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pa za primerjavo s podobnimi podatki z
drugih prizoriπË v Sloveniji in v svetu.
Po drugi strani je avtor, z vsemi zadræki,
ponudil tudi par lastnih smelih inter-
pretacij. Najdemo jih v izteku knjige,
vkljuËno s par shemami, s katerimi je
ponazarjal svoje kriæanje “akcijskega” in
sistemskega pristopa (predvsem str.
od 476 do 509). Tudi te so dobro iz-
hodiπËe za nadaljnja razmiπljanja.
Nenazadnje za odziv, refleksijo prota-
gonistov, akterjev. Prav zanima me, Ëe
je po branju te knjige Milena Horvat πe
vedno menila, da “Rajko v zvezi z delo-
vanjem kluba ni niË razumel”.

Zdi se, da so moderni elektronsko-
vizualni mediji, ki so skozi prejπnje sto-
letje vzbujali upe zaradi izraznega, pred-
stavnega in emancipatornega poten-
ciala, ki so ga s seboj prinaπali, s pre-
hodom v tretje tisoËletje ponovno zaËa-
rali in omejili (mestoma celo zaprli) spek-
ter Ëlovekove percepcije, refleksije in
kreativnosti. Tako se npr. poraja vpra-
πanje ali je sploh vzdræno govoriti o filmu
kot umetnosti? Na sploπno zagotovo
ne, sploh Ëe z umetnostjo mislimo tudi
njene (socialne) pogoje in (tehnoloπko-
estetske) moænosti: danes æe sama
omniprezentnost “gibljivih podob” krni
njihov avratiËni potencial, ekonomiji
percepcije in smisla (preæivetja) pa sta
opravili z naivno predstavo, da bo
“vsakdo (lahko) umetnik”. Holywoodska
(pa tudi slovenska, evropska ali npr.
hongkongπka) kinematografija se ne
pretvarja, da ni industrija z vsemi eko-
nomskimi (pred)pogoji, ki pritiËejo gos-
podarski veji, film je biznis, namenjen
zabavi, umetnost pa se v filmu znajde
velikokrat mimogrede.

A to optiko se da tudi obrniti: Ëe je
naπe izhodiπËe, da v filmu ni kaj prida
umetnosti, da je le ponovitev stare
zgodbe v novi embalaæi, kaj je potem
tisto, kar nas pri filmu privlaËi, kaj je tisto,
kar nas v/k filmu kar prilepi, kaj je pri
filmu novo (in hkrati potencialno “umet-
niπko”)? So to igre gibljivih senc, je to
tista “æivost” in “realnost”, ki jo fotografija
nekako ne ponuja, slikarstvo pa ji ni niti
blizu, je torej film privlaËen zaradi svojih
formalnih elementov oz. kvalitet, zaradi
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povzemanja in nadgrajevanja vseh do-
tedanjih izraznih (umetniπkih) praks?

Za odgovore na tovrstna preizpra-
πevanja je ponavadi dobro seËi v pretek-
lost, k samim koreninam filma in k samim
zaËetkom premiπljanja filma, torej k teo-
riji filma, kakor se je zaËela. In Rudolf
Arnheim je eden prvih teoretikov filma.
Kakor v odgovor k zgornjim vpraπanjem,
poudarja Arnheim v delu Film kot umet-
nost, je prav manko “realistiËnosti” tisti
dejavnik, ki doloËa nek artefakt za umet-
niπkega; umetnost je prej strukturirani
derivat kot ekvivalent (obstojeËih) struk-
tur. Kot pravi: “... umetniπko delo ni zgolj
imitacija ali selektivno podvajanje stvar-
nosti, temveË pretvorba opaæenih zna-
Ëilnosti v oblike danega medija.” (str.8);
prav lastnosti, zaradi katerih ni moæna
“popolna”, mehaniËna reprodukcija
stvarnosti, so tiste, ki doloËajo umet-
nostni/umetniπki potencial (filma); prav
vrzeli v “realistiËnosti” reprezentacije so
tiste, iz katerih se (potencialno) poraja
“umetniπkost”. Umetniπka vrednost
stvaritve je doloËena z naravo (oz. pri-
merneje: z naËinom) same manipulacije/
interpretacije “opaæenih znaËilnosti”.

Delo Film kot umetnost je v priËujoËi
obliki prviË izπlo daljnega leta 1957 pri
University of California Press, in Ëetudi
ga sestavljajo spisi, katerih nastanek
datira v trideseta leta dvajsetega sto-
letja, veliko njihovih teoretskih izhodiπË
in praktiËnih konsekvenc dræi tudi v so-
dobnosti. Film kot umetnost je pionirsko
delo na podroËju teorije filma, danes pa
je zanimivo zlasti zaradi svojega diahro-
nega vidika: napisano je namreË v Ëasu
propulzivnega razvoja filmskih tehnik, v
Ëasu, ki je s spreminjanjem izzival k pre-
miπljanju, kritiki in prevrednotenju dote-
danjih konceptualnih shem in pred-
postavk. Prinaπa izbor tekstov, ki jih je
Arnheim spisal v svojem zgodnejπem
ustvarjalnem obdobju, ko se je ukvarjal
preteæno s filmom (kasneje je Arnheim
razπiril svoje teoretsko delo in se posve-
Ëal psihologiji zaznavanja in psihologiji
umetnosti): deloma predelan ponatis

njegove knjige Film als Kunst iz leta
1932, prinaπa pa tudi spise, ki jih je
Arnheim v tistem Ëasu pripravil za raz-
norodne edicije o filmu.

»etudi avtor koherentno brani in ute-
meljuje film kot novo izrazno sredstvo,
pa se ne moremo znebiti obËutka o nje-
govem konzervativnem odnosu do filma.
Celotno delo namreË preveva kritika in
nenaklonjenost zvoËnemu filmu, ki je po
mnenju avtorja “hibridni medij” (zvoËni
film kot hibrid avdio in vizualnega kanala,
ki povzroËata zmedo in onemogoËata
urejeno percepcijo), prav tako pa je
avtor negativno nastrojen proti nekate-
rim drugim “novotarijam” (barvni, ste-
reoskopski film, uvajanje πirπih projek-
cijskih platen ter pojav televizije), ki so
v tistih Ëasih æe poËasi osvajale publiko.

Kot smo æe omenili, vidi Arnheim
moænost “umetniπkosti” v razkoraku
med “stvarnostjo” in njeno reprodukcijo,
skozi natanËno pojasnjevanje temeljnih
(fizioloπkih) lastnosti Ëloveπke zaznave
in vzporejanjem z osnovnimi (tehniËno)
izraznimi elementi filma pa v prvem delu
knjige nakaæe naËela filmske umetnosti.
Za izhodiπËe mu sluæijo tehniËne spe-
cifike filma (mestoma tudi fotografije):
zelo nazorno pokaæe, kako je æe za pro-
jekcijo enostavnega predmeta na povr-
πino potrebna neka senzibiliteta, kakπen
vpliv ima zorni kot in obËutek za naravo
predstavljenega predmeta. Opozori na
fenomen redukcije globine ter na na-
Ëine prikazovanja oblik in velikosti kot
naslednje specifike filma, pri tem pa
vleËe paralele z zaznavanjem globine,
oblike in velikosti s prostim oËesom;
naslednji bistveni formativni element
filma, na katerega Arnheim opozori, je
manipulacija z osvetlitvijo in odsotnost
(oz. ne-stvarnost) barv v filmu, ki prav
tako pripomorejo k filmski estetiki.
Posebno mesto pri filmu zavzemata tudi
zamejenost slike (omejeni, usmerjeni
“pogled” kamere, pa tudi zamejenost
z robom platna) in razdalja (oz. fokus),
s katere je æeljeni objekt pofilman.
MogoËe najpomembnejπa doloËnica

Č
it

al
n

ic
a 

—
 R

ec
en

zi
je



535

filmskega medija (in s tem razlika od
zaznave v “stvarnosti”) je njegova zmoæ-
nost prostorsko-Ëasovne diskontinuite-
te, ki z montaæo omogoËa najveËjo
izrazno moË filma. Arnheim seveda ne
more mimo vizualne doloËenosti filma
oz. odsotnosti nevizualnega Ëutnega
sveta v filmu (v zvezi zvoËnim filmom tudi
pravi: “©ele ko smo spoznali zvoËne
filme, smo zaËeli opaæati odsotnost zvo-
ka v nemem filmu” str. 29), kar pa spet
ne negira moænosti sinestetiËnega
doæivljanja filmov. Film je v mnogoËem
podoben tudi gledaliπËu ‡ oba temeljita
na delni iluziji ‡ in Arnheim to s pridom
uporablja, tako za to, da bi pokazal iz-
razno moË (novum) filma, kot tudi za to,
da bi poudaril fikcijsko naravo tako filma
kot tudi prejπnjih umetniπkih medijev.

Posebno teæo delu ‡ potem ko dife-
renciira “stvarno” Ëloveπko zaznavo in
filmske reprezentacije ‡ daje nadaljnja
eksplikacija naËel filmske umetnosti; na
primerih starih nemih filmov, klasik iz
zaËetkov filma (dela reæiserjev Chaplina,
Fritza Langa, Eisensteina, Pudovkina,
Sternberga, Jacquesa Feyderja,
Alexandra Rooma, Ëe naπtejemo samo
nekatere), nam Arnheim ponudi natanË-
nejπo analizo filma kot umetniπkega
medija. V tem praktiËnejπem delu nas
Arnheim seznani s konkretnimi prijemi
in naËini (ponudi pregled formativnih
sredstev kamere in montaæe), s katerimi
se da v filmu zasledovati doloËene æe-
ljene uËinke, polno je podrobnih nas-
vetov, kako naj filmski umetniki s krea-
tivnostjo uporabijo in/ali nadomestijo
tehniËne omejitve kamere. Posebno
pozornost nameni ruskemu filmu, saj naj
bi prav Rusi med prvimi “odkrili” izrazne
moænosti, ki jih s sabo nosi montaæa,
posebej pa mu je pri srcu inventivno
delo Charlia Chaplina, predvsem filmiË-
nost in asociativnost njegovih del.

Film je zveËine medij materialnosti
in fiziËnega dogajanja (izjema so mo-
goËe abstraktni filmi), film nam “govori”
skozi telo; tu, na tem mestu dobi na teæi
igralec/igralka (protagonist/protago-

nistka) in njihova izrazna moË (mimika,
gestikulacija, stilizacija); Arnheim tudi v
zvezi z vlogo, ki jo ima igralec/igralka,
ovrednoti in primerja zvoËni in nemi film,
poudari pa, da Ëlovek postaja vse bolj
le en izmed rekvizitov filmske zgodbe,
saj gibljive slike ‡ v pravem pomenu
besede ‡ zaæivijo πele med gledalci, v
katerih in med katerimi se abstraktne
(filmske) zgodbe konkretizirajo v po-
mene. “Popolni film je izpolnitev stoletne
æelje po popolni iluziji” (str. 110), pravi
Arnheim, z ideologijo realizma (kot mani-
festacijo potrebe po Ëim veËji (iluziji)
“stvarnosti” filma), ki je ozko povezana
z ekonomskimi determinantami filmske
produkcije in zadovoljevanjem prefe-
renc gledalcev, se krni umetniπki poten-
cial filmskega ustvarjanja. Mimesis
preveva celotno zgodovino vizualnih
umetnosti, je na nek naËin izraz Ëlove-
kove (ne)moËi in æelje po obvladova-
nju kozmosa (kaosa?!), ki ga obdaja.
Uvajanje zvoka, barv, ter tudi stremljenje
k stereoskopskemu filmu kaæejo na
(primitivne) teænje k mehaniËni repro-
dukciji stvarnosti, na spektakelsko
naravo filmskega ustvarjanja, na povr-
πinsko zadovoljevanje “oËi” gledalca in
iskanje “popolnega” filma. Samo to
dejstvo za (umetniπki) film ne pomeni
katastrofe, Ëe ob tem obstoje potrebe
in moænosti za produkcijo tudi “drugaË-
nih” filmov, Ëeprav se zdi ‡ in to dejstvo
æivimo v sodobnosti na vsakem koraku
- da progresizem preveva celoto smisla
obstajanja moderne civilizacije.

V esejih Misli, ki so oæivile sliko in
Gibanje Arnheim predstavi zgodovino,
genealoπki razvoj vizualnih reprezen-
tacij, ki so pripeljale do filma, ter eno
izmed osnovnih karakteristik filma,
namreË to, da s filmom reproduciramo
gibanje/dogodke (film reprezentira
spremembe v Ëas/prostoru). Tako kot
film izrablja fizioloπko doloËenost Ëlo-
vekove percepcije, tako se je Ëlovek
usposobil za samo percepcijo filma,
kakrπnega poznamo (gledanje filmov
zahteva izkustvo). In film ni nastal kar
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naenkrat (ni invencija ex nihilo), pred
pojavom filma je dolga zgodovina æelja
in poskusov beleæenja ter prikazovanja
sveta, kakor se nam kaæe in kot ga ra-
zumemo. “Umetnost gibljive slike je sta-
ra toliko kot druge umetnosti, kot Ëlo-
veπtvo samo, in film je le njena zadnja
pojavna oblika” (str. 146), ni povsem
nova ali loËena umetniπka forma.
Arnheim nam predstavi (tehniËne) sis-
teme in reπitve za reprodukcijo in pre-
zentacijo akcije sveta æivljenja, vse od
marionet, senËnih figur in laterne magike
pa do invencije fotografije in kasnejπe
evolucije le-te v filmski trak. Pri vpra-
πanju gibanja na filmu pa Arnheim opo-
zori na zanimivo dejstvo, da kot gledalci
nikoli ne vidimo najbistvenejπega gi-
banja v filmu: premikanja filmskega traku
v kameri/projektorju. Seveda pa je
gibanje v filmu v temelju odvisno od
(tehnike) snemanja in montaænih prije-
mov, ki so uporabljani.

Arnheim tudi pri Prerokbi o televiziji
(1935) izhaja iz dihotomije nalog in struk-
turiranosti vizualne (vidne) in avditivne
(sluπne) percepcije Ëloveka; po natanË-
ni fizioloπki predstavitvi teh dveh kanalov
zaznave, pri Ëemer trdi, da je uho pred-
vsem “orodje miπljenja”, videnje pa
“zbiranje surovega senzornega mate-
riala”, naveæe najodloËnejπi korak k
televiziji v invenciji prenosa fizikalnih
lastnosti zvoka in svetlobe prek elek-
triËnih valov; od takrat naprej ‡ pravi ‡
“Prostor in Ëas izgubita vsak pomen”
(str. 132). Ob tem se trditve kiber-
teoretikov iz druge polovice prejπnjega
stoletja o krËenju Ëas/prostora, implo-
ziji razdalj in izstopu iz Ëasa zdijo zgolj
zapoznel odmev in pokaæejo kot bom-
bastiËno govoriËenje ter napovedova-
nje æe zamujenega. Arnheim svoj odnos
do zvoËnega filma kot hibridnega me-
dija prenese tudi na televizijo; res da
nam televizija (lahko) pribliæa svet, po-
kaæe sinhronost in kompleksnost æiv-
ljenja (s Ëimer potencialno pripomore k
skromnejπem, manj egocentriËnem od-
nosu), a nevarnosti in pasti televizije se

mu zdijo relevantnejπe: televizija pripo-
more h kultu Ëutne stimulacije, pasivizira
in zmanjπuje sociabilnost ter potencira
perceptivni vidik Ëloveka na πkodo nje-
gove zmoænosti komunikacije, refleksije
in kreativnosti. Kot Arnheim pesimis-
tiËno zakljuËi esej, “... ‘gledalec’, ki se
ne more niti smejati ali ploskati, ne da
bi se pri tem poËutil bedasto, je konËni
izdelek stoletnega razvoja, ki je od ta-
bornega ognja, trga in arene pripeljal
do osamljenega potroπnika spektaklov”
(str. 136).

Mnenje, da pomeni zvoËni film krπi-
tev estetskih zakonov (predvsem zaradi
nemoæne sinteze avdio in vizualnega
kanala, oz. “medija”, kot jima pravi Arn-
heim), se nadaljuje tudi v zadnjem eseju
priËujoËe ‡ sicer inspirativne ‡ knjige.
Njegovo loËevanje in vztrajanje na ne-
enotnosti slike in govora/dialoga, ki le
v redkih primerih (najveËkrat v gleda-
liπËu) uspe preiti v “viπjo” enotnost,
predpostavlja neko hierarhijo percep-
cije in umetniπkih medijev, ki le steæka
preidejo v sintezo, ki bi omogoËila “umet-
niπkost” stvaritve. Govor/dialog v filmu
krni njegovo umetniπko izraznost, hromi
vizualno dogajanje (ki je po mnenju Arn-
heima v nemem filmu neprimerno boga-
tejπe), predvsem pa z antropocentriË-
nostjo in ubesedenostjo zoæi svet filma.

Ker je prav zmoænost prezentacije
gibanja eno izmed vsebinskih osiπË
filma, mu Arnheim namenja najveË po-
zornosti in najveËji pomen v filmski
umetnosti. Kvaliteta te knjige (za katero
pravi sam, da je “knjiga meril” (str. 11))
je najprej v natanËni fizioloπki analizi
percepcije in v bogastvu konkretnih
formativnih nasvetov za pripravljanje
(filmiËnih) filmskih zgodb. Seveda ne
moremo mimo mnoæice primerov, skozi
katere so konkretizirani prijemi in naËini
za upovedovanje teh zgodb. Sicer
njegovo vztrajanje na neeno(tno)sti vid-
nega in sluπnega perceptivnega kanala
ter poslediËni zagovor nemega filma
najbræ ne bo prepriËalo vseh tistih, ki
s(m)o se rodili, ko je nemi film najveËkrat
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le anahronistiËno-artistiËna kurioziteta
ali pa zgodovinska zanimivost. Hkrati
vztrajanje in zagovarjanje “prave” in
“Ëiste” umetnosti ter “resniËnega” filma
puπËa priokus nekakπnega platonizma,
sicerπnji pesimizem, ki ga namenja
pojavu televizije in “novotarijam” v filmski
produkciji, pa zlahka najdevamo tudi
pri drugih avtorjih, tako da ni pretirano
moteË. A to so deli, ki jih imamo lahko
za postranske in glede na Ëas nastanka
za nekako nujne, “smetana” tekstov je
drugje: v jasnosti, smelosti in nazornosti
tez, ki jih zagovarja, predvsem pa v bo-
gastvu konkretnih in podrobnih raz-
Ëlenjevanj ter potencialov, ki jih s seboj
prinaπa film kot umetnost.
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Razmerje med druæbenimi entite-
tami, strukturami in praksami ter vzroki/
posledicami/uËinki v druæbi uporabljanih
tehnologij je (bilo) æe niË kolikokrat
tematizirano. Hkrati je problem tehno-
logij(e) ‡ s tem pa tudi samo polje od-
nosov druæbe do “njenih”tehnologij ‡
vroËa in prodorna tema odkar je vse
πirπim krogom postalo jasno, kako smo
vedno bolj in vedno temeljneje/teme-
ljiteje doloËeni s tehnologijami, ki jih
uporabljamo, kako je tehnologija “po-
sta(vi)la”vizir, skozi katerega gledamo,
vidimo, ocenjujemo in uporabljamo svet
okoli sebe, in kako se hkrati vse veË ta-
kih ali drugaËnih (tehnoloπkih) reπitev
vpisuje v/na nas, naπa telesa, naπa æiv-
ljenja in smisel. Tehnologije so (postale)
‡ pa naj funkcionirajo kot proteze ali
podaljπki ‡ kljuËni moment sodobnosti.
Stehniziranost je dandanaπnji priπla
celo do te stopnje, da mnogim ni veË
transparentno, kdo tukaj koga uporab-
lja: ali mi tehnologije, ali Tehnologija nas.
Kot da smo nekje v preteklosti, ne prav
daljni preteklosti, iz steklenice (ki tukaj
figurira namesto/na mestu Druæbe)
spustili duha (Tehnologijo), ki ga zdaj
ne obvladamo in ne nadzorujemo veË.
In tudi analize razliËnih tehnologij ter
vpliva Tehnologije na »loveka in Druæbo,
pa naj bodo znanstvene ali povsem
poljudne, se vse preveËkrat poravnavajo
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