mu pomenita
pojma » studium« in » punctum«
Kadar je kaj bral o fotografiji, je mislil na neko določeno fotografijo, ki mu je pri srcu. Jezil se
je ker je sam namreč videl zgolj referent, želeni predmet, ljubljeno telo. Ni si upal reducirati
vseh fotografij kar jih je na svetu a prav tako ne raztegniti nekaj svojih na vso fotografijo.
Tako se je odločil, da bo za izhodišče raziskave vzel samo nekaj fotografij. Odločil se je, da bo
postal mediator, vmesnik za vso fotografijo. Začel bo z nekaj osebnimi vzgibi in poskusil
opredeliti temeljno potezo, brez katere ne bi bilo fotografije. Kakšna fotografija je lahko
predmet treh praks: narediti, upreti, gledati. Operator je fotograf. Spektator smo mi vsi, ki si
po knjigah, albumih, arhivih kopičimo zbirke fotografij. In tisti, ki je na fotografiji, je tisti, ki ga
izžareva predmet, ki bi ga rad imenoval spektrum fotografij. Ena od praks mu je bila
nedostopna, zato se ni smel spraševati o njej: ni bil fotograf, še amaterski ne: preveč je bil
nestrpen za kaj takega: takoj je hotel videti, kaj je naredil. Lahko bi domneval, da je
operatorjeva emocija povezana z luknjico, skozi katero gleda, omejuje, kadrira in umešča v
perspektivo, kar bi rad ujel. Fotografija je tehnično na križišču dveh popolnoma različnih
postopkov; eden je kemičen: delovanje svetlobe na nekatere snovi; drugi je fizikalen:
oblikovanje podobe skozi optični diapozitiv. Zdelo se mu je, da spektorjeva fotografija v
bistvu prihaja iz kemijskega razodetja predmeta, operatorjeva fotografija pa je povezana z
videnjem, ki ga omejuje luknjica v napravi z imenom camera obscura. Toda v tejemociji ne bi
mogel govoriti, kej je ni nikoli spoznal. Na voljo je imel dve izkušnji: izkušnjo subjekta, ki ga
gledajo in izkušnjo subjekta, ki ga gleda.
»studium« in » punctum«
Svoje pravilo je poskusil imenovati elementa, katerih hkratna navzočnost je zbudila posebno
zanimanje, ki sem ga je čutil od teh fotografij. Prvi se razteza v širino, ima razsežnosti polja, ki
ga precej zlahka opazi s pomočjo svoje vednosti, svoje kulture; to polje je lahko bolj ali manj
stilizirano, bolj ali manj posrečeno, pač v skladu s fotografovo spretnostjo ali srečo, zmerom
pa usmerja klasično informacijo: upor, Nikaragva in vsa znamenja prvega in druge: revni
borci v civilu, uničene ulice, mrtvi, bolečina, sonce in težke indijanske oči. Do teh fotografij
lahko čuti nekakšno obče zanimanje, včasih ganotje, katerega čustvo pa prenaša razumski
pretvornik moralne in politične kulture. Kar čuti do teh fotografij, prihaja iz povprečnega
afekta. Surrealističnega v francoščini ne najde besede, ki bi preprosto izražala te vrste
človeški interes; misli pa, da latinščina ima to besedo: to je studium, ki ne pomeni ''študij'',
temveč navzočnost za nekaj, nagnjene do nekoga, nekakšno splošno investicijo, predanost,
vneto a brez posebne ostrine. Na način studium se zanima za veliko fotografij, bodisi da jih
gledam kakor politična pričevanja ali da jih uživa kakor dobre zgodovinske prizore. Drugi
element pa razkrije studium. V latinščini obstaja beseda, ki vsebuje idejo punktuacije,
prepiknjenosti in fotografije, o katerih govori, so v resnici take, kakor bi bile prepikane,
včasih celo popikane s temi občutljivimi točkami. Drugi element, ki zmoti staduim je
potemtakem poimenoval punctum; punctum je namreč tudi: pik, luknjica, zareza – celo met
kocke.
4. Kako je Andre Bazin razumel film v tekstih »Razvoj kinematografske
govorice« in »Mit o totalnem filmu«
Razvoj kinematografske govorice
Leta 1928 je bila umetnost nemega filma na vrhuncu. Obup najboljših med tistimi, ki so bili
priča rušitvi tega popolnega mesta podob, je mogoče razložiti, pa četudi ga ne moremo
upravičiti. Zdelo se jim je, da je kino na svoji tedanji estetski poti postal umetnost, do
popolnosti prilagojena »slastni nelagodnosti« tišine, in da bi ga zvočni realizem zato zgolj
pahnil v kaos.
Zdaj ko je uporaba zvoka dokazala, da ni prišla uničiti, temveč izpolniti kinematografsko
Staro zavezo, bi se morali vprašati, ali je tehnična revolucija, ki jo je vpeljal zvočni trak, zares
povezana z estetsko revolucijo. Z drugimi besedami, ali leta 1928–1930 dejansko pomenijo
rojstvo novega kina? Kar se tiče razreza, med nemim in zvočnim filmom v zgodovini prav
gotovo ni opaziti tako široke vrzeli, kot bi jo morda pričakovali. Nasprotno, med določenimi
režiserji iz leta 1925 in nekaterimi iz leta 1935, predvsem pa iz obdobja 1940–1950, bi lahko
našli sorodnosti. Na primer med Erichom von Stroheimom in Jeanom Renoirjem ali Orsonom
Wellesom, Carlom Theodorjem Dreyerjem in Robertom Bressonom. Te bolj ali manj jasne
podobnosti dokazujejo, da je vrzel tridesetih let premostljiva in da so se nekatere vrednote
nemega kina obdržale v zvočnem, predvsem pa da ne gre toliko za nasprotje »nemega «
proti »zvočnemu«, temveč za slogovne družine, za temeljno različne koncepcije
kinematografskega izraza znotraj enega in drugega.
Rojstvo montaže predstavlja rojstvo filma kot umetnosti: tisto, kar ga zares razločuje od
preproste animirane fotografije, skratka, govorico. Uporaba montaže je lahko nevidna. To je
postalo pri predvojnih klasikah ameriškega filma najbolj pogosto. Kadri so bili razkosani iz
enega samega razloga, da bi dogodek analizirali glede na logiko snovi ali dramatike prizora.
Nevtralnost tega nevidnega reza ne izrabi vseh možnosti montaže. Te so nasprotno
popolnoma izkoriščene v treh postopkih, ki jih navadno poznamo kot ''križno montažo'',
''pospešeno montažo'', ''montažo atrakcij''. Griffith je. S tem ko je ustvaril križno montažo,
uspel izraziti sočasnost dveh prostorsko oddaljenih dogajanj. Abel Gance je v Kolesu ustvaril
iluzijo pospeševanja lokomotive, ne da bi se zatekel k resničnim podobam hitrosti. Nazadnje
imamo še montažo atrakcij, ki jo je ustvaril S. M. Eisenstein in je ni tako preprosto opisati. V
grobem jo lahko opredelimo kot okrepitev pomena ene podobe z zbliževanjem z drugo, ki ni
nujno del istega dogodka: ognjemet, ki v Generalni liniji sledi podobi bika. Kakršne koli so že
podobe, lahko v njih prepoznamo skupno potezo, ki je sama definicija montaže: ustvarjanje
smisla, ki ga podobe objektivno ne vsebujejo in izhaja izključno iz njihovega medsebojnega
odnosa.
Če je bistvo kinematografske umetnosti v tem, kar lahko plastika in montaža dodata dani
resničnosti, je nemi dilm dovršena umetnost. Zvok bi lahko imel kvečjemu podrejeno
dopolnilno vlogo: kot spremljava vizualne podobe. A ta morebitna obogatitev, ki je tudi v
najboljšem primeru lahko samo nepomembna, ne more odtehtati bremena dodatne
resničnosti, ki jo istočasno vpeljuje zvok.
Mit o totalnem kinu
Morda se zdi paradoksno, a branje odlične knjige Georgesa Sadoula o izvorih kina kljub
avtorjevemu marksističnemu pogledu razkriva, da je razmerje med ekonomskim in tehničnim
razvojem ter domišljijo raziskovalcev obrnjeno. Zdi se mi, da bi morali ob tem poteku
preobrniti zgodovinsko vzročnost, ki gre od ekonomske baze k ideološkim nadstavbam, in na
temeljna tehnična odkritja gledati kot na srečna, koristna naključja, ki pa so v razmerju do
poprejšnjih idej iznajditeljev pravzaprav drugotna. Kino je idealistični pojav. Predstava, ki so
si jo ljudje ustvarili o njem, je bila v njihovih glavah že povsem izdelana, tako kot na
platonskem nebu, in bolj nas preseneti trdovraten upor snovi ideji kot pa vpliv tehnike na
domišljijo raziskovalca.
Tako kino skoraj nič ne dolguje znanstvenemu duhu. Njegovi očetje nikakor niso znanstveniki.
Še Edison je v bistvu samo genialni domači mojster, velikan Lépinovega tekmovanja. Niepce,
Muybridge, Leroy, Joly, Demeny in celo sam Louis Lumière so obsedenci z eno samo idejo,
usekanci, domači mojstri ali v najboljšem primeru domiselni industrialci. In prekrasni,
sublimni Émile Reynaud − le kdo ne vidi, da so njegove animirane risbe zgolj rezultat
trmoglavega udejanjanja neke fiksne ideje?
Razlaga odkritja kina, i bi izhajala iz tehničnih odkritij, ki so ga omogočila, bi bila zelo
pomanjkljiva. Nasprotno, pred industrijskim odkritjem, ki edino lahko odpre pot praktične
uporabe, skoraj vedno nastane približna in zapletena izvedba ideje. Če se nam tako danes zdi
očitno, da je kino celo v najosnovnejši obliki moral uporabljati prosojen, prožen in trpežen
nosilec ter suho svetlobno občutljivo emulzijo, ki lahko zajame hipno podobo, opazimo, da
so bile vse odločilne stopnje iznajdbe kina presežene., še preden so bili izpolnjeni ti pogoji.
Muybridgeu je po zaslugi potratne kaprice nekega ljubitelja konj v letih 1877 in 1880 uspelo
sestaviti velikanski sistem, s katerim je lahko zabeležil podobo galopirajočega konja, prvo
kinematografsko serijo. Za ta rezultat pa se je moral zadovoljiti z vlažnim kolodijem na
stekleni plošči. Po odkritju želatine srebrovega bromida 1880, a še pred pojavom prvih
celuloidnih trakov na tržišču je Marey s svojo kinematografsko puško izdelal prvo kamero s
steklenimi ploščicami. Navsezadnje je tudi sam Lumière, celo ko je bil celuloidni film
komercialno že dostopen, sprva poskušal uporabiti film iz papirja.
Še vedno pa se tukaj ukvarjajmo le s končno in popolno obliko fotografskega kina. Sinteza
osnovnih gibov, ki jo je prvi znanstveno preiskoval Plateau, ni imela nobene potrebe po
industrijskem in ekonomskem razvoju 19. stoletja. Seveda je bilo delo pravega znanstvenika
Plateauja osnova številnih mehanskih iznajdb, ki so omogočale popularno uporabo njegovih
odkritij.
Vodilni mit, ki je navdihoval iznajdbo kina, je torej izpolnitev tistega, ki je bolj ali manj
prevladoval pri vseh tehnikah mehanske produkcije realnosti, ki so se pojavile v 19. stoletju,
od fotografije do fonografa. To je mit integralnega realizma, poustvaritve sveta v njegovi
lastni podobi, podobi, ki ni obremenjena s svobodo interpretacije umetnika ali
nepovrnljivostjo časa. Če kino v svoji zibelki ni imel vseh lastnosti prihajajočega totalnega
kina, je bilo to proti njegovi volji, samo ker mu jih njegove vile tehnično niso bile zmožne
podeliti, čeprav so si želele.
Če izvori neke umetnosti razkrijejo kaj o njenem bistvu, lahko imamo nemi in zvočni kino za
stopnji v tehničnem razvoju, skozi katerega se zlagoma udejanja izvirni mit raziskovalcev. S
tega stališča razumemo, da bi bilo absurdno imeti nemi kino za neke vrste prvobitno
popolnost, od katere se je realizem zvoka in barve zlagoma oddaljeval. Prvenstvo podobe je
zgodovinsko in tehnično naključno. Nostalgija, ki jo nekateri še vedno čutijo za molkom
platna, ne sega dovolj globoko v otroštvo sedme umetnosti. Resnične prvobitne oblike kina,
ki so obstajale le v domišljiji nekaj 10 mož 19. stoletja, so v integralnem posnemanju narave.
Vse izpolnitve kina ga lahko, paradoksno, le približajo z izvorom. Kino še ni iznajden! Zatorej
bi šlo za preobračanje, vsaj psihološko, konkretnega reda vzorčnosti, če bi imeli znanstvena
odkritja ali industrijske tehnike, ki zasedejo pomembno mesto v razvoju kina, za osnovo
njegove iznajdbe. Najmanj zaupanja v prihodnost kina kot umetnosti in celo industrije sta
imela prav industrialca Edison in Lumière.
Fanatiki, blazneži, kot je bil Berard Palissy, so bili za nekaj sekund trepetajočih podob
pripravljeni zakuriti svoje pohištvo. To niso bili niti znanstveniki niti industrialci, temveč
obsedenci z lastno domišljijo. Kino se je rodil s stekanjem njihovih obsedenosti; se pravi mita,
mita o totalnem kinu.
5. Alfred Hitchcock
Sir Alfred Joseph Hitchcock je angleški filmski režiser in producent. Rodil se je 13. avgusta 1899 v
Londonu, Angliji. Umrl je 29. april 1980 v Los Angeles, ZDA.
Alfred Hitchcock se je zapisal v zgodovino predvsem kot mojster suspenza in srhljivke. Posnel je več
kot petdeset filmov, deloval je od časov nemega pa do barvnega filma. Ostaja eden najbolj znanih in
spoštovanih režiserjev vseh časov, predvsem zaradi napetosti, ki jo je ustvaril v filmih. Pogosto je v
svojih delih portretiral običajne ljudi, ki so se znašli v okoliščinah, ki jih niso razumeli ali zmogli
nadzorovati.
Leta 1939 je odšel v Hollywood, tam je tudi postal svetovno znan. Mojster suspenza, kakor je bil
večkrat imenovan, je leta 1956 tudi zaprosil za ameriško državljanstvo. Zanimivo je, da ga kljub
njegovi slavi in popularnosti kritiki niso cenili. Bil je večkrat nominiran za oskarja, vendar ni bil nikoli
nagrajen. Uspelo mu je edinole s filmom Rebecca (1940), ki je dobil oskarja za najboljši film.
Hitchcock je v mnogih filmih odigral nepomembno stransko vlogo oziroma pojavitev v filmu (cameo
vloga), sčasoma je to postalo značilnost njegovih filmov. Druga opazna značilnost so bile blondinke v
ženskih vlogah.
Filmski industriji je prinesel veliko spoznanj, saj je na svoj način znal združiti umetnost in zabavo in s
tem postal vzornik mnogim znanim režiserjem. Hitchcock je pomagal spremeniti vlogo režiserja pri
filmu, ki je bil prej v senci producenta.
Ptiči (The Birds (1963))
Film ptiči je grozljivka Alfreda Hitchcocka iz leta 1963. Posnet po knjižni predlogi Daphe du Maurier.
Melanie Daniels je mlada bogatašinja, ki nekega dne v San Francicu v prodajalni z domačimi živalmi
spozna odvetnika Mitcha Brennerja. Kljub zadregi v katero jo je spravil Mitch se odloči, da mu bo
priskrbela papagaja, ki ju je tako želel kupitiza svojo mlajšo sestro.
Ko mu je hotela ptici dostaviti, jo je Mitchev sosed opozoril, da ga ni doma. zato se je odpravila na
njegov dom v Bodega Bayu.
Začasa njenega obiska v Bodega Bayu so se ptice začele čudno vesti. Brez razloga so napadale ljudi in
jih izkljuvale do smrti. V tem času se je med Melanie in Mitchem spletla ljubezen, ki je sprva njegova
mati ni odobravala. Ko pa je videla, kako Melanie skrbi zanjo ko je zbolela je ugotovila, da je Melanie
dobra ženska za Mitcha.
Napovedovali so še hujše napade ptičev, zato so zabili vsa okna in vrata na hiši, vendar ko so ptiči
napadli to ni zadostovalo. Poškodovali so Melanie, ki je šla na podstrešje pogledat od kot prihaja
ropot. Morala je k zdravniku, zato je Mitch počasi in potihoma pripravil avto, da nebi prestrašil ptičev.
Počasi so vsi odšli v avto in se odpeljali.
Film nas na koncu pusti negotove, le kaj se je zgodilo z njimi na poti.
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