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Введение

Девятнадцатый век был ознаменован важнейшими открытиями,  изменившими дальнейшую траекторию развития искусства, а именно появлением новых технологий в виде фотографии (1839 г.) и кинематографа (1895 г.). Изобретение кино было логическим продолжением развития технической мысли после найденного человечеством способа фиксировать окружающий мир с помощью фотоаппаратов. 
Путь завоевания этими новыми техническими чудесами статуса «искусства» и включение в мировой контекст художественного наследия человечества был достаточно сложен. Возникновение критической литературы –  один из важнейших признаков того, что новое явление начинает рассматриваться как представляющее художественную ценность. Эстетические аспекты кино рассматривали такие авторы, как А. Базен, Ж. Делез, Ю. М. Лотман, Г. Аристарко. Влияние фотографии на изменение общественного сознания и её характеристики как произведения искусства изучали В. Беньямин, Р. Барт, С. Сонтаг. Теоретическое рассмотрение технических новшеств, их роль и встраивание в общую культурную историю было необходимо, так как общество достаточно медленно принимало такие революционные изменения.
Исходя из того, что фотография и кино – виды искусств достаточно близкие, можно найти примеры авторов, работающих в обеих сферах. Действительно, кинорежиссеры, занимающиеся фотографией и, наоборот, авторы, пришедшие в режиссуру через фотографию, встречаются в истории искусства достаточно часто. Фотографами были некоторые авангардисты, сюрреалисты Сальвадор Дали, Мэн Рэй. 
Стэнли Кубрик, американский режиссер, снявший за свою жизнь не так много фильмов, оставил после себя несравненно большее количество снимков. Необходимо отметить, что Кубрик начинал работу в качестве штабного фотографа в журнале Look (с 1945 г.), и только спустя пять лет вплотную занялся кинематографом, не оставив, тем не менее, занятий фотографией. 
Андрей Тарковский, русский режиссер мирового значения, делал полароидные снимки в поиске новых мест для съемок фильмов. Фотографируя свою семью, деревенский дом, таинственные пейзажи,  он нашел образы, использованные потом для создания атмосферы воспоминаний главного героя в фильме «Ностальгия». 
Многие современные кинематографисты также занимаются двумя видами искусства. 
Дэвид Линч, режиссер американского независимого направления кино, создает фотографические работы мистического характера, основанные, как и его фильмы, на медитативных практиках и постмодернистских теориях. 
Антон Корбайн – нидерландский фотограф и режиссер, начавший с фотографий известных музыкальных групп ( U2, Depeche Mode и др.), затем, не оставляя этого занятия, занялся съемками музыкальных видеоклипов, а в 2007 г. представил свой дебютный художественный фильм «Контроль», посвященный солисту группы Joy Division. Дэвид Лашапель, чье творчество можно охарактеризовать как «сюрреалистический гламур»,  также занимается съемками популярных звезд шоубизнеса.
Немецкий  режиссер и фотограф Вим Вендерс, чье творчество выбрано для рассмотрения в данной работе, несколько отличается от авторов, перечисленных выше. Для него фотография и кино нераздельны. Автор пользуется сходными эстетическими приемами в обеих сферах, он не создает произведение искусства с помощью только одного средства. Напротив, фотографии Вендерса невероятно похожи на затяжные съемки панорам в его фильмах, равно как и ни один из фильмов не снят без так или иначе обыгранного мотива акта фотографирования как попытки зафиксировать ускользающую действительность. В творчестве других фотографов – режиссеров эти два вида деятельности разделены достаточно четко, в отличие, может быть, от фотографических поисков Тарковского для съемки киноленты. Однако для него такой метод стоял в череде нескольких других и не использовался автором постоянно, в то время как для Вима Вендерса этот прием является основным.
Заслуги Вима Вендерса в сфере кино более известны зрителю, более признаны и цитированы, чем деятельность в сфере фотографии. Тем не менее, его фотографические серии заслуживают отдельного внимания. С фотографией его связывает не только личный отвлеченный интерес. Начиная с самых ранних черно-белых фильмов, заканчивая современными, автор практически в каждой своей работе совмещает кино- и фотоязык, изучает, какое влияние имеет фотография на киногероя и как отражает его мировосприятие и самоидентификацию в обществе. По большей части, Вендерс выражает в этих фильмах собственные теории о роли фотографии в современном социуме, которые достаточно часто озвучивает в многочисленных интервью. 
По мнению Антона Каеса, современного немецкого исследователя кинематографа и медиа,  Вендерс коснулся теоретических вопросов, вовлеченных в кинематографическое представление
. Его эссеистическое письмо находится в символической связи с его фильмами: все они так или иначе обыгрывают мысль о силе изображения, выражают признание автора о том, как сложно в действительности создать и рассказать историю, а также затрагивают вопрос изменения восприятия реальности в современном мире.
Целью данного исследования является анализ того, какие представления имеет Вим Вендерс о фотографии как таковой и роли технических средств в жизни современного человека. Также в ходе работы должен быть сделан вывод о том, как именно он воплощает эти представления, фактически, в каждом своем фильме. Основной акцент будет сделан на творчестве Вима Вендерса не как режиссера, а как автора фотографических серий. В соответствии с этим, также необходимым  является проследить, в какой степени может воплощаться в кинематографическом пространстве фотографический способ видения данного режиссера. 

Для того, чтобы последовательно выявить, как теоретические размышления Вендерса выражаются в его фотографических работах, чтобы найти непосредственную связь между фотографиями и кинообразами в его творчестве, а также для того, чтобы понять, как авторский замысел визуально реализуется на пленке, предлагается следующая структура анализа. 
Первоначальной задачей в данной работе ставится небольшое историческое освещение того факта, что фотография и кино с самого их появления имеют плотную связь и похожее отношение к себе со стороны общества. Далее будут рассмотрены теории нескольких наиболее значительных философов 20 века, для того, чтобы проследить изменение отношения к данным искусствам, а также создать некоторую теоретическую базу для дальнейшего исследования и понять, по каким критериям можно анализировать фотографии Вима Вендерса. Потом будут сопоставлены его теоретические представления, фотографии и некоторые киноработы, непосредственно связанные с темой фотографии. 
Глава  I. Анализ природы кино- и фотоизображения в теоретических работах 
Фундаментальное отличие фотографии состоит в том, что она «обособляет отдельные моменты времени»
. Кинокамера не отделяет момент, наоборот, она предоставляет зрителю непрерывную последовательность кадров. Эти свойства, на первый взгляд, достаточно очевидные, являются для теоретиков основной отправной точкой для анализа и разграничения эффектов восприятия от этих двух видов искусства. 
Ролан Барт, французский теоретик фотографии, признается в том, что именно по этому критерию не принимает кино как таковое и в большей степени ценит уникальность  фотографии: "кино пробуждает к постоянной прожорливости; оно обладает множеством других добродетелей, задумчивость не из их числа" 
. Фотография для Барта интереснее тем, что, будучи сфотографированным, объект остается в этом моменте времени навсегда («поза» фотографии). Кино же – «непрерывная последовательность образов»
, которая ему, ценителю статичности фотографии как «сертификата присутствия»
  не близка. 
Автор не раз упоминает тот факт, что кино основано на материале, который предоставила ему фотография. Как существенное различие он указывает, что кино «лишено меланхолии»
, по причине того, что постоянная смена образов ведет нас вперед, не останавливаясь, поэтому зритель не считает необходимым осмыслить реальность происходящего в кадре. Этот поток абсолютно реалистичен по своей сути, так как приближен к ритму течения жизни. Фотография, в сравнении по этим критериям, для Барта более интересна, насыщенна и глубока, т. к. она есть зафиксированное изображение, в котором как раз присутствует элемент глубины и меланхолии по причине того, что действие в ней, в отличие от кино, не развивается. Эта возможность наслаждаться снимком какое-то неопределенное количество времени (и в одиночестве) и придает процессу особую значимость. Восприятие же кино на частных закрытых просмотрах при небольшом количестве зрителей для Барта невозможно.
Интересно также, что Ролан Барт указывает на кино как один из способов справиться с «безумием», которое может вселять в человека фотография. Это безумие содержится в ноэме «это было», что, по мнению Барта, превращает фотографию в специфическую форму галлюцинации: убеждение зрителя в реальности существования того или иного объекта теперь достигается с помощью фотографии. Однако, согласно феноменологическим утверждениям, «образ <…> это небытие объекта»
, что, с одной стороны, фотография подтверждает, а с другой, фактом своего существования резко опровергает. Такая двойственность и есть причина безумия. Превращение фотографии в вид искусства, такое же, как художественное кино, (оно, оперируя похожими средствами, не ставит, по мнению Барта, своей целью отобразить реальность максимально точно, а потому не является безумным) является одним из средств прекращения воздействия на зрителя столь необычным образом.
Автор, наиболее близко сводивший в своих теориях кино и фотографию – Зигфрид Кракауэр. В книге «Теория фильма» (1960 г.) автор предлагает термин «фотографическое кино»
 для акцентирования на «материальной»
 эстетике фильма. Кракауэр говорит о том, что основные свойства, присущие фотографии (воспроизведение, «раскрытие»
 физической действительности, расширение с помощью техники человеческого взгляда), не просто присущи и кино, но также являются его основными признаками, именно благодаря которым кино становится самим собой. Динамизм окружающей жизни, то, что автор называет «материальной действительностью»
 и есть то, что должно запечатлевать «фотографическое кино». 
В эстетической концепции одного из наиболее значительных теоретиков кино  - Андре Базена, также отведено место для соотношения кино и фотографии. Базен обращает внимание на следующий аспект: фотография и кино являются для человека источником полного удовлетворения потребности в «иллюзорном сходстве» 
, которого не смогла бы достигнуть живопись и которое на данном этапе уже возможно только осуществить механически, без творческого вмешательства человека.  Фотография как останавливающее время средство и кино – как более сложное средство, с одной стороны, мгновенно запечатлевающее объект, но в то же время фиксирующее его «след во времени»
 рассматриваются Базеном в его труде «Что такое кино?» (1972).
О том, какие новые свойства приобретает и что теряет фотография от того, что ее воспроизводство на бумаге возможно бесчисленное количество раз, пишет немецкий теоретик Вальтер Беньямин. Он утверждает, что новые технологии уничтожают такой признак произведения искусства, как уникальность, аура, остается только развлекательное значение благодаря тому, что и кино, и фотография переходят в явление массовой культуры. «Потребность овладения предметом» через получение его образа, преодоление понятия уникальности через массовое распространение репродукций- вот те критерии, которые, по его мнению, начинают руководить обществом с появлением технически воспроизводимых искусств, которыми и являются кино и фотография
. 
Относительно непосредственного сравнения кино и фотографии Беньямин высказывает несколько замечаний, основное внимание сосредотачивая на том, как именно «художественная репродукция и киноискусство оказывают обратное воздействие на искусство в его традиционной форме»
. Как и некоторые другие теоретики, он указывает на первоочередную роль фотографии для появления кино («появление фотографии означало возможность звукового кино»
). Беньямин рассматривает и кино, и фотографию в одном контексте – как виды искусства нового времени, они оба оказывают «обратное воздействие»
 на традиционное искусство, так как не имеют его «ауры», несравнимо быстрей, чем человек, реагируют на малейшие изменения физического мира и фиксируют их точней. Такое понятие, как «подлинность», уже не критерий для новых видов искусств, а значит, по мнению В. Беньямина, оба они могут быть очень успешно задействованы в политической сфере жизни человека.
Сьюзен Сонтаг, одна из наиболее ярких теоретиков фотографии, говорит о том, почему изображение становится так важно для человека сегодня. Фотография создает для многих иллюзию абсолютной реальности, отображенной на ней. С одной стороны, мы получаем представление о местах и событиях прошлого, основываясь уже именно на фотоматериале. С другой, фотография не передает основной сути того, что изображает, «к пониманию нас приводит только то, что повествует»
. Фотография повышает важность того, что на ней запечатлено, обнаруживает красоту в том, что казалось безликим или даже уродливым, приближает к нам самые далекие экзотические объекты. Фотограф пытается камерой «освоить объективный мир»
, то есть запечатлеть его так, как зритель в реальной жизни его не воспринимает. С другой стороны, автор через отображение внешнего открывает нам и свой «внутренний ландшафт»
, даже если пытается максимально отстраниться от личностного фактора в процессе фото-творчества. Обратившись к теоретическим заключениям Вендерса, мы увидим, что он не только часто касается тех же характеристик фотографии, что и Сонтаг, но и нередко имеет солидарное с ней мнение. 
Жан Бодрийяр в работе «Прозрачность зла» (1990 г.) говорит о том, что фотографирование предмета не ставит своей целью раскрыть его внутренний скрытый смысл. Наоборот, «сфотографировать» - значит «схватить», «пленить» объект (наибольший интерес представляет объект неодушевленный), выявить нетипичные экзотические свойства в его нынешнем состоянии. Кино для Бодрийяра, в таком случае, более упрощенная форма изображения, так как тот разрыв с реальностью, который происходит у объекта на фотографии, возможен здесь лишь частично
. Происходит это от того, что кино ставит перед собой противоположную цель: не выхватывать детали из окружающего мира, чтобы глубже проникнуть в его обманчивую целостность и ясность, но «сделать набросок мира во всей его полноте»
.
Разумеется, охватить мнения всех авторов, разрабатывающих проблемы и новые аспекты восприятия технических видов искусств, не представляется возможным. Вендерс,  являясь активным деятелем в области освоения новых технических видов искусств, во время интервью и в своих книгах уже с практической точки зрения рассуждает о том, какие специфические особенности имеют занятия разными видами искусств, и как они могут тесно переплетаться, например, в его творчестве. 
Когда мы рассматриваем отношение Вима Вендерса к назначению фотографии через призму его фильмов и интервью, становится заметным схожесть его концепций с идеями некоторых теоретиков, описанными выше, но больше всего с  пониманием роли фотографии в эссе Сюзен Сонтаг. Также, обращаясь непосредственно к фильмам Вендерса, можно заметить точки пересечения с теоретическими выводами Жана Бодрийяра. То есть позиции наиболее передовых теоретиков ближе всего Вендерсу. Примечательно, что фильмы, предлагаемые для рассмотрения в данной работе как  наиболее полно иллюстрирующие мысли о фотографии у Вендерса, были созданы примерно в то же время – 70-е – 80-е годы, что и сборник эссе Сонтаг «О фотографии» (1977 г.). Этот факт может указывать на то, что в данный период развития культуры отношение к фотографии как все еще не полностью изученному явлению в творческой среде было схожим по многим пунктам. Основываясь на этом предположении, рассмотрим, как творчество Вима Вендерса встраивается в общий контекст развития искусства.

Глава II. Творческий путь Вима Вендерса. Концепции и методы 
II.1 Формирование творческого метода Вима Вендерса и влияние фотографов на его творчество
Для того чтобы начать анализ творческого пути Вендерса как фотографа и кинорежиссера, необходимо коротко осветить ключевые события его жизни, связанные с реализацией автора в обеих сферах. 

Вильгельм Эрнст Вендерс родился 14 августа 1945 года в Дюссельдорфе. Его отец, хирург по основной профессии и фотограф в душе, подарил сыну первую фотокамеру, когда Вендерсу было семь лет. Сначала это был Rolleiflex, через несколько лет он сам купил подержанный SLR. К шестнадцати годам Вендерс уже имел свою проявочную, первый среди своего круга друзей стал обладателем аппарата, который показывал изображения в движении. Это была найденная отцом «сигарная коробка с ручным прожектором»
 (телевизоры в послевоенной Германии стали появляться чуть позже).
Первоначально следуя семейной традиции, Вендерс начал обучение в медицинской сфере, однако, когда в Мюнхене открылась  высшая школа кино и телевидения в 1967 г.,  он незамедлительно сменил профессиональную направленность. Во время учебы также писал критические статьи о кино в некоторые немецкие издания: «Зюддойче цайтунг» («Suddeutsche Zeitung»), «Filmkritik» («Фильмкритик»), «Twen»  («Твен»). Дебютные фильмы Вендерса были, бесспорно, удачными в кинематографическом плане, однако, мало соответствовали его истинному мировосприятию
 (пер. Красновой В. Г.). «Я больше не могу делать картины, в которых нет автомобилей и бензоколонок телевизоров и телефонных будок… они [эмоции – прим. Красновой Г. В.]  мне кажутся естественными в фильмах, которые возникают без всякого принуждения как по отношению к себе самому, так и к людям, которые в них действуют»
 ,- так пишет Вендерс после съемок фильма «Алая буква». 
Вскоре режиссер начинает свою более осознанную деятельность, сняв фильм «Алиса в городах» (1973 г.). Именно этот фильм считается истинным дебютом Вендерса в кино, с него начинается заявленное режиссером стремление снимать работы, которые «возникают безо всякого принуждения, отражая его личные переживания на данный отрезок времени»
.
Интересен для понимания становления Вендерса как режиссера и фотографа его опыт работы в США.  Там он снимает такие работы, как «Хэммет» (1982 г.), «Положение вещей» (1982 г.), «Фильм Ника – молния над водой» (1990 г.), «Париж, Техас» (1984 г.), а также создает серии фотографий, впоследствии вошедшие в серии «Написано на Западе» («Written in the west»), «Места, Странные и тихие» («Places, Strange and quiet»), «Картины с поверхности земли» («Pictures from the surface of the Earth»). 
Кинокритик Кирилл Разлогов указывает, что «американское кино  и американская культура сыграли огромную роль в формировании Вендерса как режиссера» 
. В числе его любимых авторов – Энтони Манн (режиссер классических вестернов 50-х), Николас Рей, которому Вендерс помогал снимать его последнюю картину. Влияние американской эстетики на европейского автора заметно, как минимум, в выборе мест действия как для кинолент, так и для съемок фотографий. Рассмотрение мотивов, почерпнутых  режиссером для съемок «американских» картин, будет предложено в следующей главе данной работы. 
Очевидно, ощущая сложность работы в Голливуде и некоторую несопоставимость понимания сути кинематографа с американскими авторами
, Вендерс возвращается в Германию и снимает ставший впоследствии культовым  фильм  «Небо над Берлином» (1987  г.). Г. Краснова высказывает мнение, что в фильме даны «лица берлинцев, заставляющие вспомнить знаменитую портретную галерею немецкого фотографа Августа Зандера»
. Такое замечание помогает убедиться в том, что автору присуща фотографичность кинообразов. В фильме много крупных планов, которые складываются вместе в образ жителя Берлина того тяжелого для страны времени. Август Зандер также предоставляет зрителю «фотографический каталог немецкого народа»
 времен Веймарской диктатуры – периода также неоднозначного в истории страны. Фотографируя с одинаковой беспристрастностью и отстраненным спокойствием совершенно различные социальные группы людей, Зандер дает понять, что перед камерой каждый  - «социальная маска», знак своего занятия, положения в обществе. 
Интересно, что также большую серию фотографических портретов, однако выполненных в намеренно свободной манере, делал и американский классик Уокер Эванс, фотограф, чье сильное влияние испытал на себе Вим Вендерс. В одном из интервью Вендерс не раз обращается  к творчеству этого уважаемого им автора. 
Эванс – фотограф, более всего известный снимками, выполненными в 1930-е, и в одной из сторон своего творчества пытающийся запечатлеть, на первый взгляд, простое понятие «повседневность». Автор, по словам интервьюера Вендерса, Пауля Пухеля, представляет собой уникальный случай фотографа, который настолько был увлечен объектами фотографирования, что «потерялся в тени своих предметов, которые он снимал»
. Такое растворение влекло за собой частичную аннигиляцию авторской манеры, о чем пишет современный исследователь О. В. Гавришина: зритель, глядя на фотографии Эванса, как будто преодолевает авторское видение предмета, которое, казалось бы, есть один из основных критериев художественной фотографии, и приобретает «собственный опыт зрения и столкновения с “реальностью”»
.
Объектами для снимков Уокера Эванса становятся места и детали окружающего мира, сосредотачивающие в себе понятие «американского»
. Начиная с широких улиц Нью-Йорка, Эванс продолжает съемки на Юге, фиксируя уклад жизни местных городов. Черты, очевидно, впоследствии заимствованные  Вимом Вендерсом, проявились у американского фотографа в 1930-е. Камера ставится фронтально, иногда очень близко к объекту съемки, в основе композиции – регулярная застройка южных городов. Однако часто архитектура является лишь фоном, на котором зрителю необходимо внимательно разглядеть, казалось бы, случайные детали, такие, как вывешенные сушиться элементы одежды, интересные рисунки, создаваемые тенями, рекламные плакаты, вывески. 
Вывескам, зданиям, по которым можно с легкостью узнать юг Америки, фронтальности постановки камеры Вендерс также отдает предпочтение в своей фотографической серии «Написано на Западе» (1986  г). Атмосфера места, пространство провинциального американского города, вывески, являющиеся еще со времен поп-арта одним из наиболее ярких символов США – все эти элементы являются основными в фотографиях Вима Вендерса. Также можно заметить, что и у него в работах появляется интерес к некоторым деталям, которые необходимо рассмотреть. Так как в работах, по большей части, отсутствуют люди, зритель пытается увидеть в работе нечто большее, чем вывеска или дом. В фотографиях Вендерса также много тонкостей, таких, как отражения в больших витринах магазинов и окнах придорожных кафе, детали интерьера, рисунки на стенах.
Вторым классиком американской фотографии, современником Эванса, повлиявшим на Вендерса, можно назвать Роберта Франка. Его деятельность также связана с созданием большой фотографической серии американской жизни, названная просто «Американцы» (1959 г.). Франк путешествовал почти два года по всей Америке, фотографируя также повседневную жизнь страны, сцены, по словам Джека Керуака, «никогда не попадавшие на пленку»
. 
Сам Вендерс называет Роберта Франка, скорее, европейским фотографом (что отчасти верно, Франк родился в Цюрихе и провел юношеские годы в Европе), который испытывает к Америке двоякое чувство, «смесь очарованности и тревоги»
, что, по мнению режиссера, ясно отражают его фотографические работы. Связывает также этих двух фотографов и тема постоянного путешествия, поиска. 
Из современных фотографов Вендерс наиболее интересным автором считает Себастьяно Сальгадо. Это один из наиболее популярных на сегодняшний день фотографов, он является автором книги «Другие Америки» (1986 г.), фотоальбома «Рабочие», нескольких книг об эмигрантах (коим является и он сам). 
Период 1990-х критики отмечают как кризисный, когда Вендерс создает неудачные претенциозные работы. Однако его последние фильмы отмечены как достаточно успешные, «Отель миллион долларов» (2000 г.)  был номинирован на Оскар, «Входите без стука» (2005 г.) отмечен номинацией на Каннском фестивале, другие работы также не остались незамеченными. Наряду с художественными, в его фильмографии большое место занимают документальные работы («Токио – га», 1985 г., «Братья Складановские»,1995 г., «Пина», 2011 г.). Также он серьезно подходит к выбору музыкального сопровождения для своих фильмов, самостоятельно подбирая композиции и включая исполнителей в канву повествования. 
На данный момент Вим Вендерс уже является культовой фигурой не только немецкого, но и мирового кинематографа, признанным классиком, ориентиром для многих режиссеров. Также он ведет преподавательскую деятельность: на данный момент является почетным доктором Сорбонны, членом Берлинской Академии искусств, а с 2002 года  - профессором кино в Гамбургской высшей школе изобразительного искусства. 
Относительно фотографической деятельности Вендерса можно сказать лишь то, что регулярно на разных выставочных площадках, таких как галерея Polka в Париже, институте им. Гёте в Берлине и его филиалах по всему миру, в выставочных пространствах  Лондона, Вены, и других европейских городов проводятся выставки его работ. В России его работы были показаны впервые весной 2012 года в Мультимедиа Арт Музее в Москве.
II. 2. Методы работы Вима Вендерса
Для начала необходимо заметить, что в техническом плане отношение Вендерса к фотографии и кино кардинально различается. В качестве режиссера каждую свою новую работу он снимает с помощью нового технического оборудования. Он использует и камеру, аналогичную аппарату братьев Люмьер для участия в альманахе «Люмьер и компания», пленочную, цифровую камеры, а также работает в формате 3D (документальный фильм «Пина»). По словам Вендерса, «каждая из инноваций может стать поводом для отдельного рассказа»
. 

В фотографии Вендерс придерживается совершенно других установок. Цифровые технологии он не использует вовсе, наоборот, предпочитает только пленочные фотоаппараты. Вендерс объясняет свою старомодность  в этом плане тем, что цифровой фотоаппарат, как ему кажется, лишает фотографа возможности участвовать в процессе создания кадра, выбора композиции
. Цифровой фотоаппарат делает огромное количество кадров в секунду, необходимость выстраивать кадр полностью исчезает, так как в таком фотоаппарате нет лимитированного количества потенциальных снимков. К тому же большое число кадров дает возможность менее тщательно относиться к построению кадра, а по убеждению Вима Вендерса, это уже не соответствует поставленной задаче передать уникальную среду фотографируемого пространства. 

Также автору не импонирует возможность видеть результат съемки в следующее мгновение после того, как сделан кадр. «В процессе съемки на пленку мои отношения с местом развиваются и движутся дальше, до тех пор, пока я, часто недели спустя, отсматриваю сделанные кадры»
. Очевидно, автор выбирает техническое средство в зависимости от того, какую цель преследует.  Фотографирование различных мест в самых разных частях света, знакомство с новым пространством через  присвоение себе части атмосферы фотографируемого места – вот то, чего ищет сам Вендерс, и та уникальность кадра, которую обеспечивает пленочный фотоаппарат, действительно помогает сохранить этот особый тип диалога с выбранным для фотографии пространством. 

Рассматривая эти факты, можно заметить, что Вендерс очень ответственно подходит к выбору объекта для съемки. Это выражается в том, как он подходит к самому процессу: длительные поездки по различным местам, напряженный поиск сначала пространства, которое хочется оставить в памяти в виде фотографии, а затем и кадра, выбор которого происходит также очень осмысленно, так как количество кадров в пленочном фотоаппарате ограничено. Вендерс пытается осмыслить окружающее пространство, не просто зафиксировать понравившийся вид. Поэтому, по признанию самого режиссера, никогда не фотографирует на ходу из окна автомобиля (что, опять же, было бы вполне уместно с цифровой камерой и практически невозможно с пленочным аппаратом)
. Рассмотрение на ходу, мельком невозможно для автора, желающего раз и навсегда запечатлеть для себя новое пространство. 

Главный формат, с которым работает Вендерс – фотографическая серия. Серия фоторабот «Написано на Западе» была выполнена во время путешествий по штату Техас с целью найти места для съемок фильма «Париж, Техас». Несмотря на это, во время путешествия с камерой, автор, по его словам, полностью абстрагируется от идеи фильма. Важнейшим становится не дальнейшее воплощение увиденного в движущемся кадре фильма, но запечатление особенностей места в данный момент времени. Только потом при анализе полученных снимков рождается идея о постановке киноизображения
. Путешествуя, Вендерс полностью сосредотачивается на том, чтобы найти место для съемок, хотя не всегда в начале пути имеет представление о том, что будет фотографировать. Проезжая небольшие городки, зачастую только окунаясь в ветшающую атмосферу американской глубинки, осознает, что это место необходимо исследовать подробней, чтобы, возможно, потом приступить к съемкам полнометражной картины.

Путешествуя по штатам, Вендерс выбирает для фотографирования места, которые как нельзя лучше иллюстрируют поэтику одноэтажной Америки. На снимках – старинные непрокрашенные дома, вывески, павильоны, придорожные закусочные, мотели – все те места, которые можно увидеть и в фильме, так как герой постоянно находится в пути. Вендерс не делает черно-белых серий, все его фотографии передают яркость, насыщенность цветов техасских видов: невероятно голубое небо, раскрашенные дома и вывески – все это есть и в фильме «Париж, Техас», выдержанном в «полароидной» цветовой гамме, что дает автору возможность частично перенести на кинопленку ощущение той атмосферы, которую он чувствует, делая фотографию, а также создает ощущение попадания в совершенно уникальное кинематографическое пространство. 
При просмотре этой серии, да и любых других снимков Вендерса, невозможно не заметить, что практически ни на одной фотографии нет людей. Автор исключает любое попадание в кадр человека, однако, фотографирует пространство, где этот человек обитает. Улицы, кафе, интерьеры, пляжи  - что бы ни запечатлел в своих фотографиях Вендерс, все абсолютно безмолвно, пустынно. Сам он объясняет это тем, что человек в кадре привлекает к себе слишком много внимания
. Даже если бы хоть один человек случайно появился бы в кадре, все внимание зрителя было бы устремлено на него с попыткой разгадать его роль в изображении. Именно этого и пытается избежать Вендерс. Цель фотографии – составить представление, впечатление от того или иного места. Это не только виды американской глубинки. Фотографируя Гавану, Иерусалим, Монтану, Японию, везде он старается захватить в объектив безлюдное пространство. Не случайно одна из серий фотографий называется «Места, странные и тихие» («Places, strange and quiet»). 
В каждой своей фотографии Вендерс стремится передать  наиболее полное ощущение атмосферы, состояния места. Вендерса интересует не человек в этом пространстве, а само место, и то, какие следы своего присутствия оставляет там человек. « Что меня напугало в Америке? Отсутствие индивидуальности»
, -  пишет автор в статье «Не быть одиноким в большом доме». Возможно, это отчасти также является причиной того, что людей на фотографиях нет – люди для него в этом месте не обладают индивидуальностью. Однако, пространства, которые он снимает, имеют свою уникальную неповторимую атмосферу.

Сам Вендерс даже посвящает своеобразные поэтические тексты понятию «место»  и тому, какое значение он сам придает этому слову. Для Вендерса фотография – способ оставить у себя воспоминания о посещаемом месте, изображение является средством, чтобы «не забыть нас»
, то есть, опять же, не потерять себя  в сегодняшнем потоке жизни - так заканчивает он свое поэтическое размышление.

Многие кадры в самих фильмах решены так, будто режиссер держит в руках не кинокамеру, а фотоаппарат: точка зрения выбирается на уровне глаз, камера неподвижно устремлена несколько секунд на совершенно пустынный ландшафт. Зритель успевает забыть, видит ли он фотографию, или продолжает смотреть фильм. Так происходит в фильме «Алиса в городах», когда камера находится, очевидно, на уровне глаз героя, смотрящего из машины на пляж. Через несколько секунд наблюдения за кадром мы слышим щелчок поляроида – герой делает снимок. Такие же затяжные кадры есть и в ленте «Париж, Техас». Герои смотрят на уходящую вдаль железную дорогу, камера при этом буквально застывает (снова на уровне глаз героев), как если бы сам Вендерс, во время своего путешествия остановился, чтобы заснять это пустынное пространство.
Конструирование своей реальности – тема многих кино-работ Вендерса. В фильме «Съемки в Палермо» герой снова фотограф, снова потерявший смысл своего существования. С каждым новым фильмом Вендерс идет дальше – герой фильма конструирует свою реальность с помощью фотографии уже на новом уровне. Герой с учетом новых технических средств создает для себя новую цифровую реальность, которая на какое-то время заменяет ему реальность окружающего мира. 
Глава III. Воплощение теоретических взглядов Вендерса на фотографию в его киноработах 
Основываясь на многочисленных интервью Вима Вендерса, данных в разное время в различных местах, можно выявить общую концепцию его размышлений о кино и фотографии и их взаимодействии. 
Прежде всего, стоит отметить, что и в кино, и в фотографии Вендерс, как человек, реализовавший себя в двух наиболее сложных медийных сферах, стремится запечатлеть реальность максимально объективно. 
Ранние фильмы Вендерса как раз четко соответствуют этой установке, а также в них достаточно ясно видно, что герои, проговаривая написанные режиссером диалоги (чаще всего он является и сценаристом своих картин), отчасти выражают отношение к жизни, фотографии и реальности самого Вендерса. Так происходит и в фильме «Алиса в городах», где главный герой не представляет возможность создания истории без использования визуальных образов, и в «Съемках в Палермо», где основную идею (и, очевидно, отношение самого режиссера) проговаривает герой Смерть, и в некоторых других картинах.
Прием этот не является новаторским, однако в данном контексте представляется необходимым упомянуть данный факт как доказательство, во-первых, того, что режиссер использует кино как форму высказывания своих рассуждений на тему фотографии. Конечно, здесь не утверждается, что кино автор использует исключительно как средство обозначения важности изображений в жизни общества, а фотографию только для того, чтобы впоследствии с ее помощью выстроить удачный кинокадр. Эти виды искусства, несомненно, дополняют друг друга, взаимопроникая и раскрываясь одно за счет другого. Эти действия (использование двух  видов искусств в одном пространстве), однако, в большей степени являются художественными визуальными приёмами, рассчитанными на более выразительное воплощение задуманной автором идеи для фильма. 
 В качестве примера можно взять фильм «Алиса в городах» - первый успешный фильм Вендерса. Снимался в Америке и являлся первым, соответствующим настоящему стремлению режиссера снимать «безо всякого принуждения»
. Главным героем тут, как и во многих последующих фильмах, является человек, профессионально связанный с медийными сферами. Он  журналист, перед которым поставлена, казалось бы, не сложная для профессионала задача – сделать обзор для крупного американского еженедельника  о природе Америки. Однако, путешествуя довольно долгое время, герой практически не пишет, вместо этого делает огромное количество снимков на камеру – поляроид. Эти снимки он находит более сильными и правдивыми, чем ничем не подтвержденные слова про Америку («моя история должна опираться на факты, которые можно увидеть на снимках и моих записях» (перевод клуба «Другое кино»)) - герой не считает, что текст обладает избыточной достоверностью. Фотография для него – более сильное подтверждение реальности описываемых им событий. 
Герой теряет себя в Америке, страна ему явно не подходит, поэтому ничего, кроме усталости от затянувшегося уже путешествия он не испытывает
. Это состояние подавленности и отчужденности наверняка преследовало и Вендерса, когда, как и многие европейские интеллектуалы, он приехал в Америку, и, по его собственным словам, «того, что искал за всем этим, я не нашел»
.

Важность изображения как подтверждения реальности происходящего вокруг – значимая черта общества в последнее время, о которой говорит Сонтаг в одном их своих эссе «В Платоновой пещере». Фотография, по Сонтаг, предмет коллекционирования («коллекционировать фотографии – значит коллекционировать мир»
, предмет, который фиксирует присвоение фотографируемого объекта, а также нечто, «предоставляющее свидетельства»
. Этими определениями всё многообразие функций фотографии, разумеется, не исчерпывается, однако они наиболее ярко отражают состояние современного человека.  
На протяжении всей своей творческой деятельности Вим Вендерс пытается понять, является  ли снимок, сделанный, таким, казалось бы, максимально объективным средство фиксации внешнего мира, как фотоаппарат, действительно калькой с окружающего мира. Подобным вопросом задается и В. Флюссер в своей книге «За философию фотографии». Автор утверждает, что все элементы фотографии, например, цвет, являются «перекодированными понятиями», расшифровкой которых должна заниматься критика
.
В разговоре с подругой герой (являющийся, возможно, самым автобиографичным) убеждается, что фотографирование почти каждого объекта, встречающегося ему в путешествии – своеобразная форма защиты, попытка убежать от осознания того, что человек потерял себя и смысл своего существования в обществе. Герой соглашается, что снимки его похожи на доказательства. Потеря индивидуальности героем сопровождается потерей «слуха» и «зрения», и фотография здесь выступает как «доказательство» присутствия героя в обществе, в жизни. 
Во многом такое восприятие технического новшества как «заменителя» естественных человеческих функций совпадает с выводами, сделанными Маршаллом Маклюэном в его сенсационной книге «Понимание медиа» (1964 г.). Канадский исследователь говорит о том, что механизация культуры возможна только при ее фрагментации, расщеплении
. Это прямым образом влияет на современного человека. Различные технические новшества «механизируют» физические органы, что приводит, по мнению автора, к разрастанию вовне, вытеснению, «самоампутации»
 самой чувствительной части человеческого организма – центральной нервной системы
. Проводя аналогию с мифом о Нарциссе, Маклюэн объясняет последствия такого продолжения человеческих органов с помощью новейших технических достижений: вытесненный вовне образ Нарцисса (воплощенный в его отражении в водоеме) вводит юношу в полное оцепенение, близкое к состоянию шока от сильного физического или морального потрясения. Современную эпоху развития технических средств, таким образом, Маклюэн называет «эпохой бессознательного и апатии»
.
Мысль Маклюэна продолжает В. Флюссер. В книге «За философию фотографии» он сравнивает фотолюбителя со слепым человеком: по его мнению, фотоаппарат требует от своего владельца постоянного «производства избыточных образов»
, что приводит к полной одержимости, поглощенности этим действием. Фотографирующий становится «продолжением автоспуска своего фотоаппарата»
.
Нечто схожее, очевидно, испытывает герой фильма «Алиса в городах» - потеря самоидентичности героя сопровождается его абсолютно апатичным состоянием. Это заметно по его отношению к важной работе, которую он не может выполнить. Герой, по сути, не занимается ничем другим, кроме попыток зафиксировать «события» (он снимает вывески, машины, здания), произошедшие с ним во время путешествия как доказательство подлинности своего существования.
Относительно современных функций фотографии позиции С. Сонтаг и В. Вендерса, судя по его высказываниям в интервью, совпадают. Сонтаг в книге «О фотографии» неоднократно высказывает мысль о том, что на сегодняшний день фотография невероятно важна для человека как фиксация ключевых моментов его жизни. В каждой семье сейчас есть по несколько фотоаппаратов, и каждую поездку, вообще, каждое «событие» мы стараемся заснять, чтобы потом предоставить обществу как доказательство своего присутствия в той или иной точке мира. 
Доказывать это, однако, нужно не столько другим, сколько самому себе. Современный, ускоряющийся ритм жизни, постоянное давление со стороны общества,  полная вовлеченность человека в информационное медийное пространство, попытки  в нём найти себя, общественная установка на то, что успешная социальная самореализация есть основной показатель состоятельности человека, не могли не привести к относительной потере смысла и понимания своего положения. 
Представления Вендерса во многом совпадают с этим тезисом Сонтаг. В одном из интервью, данных русскому изданию в связи с выставкой в Москве, он высказывает мысль о том, что фотографы сейчас – туристы, запечатлевающие с маниакальным стремлением все, что видят вокруг. «Все кругом фотографируют, потому что все боятся потерять свою личность, цель в жизни. Фотографирование помогает узнать себя, узнать свое предназначение»
. Именно это и делают герои многих фильмов Вендерса. Каждый проходит путь поисков, осознания себя и своего места, и  фотография в том или ином виде сопровождает героев. Происходит это в процессе путешествия («Алиса в городах», «Париж, Техас») – поэтому многие фильмы режиссера сняты в жанре роуд-муви,  тема дороги как пути осознания и принятия себя достаточно часто используется в кинематографе. Интересно, что сам режиссер и  для себя фотосъемку рассматривает как «способ исследования, путешествия», то есть в таком случае фотоаппарат для него аналогичен автомобилю (на котором, в основном, и путешествуют герои его фильмов), с помощью которого можно перенестись в «неизведанный мир»
.
Фотография помогает человеку создать иллюзию «владения прошлым»
. События сменяют одно другое с невероятной быстротой, ландшафт вокруг нас постоянно обновляется. Фотография, по Сонтаг – то средство, которое может запечатлеть исчезающие формы «биологической и социальной жизни»
. Многие фотографии, сделанные в свое время вне эстетического критерия, как документальные серии, на сегодняшний день признаны произведениями фотографического искусства не только потому, что являются оригинальными авторскими решениями, но и, во многом, потому, что пространства, зафиксированные ими на тот момент, сегодня уже перестали существовать (Париж с фотографий Атже сегодня, к примеру, окончательно перестроен). Соответственно, функция фотографии как связующего с прошлым звена также важна для художника. 
Такой позиции придерживается и Вендерс, упоминавший, что ценит в фотографии функцию «хранителя»
. Режиссер говорит о том, что «фотография – стремление увидеть мир, сохранить его в памяти»
. Сам Вендерс также непосредственно связывает свою фотографическую деятельность со стремлением сохранить те объекты, которые уже составляют часть истории, но в скором времени также могут исчезнуть. Отсюда появление на его снимках обветшавших кинотеатров, полуразрушенных зданий, забытых вывесок и табличек, пустынных улиц. Вендерс следует здесь традиции Уокера Эванса, запечатлевшего годы Великой Депрессии – время, безвозвратно исчезнувшее и оставшееся в воспоминаниях. Эта идея безвозвратности, некая грусть от того, что увиденное, а соответственно, и «заснятое» больше никогда не будет существовать, причина того, что автор не один раз обращается к теме ветшающего американского Запада как в кино, так и в  фотографии. 
Еще одна, противоположная мысль, высказанная Сонтаг в эссе – метафоричное сравнение камеры и оружия: «если камера – сублимация оружия, то фотографирование – сублимированное убийство»
. То есть фотография, по мнению автора, имеет две стороны. Во-первых, она сохраняет необходимое, дорогое фотографу, во-вторых – это выхватывание предмета из его среды, превращение в полностью статичный элемент. Вендерс также считает, что такое восприятие фотопроцесса возможно: «фотографируя или снимая кино, мы привносим в это действие элемент насилия и вторжения»
. Однако, режиссер уточняет, что внимательный зритель всегда сможет понять, чем являлся для самого фотографа (или, в случае с фильмом – режиссера) этот процесс. Нельзя отрицать, что во время фотографирования происходит «вычленение» предмета из реальности, но при этом важным становится, как этот акт воспринимает фотографирующий. Вендерс акцентирует внимание на том, что фотография всегда указывает на отношение к ней автора. Она позволяет  зрителю понять, снимает ли фотограф объекты, которые ему безразличны или даже ненавистны, или же те, с которыми автор (очевидно, это имеет отношение и к самому Вендерсу) имеет «душевную связь»
. В итоге получается, что актом насилия как такового режиссер не рискует называть фотографирование, так как личное отношение к предмету для него чрезвычайно важно. Он предлагает компромиссное определение  - «акт нежного насилия»
. 

В своих фильмах Вендерс, тем не менее, вскользь затрагивает эту проблему. Главный герой фильма «Алиса в городах» так дает для себя определение этого вида деятельности: «делать снимки – застрелить, прикончить все, что не выносишь» (пер. клуба «Другое кино»), то есть он вкладывает в фотографирование негативные эмоции. Название фильма «Съемки в Палермо» в оригинале звучит как «Palermo Shooting» («Shoot» можно перевести как «выстрел»). Многозначность этого слова также отражена в сюжетной канве, где герой несколько раз в состоянии галлюцинаций видит охотящегося на него незнакомца с оружием и слышит выстрелы. В конце, как апогей поисков героя, происходит его разговор со Смертью, в котором отражаются философские размышления режиссера о роли фотографии (преимущественно, цифровой) в жизни человека,  о неумении общества  жить полноценно, попадая в зависимость от постоянной потребности фиксировать жизнь на камеру. 
Заключение
В ходе данной работы были рассмотрены некоторые теоретические аспекты визуального и мировоззренческого характера немецкого режиссера Вима Вендерса и их прямое отражение в его фотографическом и кинематографическом наследии. Автор одинаково успешно реализовал  свои идеи в обоих видах «нового» искусства. Основной интерес в данной работе представлял Вим Вендерс – фотограф, его собственный взгляд на фотографию как самостоятельный вид искусства, а также встроенность на разных уровнях фотографических элементов в кинематографическое пространство.
Вендерс – режиссер, который в большинстве своих картин стремится рассмотреть положение человека в окружающем мире, понять причины, по которым его герой в какой-то момент жизни теряет достаточно стабильное положение в обществе. 

Невероятно значимы в его фильмах медийные средства, с ними напрямую связаны главные герои кинолент. Вим Вендерс теснейшим образом связывает кино- и фото-реальности в своем творчестве. Использование такого критерия, как объективность, является ключевым для него. Фотограф, киномеханик, журналист, режиссер – все герои Вендерса в какой-то момент теряют ощущение себя и предпринимают попытки найти объективность и реальность, доказательства жизни с камерой или фотоаппаратом в руках. 
Сам Вендерс в реальной жизни также занимается поиском «объективности». Это происходит, потому что целью Вендерса как фотографа является запечатление его мира, тех мест, которые ему дороги и в которые он может всегда возвращаться. Фотографируя самостоятельно, он пытается сделать их максимально приближенными к истине, к настоящей жизни. Учитывая тот факт, что фотография для него – акт познания нового, впервые увиденного, знакомство с местом, логично  предположить, что новое знание должно быть получено максимально неискаженным, и передавать впечатления от места самого Вендерса предельно достоверно. Выстроенная  фотография должна стать катализатором воспоминаний о том или ином месте, важном для автора. Делается это Вендерсом для того, чтобы остаться в памяти и быть использованным для воссоздания атмосферы места уже в другом виде  - в кинореальности.  

Вим Вендерс – фотограф «пейзажей». Он делает фотографии для себя, снимает места, которые лично ему интересны, которые когда-то запомнились ему. Снимок провоцирует воспоминания не события, а самого пространства, в котором фотограф когда-то находился. Потому на снимках и не встречаются люди, поэтому же они цветные – желание добиться максимальной объективности.
 По удачному выражению Вендерса, «находить и запечатлевать на пленке события жизни – творческая установка режиссера»
. Сделать это максимально правдиво как в кино, так и в фотографии – его цель. Режиссер очень много личного отношения вкладывает в понятие «место», которое отображает в своем творчестве. Поиск интересных, значимых мест, хранящих свою историю (всегда связанную с человеком, Вендерс редко обращается к исключительно природным ландшафтам), то есть сбор информации о выбранном пространстве – важнейший этап работы режиссера в подготовке к съемкам очередной киноленты. В фильмах автор старается отразить влияние давно уже не новых, но тем не менее не до конца изученных сфер человеческой жизни – медийных пространств, и, как частный случай – влияние фотографии на человека, необходимость с её помощью запечатлеть те «события жизни». Учитывая тот  факт, что «объективное», правдивое воспроизведение этих событий возможно с большой долей условности, а также понимая, что акт фотографирования никак не может стать заменой жизни настоящей, герои Вендерса к концу повествования (пути) обретают самих себя, избавляясь от зависимости перед камерой, решаясь смотреть на мир, минуя объектив.
Даже если основной посыл Вендерса в фильме не связан напрямую с поиском себя через фотографические или другие технические средства (фильм «Париж, Техас» - о поиске истинных ценностей, «связи человека со своими корнями»
, «С течением времени» – о судьбе немецкой провинции, «Положение вещей» – критика американского образа жизни
), однако, герои его фильмов непосредственно связаны так или иначе с фотографической и кино-деятельностью: киномеханики, фотографы-любители и фотографы-профессионалы, режиссеры. То есть постижение мира для этих героев, равно как и для самого автора, происходит через объектив. Все они в прямом смысле идут по пути поисков и понимания (почти все фильмы Вендерса сделаны в стиле роуд-муви). Но насколько этот способ поисков и осознания себя в окружающем мире с помощью технических средств успешен - каждый раз герой решает по-разному. С помощью этой установки, проходящей сквозь многие его фильмы, Вендерс сознательно пытается напрямую поставить перед зрителем вопрос о том, что именно современный человек представляет собой сегодня, не теряет ли он часть своего «я» в пространстве максимально открытых возможностей, не являются ли уже ставшие привычными человеку технические средства не просто помощниками в фиксации событий и сохранения их в памяти поколений, но средством, с помощью которого мы пытаемся создать иллюзию настоящей жизни.
Вим Вендерс – режиссер с мировым именем. Его заслуги в сфере фотографии уже известны, но недостаточно подробно рассмотрены, не достаточно проанализированы. Такой анализ необходим, так как для этого автора фотография не просто хобби, отвлеченное от основного занятия кино. «Я превратился из человека, делающего фото, в рассказчика. Только история может наполнить изображение смыслом и моралью»
 (перевод мой – Б.М.) говорит сам Вендерс. То есть, начиная заниматься одним видом деятельности – фотографируя,  режиссер решает обогатить изображение места, имеющего тонкую связь с самим автором, историей, для того, чтобы решать для себя уже более сложные вопросы.
В отличие от некоторых других режиссеров-фотографов, он, дифференцируя эти два главных для себя вида искусства, тем не менее, сильней и плотней, чем кто бы то ни было из современных кинематографистов, вплетает фотографические образы в кинематографическую канву. Работая то с одним, то с другим видом искусства, Вендерс полностью сосредотачивается на процессе творчества, однако потом он сопоставляет, синтезирует их. В итоге это приводит к появлению фильмов  о медиа-реальности и фотографий, похожих на поставленный на паузу фильм. Нахождение истины в вопросе изучения медиа-реальности маловероятно, однако, поиски, исследования, реконструирование ее Вимом Вендерсом и с помощью самых совершенных технических средств, и с помощью винтажных фотоаппаратов одинаково увлекательны для зрителя. 
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