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Zenska, ujeta v oko Helmuta Newtona

V diplomski nalogi proucujem kompleksnost fotografskega diskurza. Natan¢neje, poskusam
ugotoviti, kako avtor fotografij Helmut Newton z ikonolosko simboliko, meSanjem zanrov in
vkljuevanjem transgresivnih elementov prispeva k moznostim polisemicnega branja. To
poskusam prikazati s pomocjo petih izbranih avtorjevih fotografij. Osrednji raziskovalni
element predstavljajo raznovrstne upodobitve Zenskega telesa na fotografijah, ob katerih se
sprasujem, kako se, v kolikor se, izmikajo tradicionalnim upodobitvam. Vizualni vtisi, ki jih
ponujajo fotografije, namre¢ marsikaj povedo o ucinku podobe na gledalca. Fotografija ni
nevtralen zapis realnega sveta, temve¢ kompleksen sistem kodov, ki ohranjajo umetno
ustvarjeno hierarhizirano druzbo in samosvojo resnic¢nost. Kljuéni argument je, da nastanek
podobe kot tudi njeno interpretiranje ni nikoli indiferentno dejanje, temvec je vedno vpeto v
ideoloski konstrukt, ki ustvarja subjektne pozicije in spolne razlike.

Kljucne besede: fotografija, vizualizacija Zenskega telesa, Helmut Newton

Woman, captured in the eye of Helmut Newton

The intention of this thesis is to present complexity of photographic discourse. More
precisely, to establish how the photographer Helmut Newton contributes to possibilities of
polysemic reading of photography, with iconological symbolism, mixing of genres and
incorporations of transgressive elements. In order to show how, I will interpret Newton's five
selected photographs. The central research element of the text is to represent the diverse
depictions of female bodies on photographs, where I will try to see how and if, they avoid
traditional depictions. Visual effects that photographs offer, can tell us a lot about the impact
that a particular image has on the viewer. Photography is no longer perceived as a trace of the
»real«, but rather as a language of codes, which maintain artificial hierarchic society and a
unique reality. The key argument is that the creation of a photography and its interpretation is
never an indifferent act, but rather always constructing and reflecting the meaning of the
image through the ideological context, creating in its process subjective positions and sexual
differences.

Key words: photography, visualization of female body, Helmut Newton
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1 Uvod

»Fotografije nas ucijo novega vizualnega koda,
s tem pa spreminjajo in Sirijo nase pojme o tem,
kaj je vredno pogleda in kaj imamo pravico gledati«

Sontag (2001, 7).

Fotografija je medij, ki nam na eni strani pomaga dojeti in videti svet, sebe, dogodke in
predmete, ter na drugi strani vpliva na na$ pogled, ki ga bomo imeli na svet, zato ima
nemajhno vlogo v dana$nji zahodni druzbi. Podobe nas spremljajo skozi ves dan in nam
zavestno in nezavedno oblikujejo misli, obcutja in pogled na svet. Lahko bi dejali, da zivimo
v svetu podob, za kar je zagotovo zasluzen tehnoloski razvoj vizualnih medijev, poleg
fotografije, tudi televizije in raCunalnika. Fotografija je veliko pripomogla k vizualizaciji
sveta, saj predstavlja pomemben del na vseh podroc¢jih od komercialnega, dokumentarnega do
amaterskega. Posameznik se z njo sreCuje v razli¢nih oblikah na vsakodnevni ravni. Zato je v
sodobni zahodni druzbi vsakr$no njeno obravnavanje izrednega pomena za dojemanje njene
vloge in njenih u¢inkov na posameznika. Vsaka teorija o fotografiji pa ima tezko nalogo, saj
ta zahteva razliCna razumevanja od znanstvenega, druzboslovnega, humanisticnega do
estetskega. Po navajanju Prica in Welllsove (2004) sta na podrocju raziskovanja fotografije
prisotna dva teoreti¢na pristopa. Prvi se ukvarja z razmerjem fotografije do realnosti. Drugi pa
proucuje pomembnost interpretacije podobe, s poudarkom na njenem branju. V zelji po
globljem razumevanju in preseganju vidnega, sem se odlocila za slednji pristop proucevanja
petih fotografij izbranega avtorja Helmuta Newtona (1920-2004). Vsaki fotografiji bo v
nalogi pripadalo svoje poglavje. Na podlagi izbranih fotografij se bom sprasevala o
pomembnosti interpretacij, s poudarkom na branju podobe. Namen naloge je raziskati mozne
vizualne vtise podobe. Pri tem bom izhajala iz prepricanja, da fotografija ni nevtralen zapis
realnega sveta, marve¢ kompleksen sistem kodov, ki ustvarja umetno hierarhizirano druzbo in
samosvojo resni¢nost oziroma resni¢nost avtorja. Fotografija je univerzalen jezik s skritimi
pomeni, ki so zapisani v Casu in prostoru. Ti so produkt individuuma, njegovih skrivnosti in
védenja. Priujoci tekst se ukvarja z ravnijo podobe, natan¢neje, s tem, kako ta proizvaja
smiselne pomene. Pri tem bosta v pomo¢ semiologija in ikonografija, ki odkrivata mozne

pomene, ki jih nudi jezik fotografije. S pomocjo znakov namre¢ lahko vstopamo v »realnost«



podob, da bi razumeli, kako je sestavljena in da bi razkrili njen ideoloski status. Znacilnost
znakov je njihova spremenljivost pomena, glede na nacin in kontekst gledanja. Interpretiranje
podobe ni nikoli zgolj racionalno dejanje, saj je clovek bitje, ki reagira tudi na stvari onkraj
jezika. Gledanje pa je le ena izmed naucenih disciplin, ki se potrjuje z vsakim novim
gledanjem. Da gledanje ni nikoli indiferentno dejanje, bo predstavljeno s pomocjo
psihoanaliti¢nih konceptov, voajerizma in fetiSizma. Tako bi lahko dejali, da je interpretiranje
kot tudi nastanek podobe vedno pogojeno s kulturno socioloSkim okoljem in reflektira
dologene predpostavke in pri¢akovanja. Teksti' so vedno narejeni in brani v odnosu do drugih
tekstov, se pravi, obstajajo v verigi intertekstualnosti. Razli¢na branja povzrocijo razli¢ne
stabilnosti teksta - tako stabilnost tekstu nosi njen bralec, ne pa tudi sam tekst. Branje kot tudi
znaki dobijo v postmoderni polisemi¢no naravo, kar pomeni, da nimajo le enega pomena.
Prav tako tudi subjektivitete niso ve¢ naravno dane in nespremenljive, temvec so posledica
razli¢nih diskurzivnih praks, se pravi, so histori¢ne in kulturne spremenljivke. Na oblikovanje
podob zenskosti in moskosti poglavitno vpliva tudi (modna) fotografija. Fotografske
reprezentacije teles tako vplivajo na oblikovanje teles, identitete in seksualnosti. Na vprasanje

kako, nam bodo pomagali odgovoriti koncepti feminizma in postmodernizma.

Zensko telo predstavlja osnovni in osrednji motiv modne fotografije in tudi Newtonovih
fotografij, zato se diploma loteva sodobnih ikonografij zenskosti v zahodni kulturi, natan¢neje
vizualizacij Zenskosti na izbranih fotografijah. Prikazovanje teles je vsakokrat povezano z
reprezentacijami seksualnosti, ki so kulturni konstrukt, ta pa odraza vrednote in razmerja, Se
posebej razmerja med spoloma, polozaj Zensk in homoseksualnosti. Vizualizacije zensk, ki jih
sreCamo na Newtonovih fotografijah, so ujete v raznovrstne podobe, na podlagi katerih bomo
proucevali, kako se te, v kolikor se, izmikajo tradicionalni podobi zenske?. Se ve¢, lahko bi
dejala, da je njegov nacin fotografiranja Zensk vplival na spremembo naSega koncepta
bizarnega in lepega. Newton s svojimi kontroverznimi fotografijami zamaje svet modne
fotografije in druzbe nasploh. Elementi, kot so kratko krilo z razporkom, ¢evlji z visoko in
ozko peto, verige, oblacila iz usnja, ki jih je Newton uporabljal, so bili prisotni, vendarle jih je

Sele on, preko svojih fotografij, naredil za mainstream visoke mode. Tako je preobrnil

! Tekst bomo razumeli v §irSem pomenu besede.
2 . . v . Y . v v .. ..
V tem oziru se bo problematiziralo vprasanje spola, pri ¢emer zavestno izpus¢amo druge moznosti interpretacij,

kot so naprimer, razred, rasa, ¢eprav bi lahko bile tudi tu enako relevanten ali mozen predmet raziskave.



dotedanja oblacila subkulture v dnevna oblaila za drzne (Squiers 2000). Newton ni
zaznamoval le modne fotografije, temve¢ modo nasploh. Newtonovo delo je nemogoce
oznaciti kot enoznacno, bodisi v pozitivnem ali negativnem oziru. To ima mocan uc¢inek na
vsakogar, ne glede na spol, izobrazbo ali status. In ne glede na to, kaksen je ta odziv, nikoli
nih¢e ne ostane ravnodusen. Zato mi predstavlja velik izziv in priloznost, da njegovemu delu
posvetim svojo pozornost. Newtonovo delo je zasidrano v modni fotografiji, ki ima svoje
zaCetke v zgodnjih letih 20. stoletja. Modna fotografija, ki prodaja izdelke s pomocjo
zapeljivosti in Zelj, je ustvarila novo druzbo z Zensko v glavni vlogi. Kot bomo videli, je
naloga modne fotografije ustvarjanje idealov, zivljenjskih stilov in fantazij, ki delujejo kot
samosvoj svet. Del tega sveta nam razkrijejo tudi Newtonova dela. Newton je zacel svojo pot
modnega fotografa v avstralski izdaji revije Vogue. Povojno obdobje je bilo obdobje razcveta
modne fotografije, ker je fotografom med drugim ponujala moznost, da za seboj pustijo
grozovite slike vojne. Modna fotografija je predstavljala emocionalni ventil, prostor
nudila posamezniku tako zasluzek kot tudi ustvarjalnost. Newton vojne ni dozivljal
neposredno, vendar je ta imela velik vpliv na njegovo zivljenje, saj je povzroc€ila razcep od
druzine - kot Jud je bil pregnan iz rodne Nemcije, kar je zanj pomenilo konec lagodnega
Zivljenja in prijateljevanja s fotografi’. Ceprav se sam nikoli ni Zelel javno opredeljevati do
vojnih zlo¢inov nacisticne Nemcije, je to globoko seglo vanj. Kot pregnanec in tujec v tujem
svetu je bil prepuséen vcasih vecjim in spet drugi¢ manjSim priloznostim za normalno
zivljenje. Zato si je nemara kasneje v zivljenju ustvaril zamujen svet razko§ja, svet po svoji
meri, ki ga je lahko krojil in usmerjal po lastnih Zeljah in pricakovanjih. Modna fotografija kot
predstavljala pravo izbiro. Newton je po svoji vrnitvi v Evropo leta 1956 nadaljeval pot
modnega fotografa v razliénih modnih revijah: Vogue, Jardin des Modes, Elle, Marie Claire,
Queen, Nova, Playboy, Stern, Amica, Réalité in Se bi lahko naStevali. Primarna skrb modnih
fotografov tistega obdobja ni bila ve¢ toliko predstavitev oblek kot izdelovanje zanimivih,
konceptualnih posnetkov. Na te je vplivala seksualna revolucija skupaj s tretjim valom
feminizma, ki je dal nov pogled na spolne identitete in prikazovanje telesa. Telo je postalo

pomembno sredstvo politicnega boja. Seksualna liberalizacija se je na modnih posnetkih

* Med njimi je zagotovo najpomembnej$a njegova mentorica Yva (Else Simon), saj ga vpelje v poznavanje

fotografskih zvrsti, kot so modna fotografija, akt in portret, s katerimi se kasneje ukvarja tudi Newton.



odrazala s perverzno eroticno vezjo med telesom in obleko. Naslednje desetletje pa je
fotografom ze omogocilo popolno svobodo pri ustvarjanju modnih fotografij. Znotraj tega je
tudi Newton naSel samosvoj stil, pri ¢emer je ohranil neprestano iskanje novega koncepta
lepote. Ta pa je bil in ostal provokativen in agresiven do samega konca. Elementi pornografije
so se v sedemdesetih letih prejSnjega stoletja iz moskih revij preseli v zenske revije, kar je
razvidno tudi iz Newtonovega opusa. S tem ko so postajale Zenske vedno bolj svobodne, je
postala svobodnejSa tudi pornografija. Vedno vecjo uporabo pornografske ikonografije v
nepornografskih podobah, tudi v modni fotografiji, je zatel oznadevati izraz porno 3ik*. V
umetniski porno Sik se uvrsca tudi prva Newtonova monografija » The White Woman« (1976).
Konec osemdesetih so se pornografske konvencije Ze infiltrirale v mainstream kulturo.
Eroti¢ne in pornografske podobe so postale vse bolj podobne modnim fotografijam. Stevilne
oblike porno 3ika so tako pripeljale do pornografizacije mainstream® kulture, o kateri se je
zacelo govoriti v devetdesetih letih prejSnjega stoletja. Na naslednjih straneh bo na podlagi
interpretiranih del razvidna tovrstna integracija pornografskih elementov v ne-pornografsko
umetnost in komercialno kulturo. Podobe, ki so jih ustvarili Newton in njemu podobni avtorji,
nas pripeljejo do tega, da nismo obkroZeni le s podobami, temve¢ tudi seksualno eksplicitnimi

podobami, in da Zivimo v svetu mo¢no spolno nabite politike.

Cilj besedila je prikazati kompleksnost in nedeterminiranost fotografskega diskurza,
natan¢neje, ugotoviti, kako avtor fotografije z ikonoloSko simboliko, meSanjem Zanrov in
vklju¢evanjem transgresivnih elementov prispeva k moznostim polisemi¢nega branja. Branje
teksta bo potekalo v okvirih zahodne kulture, pri ¢emer mi bodo v pomoc¢ lastne izku$nje in

poznavanje drugih tekstov.

* Razlika med pornografijo in porno $ikom je, da se v slednjem pojavljajo slavne osebe in da je ta laZen in
odigran (McNair 2004).
> Pojem uvede Brian McNair (2004).



2 Fotografija kot okvirjanje delc¢kov »stvarnosti«

»Ce so fotografije sporocila, je sporocilo hkrati razvidno in skrivnostno«

Arbus (v Sontag 2001, 107).

Sodobno zahodno druzbo lahko oznacCimo kot vizualno druzbo, saj daje prednost vizualnim
vtisom pred ostalimi Cutnimi vtisi. Tako se moderni aksiom »mislim, torej sem« lahko po
mnenju Mirzoeffa (2006, 10) v postmoderni preoblikuje v »viden sem in vidim (vem), da sem
viden.« Pojem vizualnosti se nanasa na ¢lovekovo izkusnjo gledanja, katera se vselej odvija v
okviru kulture, in obenem na moderne medijske prakse kot so fotografija, film in
racunalnistvo. Fotografija je zagotovo medij, katerega del smo skoraj vsi. V Sestdesetih letih
od njenega izuma se je fotografija modificirala od sredstva privilegiranih do najbolj
dostopnega in sprejemljivega sredstva vizualnih reprezentacij. S tem je postala najvisja
demokrati¢na umetniska forma. S fotografijo je postala vizualizacija nas samih in drugih Se
toliko bolj pogosta, v danaSnjem casu pa zaradi dostopnosti in prilagojenosti fotoaparatov (in
postopka izdelave), skoraj neizbezna. Fotoaparat dandanes namreé poseduje skoraj vsakdo. Se
ve¢, fotografija je medij SirSih razseznosti, ni le sredstvo demokratizacije, marvec je lahko
tudi sredstvo druzbene kontrole. Lahko poudarja uglednost ali pa je sredstvo upora in
marketinga, s pomocjo katerega se prodajajo stvari in storitve. Zato bi lahko upraviceno
dejali, da je fotografija sredstvo, ki omogoca ohranjanje statusa quo ali pa sredstvo, ki pomaga
liberalizirati druzbeno zivljenje (Bolton 1999). Postmoderna druzba pa ni okularcentristi¢na le
zaradi velike kolic¢ine podob in dejstva, da se znanje o svetu oblikuje na podlagi podob,
temveC tudi zato, ker se vse bolj konstruiramo preko vizualnih izkuSenj (Mirzoeff v Rose
2001, 8). Videnje, gledanje in védenje postanejo za Jenksa (2002, 1) nevarno prepleteni.
Vidno tako postane bolj resnicno od resni¢nega. Zunaj reprezentacij ne obstaja ni¢. Kaj
vidimo in nadin kako razumemo, kar vidimo, nima neposredne povezave z naravno
sposobnostjo videnja, marve¢ s produkcijo vedenja, strategijami moci in sistemom zelja
(Jenks 2002). Videnje fotografije kot »zrcala« sveta oziroma sledi realnosti, izhaja iz vere, ki
jo ima gledalec. Tako resni¢nost fotografiji ne podaja njen nacin produkcije, uporabljena
tehnika, marve¢ nacin, na katerega fotografijo razumemo. Fotografsko resni¢nost moramo
videti kot kulturni konstrukt, ali drugace, resni¢nost vidimo, ker jo pricakujemo in ne zaradi

tega, ker bi jo fotografija izrazala. Da se je v moderni verjelo v realnost slike, je bila zasluzna
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prezenca fotografije, njena znacilnost, da vedno predstavlja svojega referenta oziroma stvar v
realnem Zivljenju, katero znak zastopa’. Verjelo se je, da je tudi sam fotograf indiferenten do
svojega dela, zgolj nepristranski opazovalec, ki belezi, kar se odvija pred njegovimi ofmi.
Nasprotno postmodernizem razkriva avtorjevo bodisi emocionalno, ekonomsko ali psiholosko
povezanost z objektom (Clarke 1997). Razmerje med fotografijo in resnico postane nejasno.
Postavljene poze modelov izgubijo predhoden obcutek resni¢nosti, postanejo, kar so vedno
bile - ocitno zlagane poze. Ne gre veC za iskanje resnice ali realnosti (Pultz 1995).
Postmodernizem prinese kritiko reprezentacij, modernih preprianj, vrednot in teorij, ki
postavljajo ogledalo realnosti. Medtem ko je moderna z velikim poudarkom na znanosti
vsiljevala ljudem predvsem en nacin Zivljenja, je postmoderna odprta do razlicnih moznosti.
Eden glavnih postmodernisti¢nih teoretikov Lyotard (2002) meni, da je konec metazgodb’,
konec velikih zgodb, ki bi nam dale neka specificna znanja, pomene in moralno pot
clovekovega razvoja. S tem ko ni veC enotne, enosmerne poti v prihodnost, se uveljavijo
razlicne konfiguracije druzbene stvarnosti. Nasproti enakovrednosti vseh vrednot se pojavi
staliS¢e o osnovnih vrednotah, na katerih vsak posameznik sam gradi svoj sistem vrednot.
Prevrednotenje vrednot, med drugim, pripelje do zloma med »visoko« in »nizko« umetnostjo.
Odpre novo polje, v katerem lahko raziskujemo poprej negativno ocenjeno umetnost. Nizje
kulturne oblike (mediji) se zacnejo obravnavati skupaj z vi§jimi kulturnimi oblikami
(umetnostjo in arhitekturo). Novo nastali prostor omogoci meSanje razli¢nih kulturnih oblik,

kar bomo preko interpretacij tudi poskusali prikazati.
2.1 Skriti lingvisti¢ni nacrt, ki daje fotografiji njeno ¢itljivost
Vsaka fotografija ima v sebi sporocilno vrednost, ki jo Zeli njen avtor sporociti. To implicitno

sporo¢ilo je odvisno od zunanje matrice pogojev in domnev o njeni berljivosti. Predpogoj

berljivosti pa je vizualna pismenost. Fotografijo kot univerzalni in neodvisni jezik oziroma

® Fotografija nam vselej kaZe nekaj, kar je bilo dejansko v nekem danem momentu pred fotoaparatom. S tem
dobimo dialekti¢no protisloven odnos med gledalcem, sedanjostjo in preteklostjo, saj je predmet vselej odsoten.
S tem obljublja resnico, vendar pa jo v resnici subvertira in popaci. Nemara najbolj o€iten primer tega najdemo
ravno v komercialni fotografiji, ki sicer tudi predstavlja svojega referenta, vendarle njen cilj ni predstavljati
resnicnosti, temvec realnost, ki jo Zeli nek proizvajalec prikazati.

7 Pri tem misli predvsem na marksizem, kr§¢anstvo in znanost.
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kompleksen sistem znakov moramo najprej znati prepoznavati, da bi jih lahko interpretirali
(Sekula v Burgin 1982). Fotograf si izposoja znake iz vsakdanjega Zivljenja in se na podlagi
naSega znanja, izkuSenj zanaSa na naSe sposobnosti prepoznavanja le-teh. Izhajajo¢ iz
strukturalisticne teorije znak sestavljata oznacevalec in oznacenec. Oznacevalec se nanasa na
fizicno obliko, medtem ko oznafenec nosi mentalno podobo znaka. Njuna relacija je
arbitrarna (Turner 2004). Znaki so kulturno, historicno ter zgodovinsko pogojeni in
predstavljajo osnovni element komunikacije. Zato fotografija ne prikazuje sveta nevtralno,
temve¢ z njim ustvarja diskurz. Ni zgolj re-prezentacija sveta, njegova kopija, to je le njeno
»primitivno« jedro, ali kot bi se izrazil Barthes raven denotacije. Slednja je preprost, osnoven
opis odnosa med oznacevalcem in oznaCencem znotraj znaka in tudi odnos znaka do zunanje
stvarnosti. Sele ob konotaciji se »znak sre¢a z ob&utji ali ¢ustvi uporabnikov in vrednotami
njihove kulture« (Barthes v Fiske 2004, 95). To pomeni, da se konotacija nanaSa na
interpretacijo v SirSem smislu, ko smo znak Ze prebrali na denotativni ravni. Na ravni
konotacije se sporocajo kulturne vrednote in prepricanja, kar Barthes (v Fiske 2004)
poimenuje mit. Tega lahko oznac¢imo kot zgodbo, s katero kultura razlozi in razume dolocen
del stvarnosti. Glavna znacilnost mita je, da pravila in dogovore prikaZe kot naravno dane.
Zato vedno interpretiramo v podro¢ju druzbene ideologije, kar pomeni v druzbenih,

konceptualnih in vrednostnih okvirih ter splosnih druzbenih prepri¢anjih (Hall 2004, 59).

Fotografski diskurz je prav tako kompleksen in bogat kot pisni jezik. Kode in konvencije, na
katere se fotograf zanasa in s katerimi operira v fotografiji, so okvir, katerega fotograf izbira
pri nastajanju posnetka kot tudi kasneje pri izdelavi fotografije. Okvir predstavlja prostorsko
dimenzijo, s katero fotograf regulira koli¢ino predstavljenega prostora ali pa njegovo
odsotnost. Odsotnost prostora nam med izbranimi primeri najbolje predstavi druga
interpretacija (glej Sliko 4.2). Z izbiro kombinacije med zaslonko in ekspozicijskim ¢asom
fotograf ustvari globinsko ostrino. Na njegovo izbiro neposredno vpliva koli¢ina svetlobe in
obcutljivost filma (¢ipa). Globinska ostrina vpliva na koli¢ino jasno vidnih informacij, ki jih
bo gledalec lahko razpoznal na fotografiji. Najboljsi primer tega predstavlja peta interpretacija
(glej Sliko 7.5), ki kljub predplanu ohrani ostrino na Zenskem telesu. Ucinek daljSega
ekspozicijskega Casa je razviden na prvi interpretaciji (glej Sliko 3.1). Ni¢ manj nista
pomembna kvaliteta svetlobe in kontrast, ki ga svetloba ustvari. Nemara najboljsi primer tega
predstavlja Cetrta interpretacija (glej Sliko 6.4), kjer prihaja do meSanja med naravno in
umetno svetlobo. Za vse izbrane interpretacije pa je pomembno tudi kam bo gledal subjekt na

fotografiji v trenutku posnete fotografije, v nas ali v nekaj nam (ne)vidnega. Pogledu se vedno
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pridruzuje ekspresija obraza in postavitev telesa znotraj kadra (Lister in Wells 2004). Vse
pri¢ujoce interpretacije obravnavajo omenjene kode in konvencije, vendar smo v danem

naStevanju omenili le tiste, v katerih je po naSem mnenju doloc¢en kod najbolje izpostavljen.

Vsaka fotografija postavlja gledalca v doloceno tocko, s katere lahko opazuje prizor. Pozicija,
ki jo konstruira fotograf, ima dolo¢en vrednostni sistem, ki organizira videnje in individuuma.
Zato je fotografija vedno ideolosko obarvana. Pozicija pogleda tako predstavlja del koncepta
pozicije subjekta. Pozicijo pogleda predstavljajo »preproste« fotografije, ki nas postavijo na
tocko, kjer vidimo vse. Pozicija subjekta pa nas postavi v vlogo voajerja, ki je skrit pred
pogledom objekta na fotografiji. Poleg tega, da fotografija gledalca postavlja v subjektivne
pozicije, nam govori, kdo smo, ali drugace, ponuja nam identitete. Ko je posameznik
pripravljen sprejeti subjektno pozicijo, steCe proces identifikacije s subjekti fotografije.
Laplanche in Pontalis oznacita identifikacijo kot psiholoski proces, v katerem posameznik
prevzame aspekt, lastnino ali lastnost drugega in jo transformira, delno ali v celoti, po vzoru,

ki ga ta drugi ponuja (v Van Leeuwen 2006, 85).

2.2 Zanri v delu Helmuta Newtona

Za lazjo in hitrejSo prepoznavo pomenov so fotografije postavljene v dolocene kategorije
oziroma Zanre, ki kodificirajo njihov status in sporo¢ilo. Zanri nam kot podobe nudijo lazje
razumevanje sveta, natancneje, zanri pospeSijo razumevanje podob, ki nam omogocajo
razumevanje sveta okoli nas. Zanri imajo jasne meje, stabilne identitete, isto ozadje (lokacijo).
Spreminjajo se le detajli Zanra, medtem ko osnovna struktura ostaja nespremenjena (Altman
2000). Druzbene in ideoloske konvencije so elementi Zanra, ki jih ustvarjajo kultura,
obcinstvo, artefakt in njegov izdelovalec v medsebojnem delovanju (Tudor 2003). Sode¢ po
Feuerjevi (1992) vse zanrske oblike vsebujejo tri dimenzije: estetsko, ritualno in ideolosko.
Estetski nivo definira Zanr kot sistem konvencij, ki dopus¢a umetniS$ko izraZzanje in daje
poudarek Zanru kot avtorskemu tekstu. Ritualna dimenzija vidi zanr kot ustvarjen produkt
med industrijo in obCinstvom, skozi katero kultura, ki posreduje vrednote, verovanja in
druzbeni red, izrazi samo sebe. IdeoloSka dimenzija sluzi interesom dominantnega
ekonomskega razreda in razmerju struktur spolnih moc¢i v druzbi. Zato se jo definira tudi kot
kontrolni inStrument. Ritualno-ideoloSka kombinacija je najbolj pogosta, saj si ob¢instvo ne

zeli vedeti, da je manipulirano (Feuer 1992). Ljudje doloenega spola, starosti, rase,
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etni¢nosti, razreda in izobrazbe izbirajo dolo¢ene zanre. Razli¢ni zanri prinasajo gledalcu
razli¢ne uzitke. So kulturni produkti in ne zgolj klasifikacijski sistemi, saj so sestavljeni iz
zgodovine, prakse, ideologije in pri¢akovanj. Zanr kot dogovorjena struktura podlega
zunanjim kulturnim vplivom in se v skladu z njimi tudi spreminja. Tako pridobivamo nove
zanre. Na spremembe zanra vpliva tudi tehnologija, Cesar najbolj$i primer predstavlja

portretna fotografija®.

V Newtonovi fotografiji od Zanrov lahko zasledimo tako portret, akt in modo, kot tudi njihovo
preigravanje. Portret predstavlja reprezentacijo osebe in v ta namen daje prednost obrazni
mimiki oziroma izraznosti portretirancevega obraza. Njegov namen je razodeti osebnost in
¢im vecjo enakost portretirane osebe. Portret je bil nekoc privilegij vi§jega sloja, njegov
namen je bil izkazovati status, pomembnost in veljavo portretiranca v druzbi. S fotografijo pa
postane portret dostopen vsem in hkrati dokaz clovekovega izginjajoCega Zivljenja.
Fotografski zanr portreta je v 19. stoletju sluzil predvsem vladnim in drugim institucijam za
identifikacijo, nadzor in proucevanje prebivalstva. To omogoci zrcalna podoba fotografije in
njene neskoncne moznosti reprodukcije. V tem casu je bila popularna fiziognomija, ki je
izhajala iz preprianja, da lahko na podlagi Clovekovega obraza oceni njegov karakter
(Henning v Wells 2004). Sam obraz izloCen iz prostora postavi gledalca v neposreden stik s
portretirancem, v ikoni¢no prezenco, ki konotira moc¢, individualizem in inteligenco. Na drugi
strani pa prikaz ¢lovekovega telesa hkrati pomeni tudi njegovo postavitev v prostor, pri cemer
pride do izraza poleg individualne tudi kulturna in druzbena komponenta. Velikega pomena
pri portretu je pogled. Direkten pogled osebe v gledalca izraza njegovo inteligenco, mo¢ in
individualnost. Nasprotno, odmaknjen pogled od gledalca postavi osebo na ogled. Slednjemu
smo prica tudi na vseh obravnavanih delih, kar potrjuje, da igra pogled poglavitno vlogo v
prikazovanju spolnih razlik. Cilj portreta je prikazati tako osebo kot tudi njeno druzbeno

identiteto (Clarke 1997).

Medtem ko je portret pomensko najbolj problemati¢no interpretativno podrocje, je akt najbolj
sporno podrocje. Lahko bi dejali, da akt presega vpraSanje estetike z vpraSanji reprezentacij in

seksualnosti. Veliko sodobnih teorij proucuje akt v odnosu do druzbenih in kulturnih struktur

¥ Prvi portreti narejeni v dagerotipiji so narekovali ve¢minutno nepremi¢nost portretiranca, danes pa lahko

zahvaljujo¢ tehni¢nemu razvoju posnamemo potret Sportnika v njegovem delovnem okolju.
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ter vrednot, v katerih seksualnost ni samoumevno dana, temve¢ konstrukt, ki reflektira z njim
povezane vrednote, Se posebej spolne razlike, podobe zensk in homoseksualnost. Pricujo¢
tekst se bo ukvarjal z Zenskim aktom kot konstruktom, ki izraza druzbene in kulturne norme
ter vrednote, pri demer se bo naslanjal na psihoanalizo in §tudije spolov. Ze na zgodnjih
fotografijah lahko zasledimo Zenske fotografirane v rahli neostrini in pasivnih pozah, kar
ustreza stereotipnemu prikazovanju zZenske, ki zadovoljuje moska pri¢akovanja in fantazije.
Na fotografiji Zenski pogled le redko srea kamero, kar jo skupaj s pasivnimi pozami postavi
v pozicijo objekta. Da tovrstne reprezentacije niso zgolj stvar preteklosti, potrjuje tudi navzoci
tekst. Vendar Newton s pomocjo simboli¢ne ikonografije odpira moznosti tudi druga¢nega
razumevanja Zenskih reprezentacij. Zenske ne predstavljajo zgolj ideologije telesa, temveé
tudi seksualnosti in identitet, ki so v tesnem razmerju s spolom in spolno diferenco, starostjo
in fiziéno podobo. Zensko telo na Newtonovih fotografijah vidimo kot kulturni konstrukt
zahodnega sveta, ki prica o druzbenih in kulturnih predpostavkah. Pri obravnavanju Zenskega
akta je potrebno vzeti v obzir tudi pogled (gaze), saj ta v zahodni druzbi predstavlja ve¢ kot
zgolj gledanje. Nakazuje na strukture moci, voajerizma in fetiSizma, s ¢imer se telo izpostavi
predpostavkam, ki nimajo nobene zveze z individualnostjo osebe. S pomoc¢jo pogleda lahko
razumemo odnose, vrednote in domneve, povezane z reprezentacijami seksualnosti (Clarke

1997).

V sredis¢u Newtonove fotografije je tudi oble¢eno zensko telo, ki pa prav tako konstruira spol
in seksualnost. Obleka je edinstveno orodje za prikazovanje idej o seksu in telesu (Wilson
1992). S tem, ko postane v povezavi z industrializacijo in kapitalisticnim ekonomskim
sistemom Zensko telo vse manj povezano z delom in zato nefunkcionalno, dobi vecji pomen
kot estetski in seksualni objekt. Lepotni ideali, ki jih predstavlja modna fotografija, so ena
izmed oblik nadzora nad telesi, tisti, ki jim ne sledijo, so stigmatizirani ali diskriminirani. V
potro$niski druzbi postane telo medij samopromocije. Celotna vrednost posameznika je
izrazena s staliS€a njegovega telesa. Z modno fotografijo kot Zanrom potro$niske kulture telo
postane blago. Konvencije modne fotografije, po besedah Craikove (v Ramamurthy 2004),
niso ne stabilne ne vsebinske. Nenehno spreminjanje mode sorazmerno vpliva na modne
podobe. To jim po mnenju Evensove in Thorntove (v Ramamurthy 2004) omogoca skorajda
vse, tudi prikazovanje nasilja in vsebin, ki mejijo na pornografijo in neprijetno surovost,
¢emur bomo s pri¢ujo¢imi modnimi podobami lahko pritrdili. Ker naro¢niki modnih fotografij
nimajo primarne funkcije prodajati oblek, si lahko njihovi ustvarjalci privos¢ijo ustvarjanje

modnih fotografij kot samosvojega sveta, stila in izgleda. Modna fotografija tako bolj kot vse
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druge fotografske zvrsti ustvarja iluzijo. Newton v svojem delu poleg uporabe zgoraj opisanih
zanrov te tudi prepleta, kar pripelje do ruSenja strogih meja med zanri. S tem pa se gledalcu ne
zagotavlja ve¢ nevpraSljivega statusa reprezentacij kot resni¢nih in realnih. Posledi¢no
gledalec pridobi mnostvo pozicij in moznih identifikacij. Odprejo se moznosti razlicnih branj
in igranj z obliko in pomeni (Barker 2004). Zabrisane meje med razlicnimi kategorijami

olajSajo seljenje tem in stilov, Cesar dokaz predstavljajo tudi Newtonove fotografije.

2.3 Tvorjenje pomenov

V raziskovanju fotografske podobe se osredotoCamo na procese nastajanja pomenov,
prepoznavanje estetskih kriterijev, spolnih stereotipov in odnosov moci. Fotografija nima
nekega doloCenega seta pomenov, temve¢ so ti odvisni od druzbenega, zgodovinskega,
kulturnega in tehni¢nega konteksta. Pomeni fotografije in vsakega teksta se tvorijo na treh
ravneh, najprej na ravni njegove produkcije, nato pomen ustvarja sam tekst in navsezadnje
snuje svoje pomene tudi ob¢instvo, kateremu je tekst namenjen. Pri€ujoci tekst se ukvarja le z
enim vidikom Zivljenja podobe. Zato bo najve¢ pozornosti posveceno pomenom, ki jih
ustvarja sam tekst. V fotografijah bomo iskali zavestne in nezavedne procese in prakse, preko
katerih fotografije namigujejo na fantazijo in v ta namen prevzemajo pomene in ustvarjajo
ucinke. Za lazje interpretiranje fotografij nam bodo v pomoc¢ tri modalitete: tehnologija, s
pomocjo katere je bila fotografija ustvarjena, kompozicija, ki je bila uporabljena, ter druzbena
modaliteta, ki prispeva in da svoj pecat podobi (Rose 2001). Prva modaliteta, fotografska
tehnika je pomembna, ker omogoca ustvarjanje dolo¢enih vizualnih efektov; nemara je njen
najmocnejsi ucinek obcutek objektivnosti in nepristranskosti, ki ga ta sproza Se danes. Kljub
vsem zgornjim pojasnilom je fotografija velikokrat prepoznana kot realnost in ne kot to, kar je
- kompleksen zbir kodov. Tehni¢na narava tega razloga lezi v delovanju klasi¢nega
fotoaparata, pri katerem je leCa objektiva primerljiva z leco Cloveskega ocesa, ki riSe risbo s
pomocjo svetlobe na svetlobno obcutljiv material. Kompozicijo na fotografiji sestavljajo
razlicne, ze omenjene, komponente (plan, kot, globinska ostrina, svetloba, vsebina, barva in
organizacija predmetov). Na njihov izbor in s tem na njihov pomen vpliva fotograf pri
fotografiranju. Pomembnost kompozicijske modalitete pa je dvojna, ker na Clenitev teh
znakov in s tem na njihovo razumevanje, s svojim znanjem in na¢inom videnja vpliva poleg
fotografa tudi obCinstvo, ki jim daje spet nove pomene. Zato je zelo pomembna tudi druzbena

modaliteta, saj ta daje pomenom njihov smisel, omogoca njihovo sprejemanje in dojemanje

16



ter na prvem mestu sploh omogoca, narekuje in vpliva na nastanek podobe. Zato bomo tekste
poskusali razumeti znotraj kulturno socialnega konteksta njihovega nastanka. Izboru ravni
podobe ni botrovalo mnenje, da ta presega ostali dve ravni (raven produkcije in raven
obcCinstva), marvec razlog, da ta najbolje sluzi namenu, ki ga Zeli tekst doseci. Ta je, raziskati
vizualne vtise podob, ki nam lahko marsikaj povedo o ucinku podobe na gledalca, spolnih

razlikah in druzbeni hierarhiji.
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3 Superwoman, Zenska ki je lahko tudi moc¢na?

»Dobro in zlo se spopadata tako, da izid ni vprasanje,
ker je vselej treba zadovoljiti pravico in zadostiti okusu Sirse publike«

Vallet (v Petri¢ 1971, 125).

Fotografije ne moremo opazovati kot sveta, temve¢ kot medij, ki izraZa svoj svet. Da jo lahko
interpretiramo, jo je potrebno razumeti kot specifi¢ni tip vizualnih znakov, ki so osnovna
enota, s katero komunicira in izraza pomene. Z vsako uporabo znaka se krepi tudi njegov
pomen. Znak postane v postmoderni kulturi oropan vsakr$ne simbolne vloge, ki jo je imel v
moderni. V postmoderni, potro$niSki druzbi je znak »osvobojen svojih dolo¢b kot simbol,
orodje ali proizvod,« dolocen je le s strani razlikovanja do drugih znakov (Bernard 2004,
212). Znak ne zajema veC svojega pomena iz odnosa med ljudmi, ampak svoj pomen
prevzame od svojega odnosa do drugih znakov. Zunaj reprezentacij znaki nimajo nobenega
temeljnega pomena’. »Reprezentacija je kljuéni del procesa, v katerem ¢lani iste kulture
proizvajajo pomene in si jih izmenjujejo« (Hall 2004, 35). V poststrukturalizmu vse postane
reprezentacija, kulturni konstrukt in ne ve¢ odsev realnosti. Ali drugace, svet obstaja zunaj
reprezentacij, vendar ga lahko mi razumemo le s pomocjo reprezentacij. Kar posledi¢no
pomeni, da pomeni niso fiksni, ampak so rezultat neke predstave, ki je pogojena s strani
kulture, spola, razreda, rase in starosti. Po Foucaultu (v Dolar 1991) so reprezentacije vedno
vpete v diskurze. Izrazu diskurz da Foucault nov pomen. Poimenuje ga kot zgodovinsko
spremenljiv sklop pravil in praks, ki proizvaja smiselne trditve o subjektu. Diskurzi so
diskontinuitetne prakse, ki se krizajo, v€asih zblizajo in prav tako ignorirajo ali izkljucujejo,
vsebujejo politicno mo€ in s tem uravnavajo odnose znotraj druzbe. Diskurzi usmerjajo in
oblikujejo nase obnasanje, »obvladujejo nacin, na katerega lahko o temi smiselno govorimo in
razmisljamo« (Hall 2004, 65). Diskurzom dajejo pomen tisti, ki imajo v lasti oblast, le ta
vednost ima moc¢, da samo sebe razglasi za »resni¢no«. Diskurzi imajo pozitiven ucinek, ker

ustvarjajo subjektne pozicije, in hkrati negativen, saj si subjekt podredijo.

9 Ni¢ ne more fiksirati oznadenca in oznadevalca.
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Fotografija predstavlja svet, ki ni nikoli naraven, nevtralen, temve¢ je ideoloski konstrukt.
Podobe dominirajo nasim cutom realnosti in opredeljujejo, kako se definiramo v svetu.
Kulturnim artefaktom dajejo ideoloskost ljudje, kot njihovi proizvajalci in opisovalci sveta.
Fotografija ne reproducira sveta, ampak na$ pogled na svet. Naloga reprezentacij je
oblikovanje kulturno specifi¢nih identitet, na njihovo uspesnost pa vpliva stopnja njihove
verodostojnosti in ¢ pomembnejse, privlacnosti. Identiteta kot kulturno specificen odnos do
samega sebe tako omogoca njeno nenehno spreminjanje. Nobena identiteta ni ve¢ fiksna in
dana za zmeraj'®. Izbrana modna fotografija (glej Sliko 3.1) vzpostavlja ve¢ identitet, avtorja
kot ustvarjalca podob in reklamirane zas¢itne znamke. Modna znamka predstavlja specifi¢en
stil, ki ga poskusa fotograf v svojem stilu izraziti, model pri tem igra reprezentativno vlogo.
Model nam zagotavlja, da bomo ob nakupu obleke ali ¢evljev (oziroma izdelkov, ki jih
predstavlja) pridobili telesne in osebne privlacnosti, kakrSne ima on. Namen oglaSevalskih
izdelkov je prenasSanje Zelenih znacilnosti na reklamiran izdelek, s ¢imer se oglasom doda
psiholoska vrednota, s katero se posameznik identificira. Ne kupuje se le izdelek, temvec
celotna metaforika, ki je stkana okoli njega (Luthar in Ule 1998). Poskusali bomo prikazati,
kako (predvsem modni) oglasi tvorijo zgodbo o svojem izdelku, ki sovpada z miti, ideologijo
in prisotnimi reprezentacijami. Tu je Se tretja identiteta, ki se nanaSa na gledalca kot
potencialnega potrosnika (Kolbowski 1991). V oglasih se v ospredje postavlja uzitek in
zivljenjski stil, ki ga prinasa uporaba doloCenega izdelka. Prvenstveno kupujemo preddane
podobe, simbolno vrednost stvari, katerih pomene lahko potrosnik po Zelji spreminja in
ustvarja nove (Ule 1998). A vendarle doloceni izdelki prispevajo k dolocenim socialnim in
individualnim identitetam. Zenske identitete na Newtonovih fotografijah lahko dojemamo
razli¢no, o Cemer prica tudi navzoci tekst. Njegove vizualizacije nam govorijo o mocnih,
emancipiranih, seksipilnih zenskah in na drugi strani o objektiviziranih, tradicionalnih
podobah. To sovpada s casom njegovega ustvarjanja, casom, ko so Zenske pridobivale vedno
vecjo druzbeno, ekonomsko in politicno moc, a so v isti sapi ostajale interpelirane v

patriarhalno kulturo.

12 Razprave o identitetah se razvejejo v dve smeri: na tiste, ki menijo, da $e vedno obstajajo identitetne baze kot
so spol, razred, rasa; in nasprotno, na druge, ki menijo, da so se klasi¢ne identitetne strukture razgradile in

fragmentirale (Rener 1998).
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Za fotografijo velja, da je oznacevalec razvil niz reprezentacijskih kodov in konvencij, s
pomocjo katerih prepoznavamo in interpretiramo, kar vidimo. Skupek znakov, vzetih iz
naSega vsakdanjega Zivljenja in postavljenih skupaj, nam nekaj pove. Potrebno je vedeti, da se
na kompleksne fotografske kode veze teza ideoloskih konvencij. Zato ne govorimo zgolj o
fotografskih konvencijah, temve¢ SirSe o druzbenih in kulturnih konvencijah. Tako nam
gibanje'', ki je na tej fotografiji prikazano s pomogjo daljiega ekspozicijskega &asa, nakazuje
na dinamiko, ki konotira na svobodo izrazanja in intimno seksualnost. To sugerira na Zensko
emancipacijo, ki se je zacela v drugi polovici prejSnjega stoletja izrazati na razli¢nih
podro¢jih, od javnega do zasebnega. Kot simbol vzpona in dvigovanja lahko, izhajajo¢ iz
bogate egipCanske zapus€ine, razumemo tudi piramidalno obliko, ki jo tvori fotomodel s
senco in s tem okrepi omenjene pomene (Chevalier in Gheerbrant 1995). Fotografija
pripoveduje o svobodi, ki jo Zenski prinese ekonomska neodvisnost (zasedanje visoko
placanih delovnih mest), osvobajanje od skupnosti in zaton predpisanih biografij. O vzponu
samozadostnega in potencialno ne-belega in revnejSega Zenskega subjekta devetdesetih let 20.
stoletja. Modna fotografija je, in Se vedno, apelira na ekonomsko neodvisnost Zensk in nemara

Se pomembnejSe, na zensko kot potrosnico v hitro spreminjajoci se potrosniski kulturi.

Vendarle modo oziroma oblacenje lahko oznadimo kot paradigmo nesvobodne forme
moderne druzbe, Ceprav je njen zeleni namen ravno nasproten. Moda se namre¢ bolj kot na
svobodno izbiro posameznika nanasa na standardizirane kulturne vzorce, ki vladajo v
doloceni kulturi in ki od posameznika zahtevajo sprejetje le-teh. Oblacil tako ne izbira ¢lovek,
temveC oblacila izberejo ¢loveka. Modne zapovedi imajo eno izmed glavnih vlog tudi v
discipliniranju telesa, saj narekujejo, katere dele telesa bo v dolocenem obdobju potrebno
poudariti, pokazati in katere zakriti, pokriti. Zato bi lahko upravic¢eno dejali, da je moda ena
izmed prvih represij nad telesom. S tem ne Zelimo oznaciti ¢loveka kot popolnoma pasivno
bitje v odnosu do mode in oblasti, temve¢ opozoriti na dejstvo, da modne zapovedi v
kapitalisticnem sistemu usmerjajo dostop in s tem izbiro posameznika, na katero mocno
vpliva tudi posameznikov ekonomski status. Nenehno lovljenje stila vi§jega razreda s strani
nizjega razreda, obraCa kolesja potrosniskega sistema. Poglavitno vlogo pri posredovanju
mode odigrajo mediji in verjetno lahko re¢emo, da najbolj uspesno opravi to nalogo (modna)

fotografija. Moci, ki jo poseduje moda, Simmel (2000, 196) pritrdi z besedami, da »so vCasih

' Ze modna fotografija Sestdesetih let je zadela z gibanjem konotirati.

20



moderne tako grde in zoprne stvari, da se zdi, kot da bi nam moda Zelela pokazati svojo mo¢

prav s tem, da zaradi nje sprejemamo to, kar se nam zdi nagnusno.«

S tem ko Newton zakrije modelu o¢i s son¢nimi ocali, obraz pa s tan¢ico, nam sporoca, da je
na zenski pomembnejse telo. Oseba na fotografiji skriva svoje obli¢je in izraz (pogled) na
njem. Oba sta za posameznika neobhodno potrebna, da se vzpostavi kot ¢lovek, saj ¢lovek na
sebe samega prihaja od drugega, preko katerega konstituira samega sebe. Ali drugace, zaradi
momenta samoidentifikacije v zrcalnem stadiju, bo posameznik primoran neprestano iskati
enovitost Jaza, ki za identifikacijo potrebuje Drugega. Zrcalni stadij je tisti, ki vzpostavi
povezavo med subjektovo podobo in njegovim telesom. Ta zrcalni trenutek je pri otroku pred
govorico. Simbolna identifikacija se nanaSa na mesto, od koder se subjekt gleda tako, da si je
viet'?. Sele z razresitvijo Ojdipovega kompleksa in vdorom tretje osebe, o&eta kot zakona, se
otrok konstituira kot Zele¢i subjekt (Lacan v Spiljak 2005). Na podoben naéin je lahko
fotografija zrcalo, ki ponuja identifikacijo na podlagi nezavedne Zelje. Ze za prve narejene
fotografske posnetke so dejali, da so »ogledalo s spominom« (Metz 1987). Tako za fotoaparat
kot za ogledalo lahko recemo, da sta sredstvi nadzora in samorefleksije. Ker se gledalec v
svojem otro$tvu seznani z izkusnjo ogledala, je zmoZen vzpostaviti svet ne da bi bil v njem.
Tako fotograf kot tudi gledalec zelita v fotografiji fiksirati drugo polovico sebe, ki se v
ogledalu neprestano izmika, zato zeli gledalec zgrabiti oddaljeni objekt. Pogled, ki prinasa
zeljo, je zaustavljen le takrat, ko je zapisan v sliki, ali drugace, lahko ga uprizori le vizualna
umetnost s pomocjo ogledala. V njenem zrcalnem odsevu obstoji hrepenenje, da bi v njem
zagledali svojega drugega, s katerim bi se lahko ponovno spojili v enost, v kateri spolna

razlika ne obstoji (Mikuz 1997).

Da bi pojasnili spolno konstrukcijo Zenske na fotografiji, bomo uporabili freudovski koncept
voajerizma' in feti§izma, ki ju uporablja tudi psihoanaliza. Pri obeh je pomemben erotiéni
pogled, ki je seksi zato, ker je gospodovalen. Tudi za Newtonov pogled na zensko lahko
reCemo, da je izrazito erotiCen, saj zensko seksualizira, med drugim tudi preko fetiSev. Fetis je
neprimeren nadomestek seksualnega objekta. Na splosno gre za nadomestek seksualnega

objekta z neustreznim delom telesa (stopalo, lasje) ali pa z nezivim objektom, za katerega

2 Medtem ko se v imaginarnem identificira s podobo, kjer si je vie¢.

13 Koncept voajerizma bomo podrobneje obravnavali v nadaljevanju teksta.
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obstaja odnos s seksualno osebo, najpogosteje z njeno seksualnostjo (kosi obleke, spodnje
perilo) (Freud 1995). Otrok se mora seksualno razviti, ozavestiti svojo seksualno drugacnost
in se lociti od svojega primarnega odnosa, ki ga ima s svojo materjo. Ta proces seksualnega
razvoja za nekatere ljudi pomeni tudi razvoj fetiSev. Decek tekom Ojdipovega kompleksa
zacuti strah pred kastracijo ob pogledu na zensko telo, natan¢neje spolne organe. To grozo
lahko decki razreSijo na tri nacine: eni tako, da razreSijo Ojdipov kompleks, drugi jo
premagajo tako, da si ustvarijo feti§, tretji pa zaradi tega postanejo homoseksualci (Freud
1981). Ali drugace, mozni rezultati so heteroseksualnost, fetiSizem ali homoseksualnost.
Objekt postane fetis, ko postane predmet seksualne Zelje. Po Freudovi (1981) interpretaciji
fetiS nadomes¢a pogreSani penis pri zenski; tako se s pomocjo fetiSev, postavi na njegovo
mesto nekaj, kar usmerja interes nekam drugam. Preko fetiSev postane Zenska znosni
seksualni objekt. Razli¢ni objekti tako simbolno nadomescajo pogreSani Zenski penis. Na prvi
izmed izbranih fotografij se v vlogi fetiSev pojavijo ¢evlji z visoko peto, ki se statituirajo kot
fetis, ker se deckova radovednost Ze od ranega otrostva vzpenja od nog k zenskemu spolnemu
organu'®. Drugi feti§ je spodnje perilo skupaj z nogavicami, ki zaustavlja trenutek slacenja, s
¢imer se ohrani Se zadnje upanje, da je Zenska falicna. Tako lahko re¢emo, da Zenska z
visokimi petami in zakritim spolnim organom Se daje moznost fali¢nosti in zaradi tega

zaenkrat Se ne ogroza moske kastracije.

Newton se na svojih fotografijah poigrava z razlicnimi kodi in konvencijami, nekatere izmed
njih izhajajo tudi iz pornografije. Katere in kako bo opisano na primerih, tako v doti¢ni
interpretaciji kot tudi v sledecih. FeministiCne teorije v pornografiji vidijo sredstvo za
izkoriSCanje, ponizevanje, spolno nasilje, fantazije in objektivizacijo zensk. V pornografiji so
zenske projecirane kot moska fantazija in ne glede na obliko, je rezultat vedno isti. V Zelji po
izpolnitvi zelja in najglobljih hotenj nezavedne predstave organiziramo v fantazije in sicer
tako, da izvedemo imaginarni prizor. Papirnate seksualne podobe se prenasajo v vsakdanjem
Zivljenju (Sribar 2006). V njegovih fotografijah lahko vidimo podaljiek pornografskega

zanra, ki se preko oglasevalskega materiala (modne fotografije) razbohoti v vsakdanje

' Psihoanaliza je naredila velik pomen v razumevanju, ki ga ima izbira fetia kot potlacitev izgubljenega
koprofilnega ugodja po vohanju. »Stopalo in dlake so objekti z mocnim vonjem, ki so bili po odpovedi
vohalnemu ob¢utku, ki je postal neprijeten, povzdignjeni v fetiS« (Freud 1995, 36). V perverziji zastopa stopalo -

umazano in smrdece stopalo.
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zivljenje. Pornografski kodi govorijo o tem, da je Zenska dostopna, odprta, ter da so njene
skrivnosti razkrite. Pri fotografiji stimuliranje nastopi kot odziv na uprizoritev, ki se odraza v
gibanju, mimiki, telesni postavitvi. Fotografije so vedno prezete z ekspresijo. Kako jo bomo
razumeli, je odvisno od kulture, kajti vsaka kultura ima svoj slovar ekspresivnih potez, ki se
ne nanas$ajo samo na fotografijo, ampak jih uporabljamo tudi v vsakodnevnih situacijah za
razlago Custveno prepletenih dogodkov kot so to gestikularne, nelingvisticne poteze oziroma
mimika (Hall 2004, 195). Veliko mimi¢nih znalilnosti, ki kraljujejo na Newtonovih
fotografijah izhaja iz pornografije. Na predstavljeni fotografiji je eden izmed njih resen izraz
modela, kar nosi konotacijo seksualnosti. Kajti, seks je resna zadeva, kar pritrdi tudi Newton
(Newton v Burgin 1991, 165) z besedami »seks je smrtno resen.« Naslednja znacilnost na
fotografiji je pogled usmerjen naravnost v gledalca. Pogleda na omenjeni fotografiji zaradi
son¢nih ocal sicer ne vidimo, vendar polozaj glave jasno nakazuje na smer pogleda. S
son¢nimi ocali pa je zakrita tudi Zenska identiteta, kar govori o tem, da ni pomembna njena
osebnost, ampak zgolj njeno telo, ki se razkriva pod plas¢em in je dejansko bolj odkrito kot
sam obraz. V samem aktu razkrivanja lahko razberemo trend samorazkrivanja znanih in
anonimnih oseb'”, ki je v devetdesetih letih prej$njega stoletja v medijih postajal prepoznaven
kot porno $ik. Pri tem se kaZze povezovanje javne sfere s pornosfero, kar je bila posledica
uvajanja pornografskih elementov, ki so bili odraz politicnih, ekonomskih in tehnoloskih
procesov, v popularno kulturo (McNair 2004). To potrjuje avtorjevo veliko povezanost z

mainstream kulturo in njegov vpliv nanjo.

Zensko na fotografiji lahko z vsemi fatalisti¢nimi atributi in eroti¢nim nabojem, &eprav
pomanjkljivo oble¢eno, uvrstimo med fatalne Zenske. Njeno zakritje obraza povzroci Se vecjo
skrivnost usodne Zenske. Prekrit obraz namre¢ daje vtis skrivnosti, ki predstavlja uzitek in
tabu. Po Freudu (2007) se za tabujem vedno skriva Zelja. Cloveku je prepovedano tisto, kar bi
pod pritiskom svojih gonov storil in je nevarno druzbi kot celoti ne pa posamezniku'®. Zenska
seksualnost predstavlja nevarnost in tabu, ki moske privlaci in ogroza. Privlacnost usodne

zenske zapeljuje moske v skrivnostni svet seksualnosti. Fotografirano zensko telo se prav tako

"> Primere lahko najdemo v McNairovi (2004) knjigi. Po njegovih navedbah je v revijalnih izvodih trend
razkritja slavnih oseb odprla Demi Moor v reviji Vanity Fair (1991). Kot primere iz filmske umetnosti lahko
omenimo filme Showgirls (1996) in Striptiz (1996).

16 Zato je prepoved bila potrebna tocka za vzpostavitev druzbe in ostaja njen sestavni del.
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izraza s seksualnostjo, saj se sredi ulice pod razkritim plaséem razgali, odeto le v spodnje
perilo. Telo usodne Zenske predstavlja sterilno telo, ki ne producira nic¢esar, v smislu, da
uteleSa nasprotje materinega telesa, ki ima konotacijo plodnosti. Predstavlja fantazijo moskih,
saj jim zenska - mati predstavlja bolj mati kot Zensko. To je lik Zenske, ki briSe mejo med
pasivnostjo in aktivnostjo, med zavednim in nezavednim (Kristan 2005). Da se moski lahko
vzpostavi kot moski, potrebuje prepoved Zenske. Zenski lik na fotografiji s svojo svobodo,
senzualnostjo in lepoto ne zapeljuje le fotografskega objektiva, temve¢ tudi gledalca.
Reprezentacija Zenske kot usodne Zenske je za Lacana simptom moskega in sama v sebi ne
obstoji. In ravno ta fascinacija, ki jo predstavlja femme fatale, zakriva njen manko in maskira
dejstvo, da zenska ne obstoji. Ravno skozi svoj zlom vzame nase neobstoj in se v polni meri
konstituira kot subjekt. 1z feministicnega vidika je usodna zenska simptom moskih strahov v
zvezi s feminizmom, kar pove ve¢ o moskih strahovih kot o Zenski Zelji oziroma subjektiviteti

(Kristan 2005).

Drugi kod, ki je na izbrani fotografiji prevzet iz pornografije, so rahlo razprte in mocno
obarvane ustnice, ki konotirajo na vzburjenost oziroma, Se vec, na pripravljenost na
penetracijo. Usta so organ, kjer se nahajajo najbolj intenzivni obcutki. Rdece ustnice
asociirajo na barvo krvi, ki spominja na neko drugo krvaveco odprtino (Coward 1989). Zato si
interpretiramo, da v danem primeru usta namigujejo na erotizme in prepovedi. Usta so prostor
vecje integritete kot spolni organi. Vdor jezika v usta je veliko bolj problematic¢en od predora
penisa v neko drugo odprtino. Nemara zato, ker prikli¢e vidike oralne stimulacije (Sribar
2006). Usta so prizori§ce cutnih in seksualnih uzitkov in ¢e se obrnemo na psihoanalizo, lahko
reCemo, da je oralna faza pomembna v seksualnem razvoju vseh ljudi. V oralni fazi otrok
dozivlja ugodja preko ust, s sesanjem. Sprva so ti nagoni tesno povezani s hranjenjem, vendar
se kasneje locijo in postanejo neodvisni eroti¢ni uzitki. Feministke menijo, da oralni uzitki pri
zenskah nimajo enake vloge kot pri moskih. Vsaj v zahodni kulturi ne. Medtem ko se Zenske
naucijo, da od sveta ne smejo jemati, ampak dajati, je za moske jemanje nekaj povsem
sprejemljivega. Ne le to, za njih je tudi znacilno, da prenesejo svoje infantilne oralne uzitke
tudi v odraslo heteroseksualno razmerje (Coward 1989). Vzeti si pravico do uzitka predstavlja
za zenske politiéno dejanje; ker naj bi bile dajalke uzitka, je vsako jemanje opredeljeno
negativno in pomeni upor proti utrjenim normam in zahtevi po lastnem prostoru. Pridobitev
prostora bi pomenila tudi pridobitev glasu (Brown 2001). Ce gledamo na pornografijo kot
skrajno transgresivno obliko erotike, ki pripoveduje svojo zgodbo brez moralnih zadrzkov,

potem Newtonova uporaba pornografskih elementov premika moralne imperative.
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Pornografija je zapeljiva ravno zaradi svoje pregresne eroticnosti, krSenja tabujev morale in
odkrivanja seksualnega pozelenja. KrSenje tabujev pomeni krSenje javne morale in okusa
druzbe. Newton izbere modno fotografijo kot svojo izhodi§¢no zvrst ravno zaradi moznosti
krSenja druzbenih norm, ki mu jih ponuja moda. Kot se sam izrazi, »zanimivo mi je delati v
druzbi, ki ima doloCene tabuje — in modna fotografija predstavlja tovrstno druzbo. Imeti
tabuje in nato zaobiti jih — to je zanimivo« (Newton v Squiers 2000, 67). S tem, ko ustvarja v
polju mode, s svojimi fotografijami dolo¢a moralne kriterije in meje druZzbene sprejemljivosti.
Zaradi svoje nagnjenosti h krSenju tabujev Newton sam postane tabu, ker ima nevarno
kvaliteto - druge spravljati v skusnjavo, da mu sledijo. Hkrati pa zbuja zavist. Do tabujev
imamo namre¢ ambivalenten odnos, zelja po njihovem krSenju se nahaja v nasem
nezavednem, vendar vsaka krSitev nosi obljubo pogube (Freud 2007). Pri Newtonu pa ugodje

nadvlada strah.

Poleg usodne Zenske daje tudi senca pricujo¢em prizoru vznemirljivo, skrivnostno ozracje in
simbolno moc, saj ta spominja na ogrinjala superjunakov, ki posedujejo nadnaravne moci. To
daje nasi junakinji konotacijo moc¢i. Simbol preobrazbe v razlicne osebnosti pa ponuja Ze sam
plas¢. Kdor se z njim ogrne, je lahko po postavi in obrazu, kdor Zeli biti'’. Poleg simbolnega
ogrinjala podoba modela ustreza tradicionalnim superjunakinjam, ki so prej objekti voajerjev,
pin up dekleta v ogrinjalih, kot pristni karakterji. Ali, ¢e si sposodimo besede Jefferya A.
Browna, »enoli¢no ilustrirane kot nemogoce seksi, obdarjene s silikoni, skromno oblecena
dekleta, ki uporabljajo o€itno fali¢na orozja« (Brown v Klock 2002, 111). Druga podobnost s
superjunakinjam, ki sovpada z naSo fotografijo, je skrita identiteta oziroma pomembnost
zakritega obraza (Batman). Postavlja se nam vprasanje, kako brati naso junakinjo, katere
vizualna podoba ustreza navedenim znacilnostim, na predstavljeni fotografiji v dandanaSnjih
casih. Modni oglas, ki je namenjen oglaSevanju spodnjega perila in nogavic za Zenske, ne
konotira tradicionalno feminiziranih lastnosti (nesigurnosti, nemoci, neznosti), temve¢ ravno

nasprotno, tako kot to po¢nejo tudi superjunaki, kar naredi konotacijo toliko mocnejso. To Se

7 Naéin uporabe plas¢a prav tako konotira na ekshibicionizem, pri katerem ponavadi Zenske kaZejo vse, le
spolnih organov ne, za razliko od moskih, ki ne razkrivajo ni¢ drugega kot le teh. Nekateri ekshibicionist(ke)i se
zavedajo, da lahko s svojim dejanjem Sokirajo svojo tar¢o, medtem ko drugi zelijo, da ta postane spolno
vzburjena. V pri¢ujo¢em primeru bi dejali, da gre za Zeljo po Sokiranju gledalcev(k). Glede na to, da gre za
modno fotografijo nam konotira, da zenske v javnem Zivljenju postajajo vse bolj razkrite (Encyclopedia of

Mental Disorders 2009).
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dodatno podkrepi pogled fotoaparata od spodaj navzgor, ki prav tako daje konotacijo moci in
nadrejenosti. Newton dodeli svoji junakinji vizualno moc¢, kot je prvi superZenski preko
transfuzije moske krvi njeno nadnaravno moc¢ dodelil njen avtor. Moc¢, ki je obema
junakinjama dodeljena, dejansko skriva strah pred nemocjo moskih, ki so jima jo nadeli.
Vnasanje stripovske kulture v fotografijo omogoc¢i postmodernisticni zlom med visoko in
nizko kulturo, ki odpre novo polje pomenov. V nizko kulturo se je zacela vpletati visoka
kultura. Nizka kultura je dobila enako veljavo v o¢eh proucevalcev in postala pomemben del
SirSe druzbe ter zacela Siriti vrednote. Popularna kultura ja postala hibrid predhodne visoke in
nizke kulture. Da je Newton zensko simbolno obdaril s tolikSno mocjo nemara ni tako
nenavadno, saj mu je njegova Zena predstavljala »mocno oporo« (Newton 2003, 210), brez
katere ne bi mogel ziveti. Tega se je Newton zavedel ob tezki bolezni svoje Zene, le nekaj let
pred nastankom fotografije. Po Zenini ozdravitvi pa se je par preselil na prizorisce, kjer je

nastala tudi fotografija, Monte Carlo.

V psihoanaliti¢ni perspektivi superjunakinji ustreza plast osebnosti, ki jo Freud poimenuje
nadjaz, saj so superjunaki visoko moralna bitja, ki se vedno odlo¢ijo svojo nadnaravno mo¢
uporabiti v korist druzbenim normam in ¢lovestvu. Po Freudu (2007, 1921) sodec je ¢loveska
osebnost sestavljena iz treh delov: id-a (es), jaz-a (Ich) in nadjaz-a (iiber Ich). Id je prirojen
nagon, ki spada v podrocje nezavednega in sestavlja dve tretjini naSe osebnosti. Tu so
potlacene vsebine, ki jih druzba ne dovoljuje, zato smo v razvoju primorani sprejeti zunanje
prisile, ki jih postopoma ponotranjimo tako, da jih nasa posebna duSevna instanca, nadjaz,
sprejme med svoje zapovedi. Nadjaz je sestavljen iz nezavednega in zavestnega, h kateremu
spadajo moralne norme, vrednote, skratka pravila, ki se jih posameznik mora drzati, da bi ga
druZba sprejela. Ego pa predstavlja naso zavestno plast, ki je razum, lastna volja, ter uravnava
razmerje prvih dveh. Grajenje nadjaza je posebno dragocena kulturna last, saj se ljudje iz
nasprotnikov kulture spremenijo v njene nosilce. Obravnavana fotografija opominja na vec¢ni
konflikt, ki se odvija v vsakem izmed nas, konflikt med id-om in ego-m. Predstava Zenske,
oblecene le v spodnje perilo, ki z razkritim plas¢em hodi po ulicah Monte Carla pripada
predstavi id-a, kateremu konflikt predstavlja senca superjunakinje, braniteljice moralnih
nacel. Id je namre¢ tisti, ki je odgovoren za ¢lovekovo osnovno slo po hrani, seksualnosti in

agresivnem impulzu, je nemoralen in egocentricen, voden po nacelu ugodja, in je jasno
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uprizorjen v pomanjkljivo obleceni Zenski, katere senca opozarja na njeno nespodobnost.

Obenem je id'® tudi ta, ki pripravi ¢loveka do bega iz realnosti v domisljijski svet in umetnost.

V doti¢no podobo se prikrade simbolna moc¢, ki v zahodni druzbi tradicionalno pripada
moskemu. Pomembno je, da to simbolno mo¢ v danem primeru, v vseh konotacijskih ozirih,
moski (Newton) dodeli zenski, kar razkriva nemo¢ moskega bolj kot mo¢ Zenske. Poudarek
Zenskega telesa in njegovo razkrivanje, povzro€i, da njena podoba ostaja ujeta v vizualne
ideale moske predstave. Sporocilo je, da osvobojena in moc¢na zZenska, ki se vzpenja po

druzbeni in ekonomski lestvici, vselej ostaja nemocna v lepotnem mitu.

'8V seksualnem nagonu je vseohranjujo¢ Eros - nagon Zivljenja, ki skusa vse dele Zive substance strniti in drzati
skupaj; on je prisoten Ze ob zacetku zivljenja, kot tudi nagon smrti, oba se med seboj bojujeta Ze od samega
zadetka. Nagon smrti naj bi se v obliki destruktivnega nagona, usmeril v zunanji svet. Clovek tako v sebi nosi

podzavestno Zeljo po smrti, ki bo koncala vsakodnevno borbo za sreco in prezivetje (Freud 1987).
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Slika 3.1: Wolford Publicity, Monte Carlo 1995

Vir: Taschen Diary (1998).
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4 Sporna Zenska realnost

»Da bi bili pristno srednjeveski ne bi smeli imeti telesa,

da pa smo pristno »moderni« ne smemo imeti duse«

Wilde (v Svendsen, 2006, 76).

Z vidika psihoanalize so pomeni nasih dejanj skriti, zamaskirani, in jith moramo razkrivati, da
bi lahko prisli do njihovega dejanskega pomena. Zato lahko govorimo o latentnih in
manifestnih pomenih. Fotografija tako nikoli ne predstavlja le stvari, ki jih zabelezi, temve¢
moramo odkriti tudi njihov latentni pomen, da bi jih lahko v popolnosti interpretirali in
razumeli. Na fotografiji imamo tako imaginarno in realno instanco, pri ¢emer se prva ukvarja
s posnemanjem druge. Se pravi, da imamo reprezentacijo, ki uporablja naravne materiale in
dejanja, ter reprezentirano, ki je pravzaprav fikcijska (Metz 1987). Tudi v zivljenju
posameznika se realnost vzpostavi ravno zaradi manka realnosti, in sicer skozi fantazmo. Ker
clovek ne prepozna svojega bistva, ima obcutek manka in se zateka v fantazmo, kjer poskusa
zapolniti ob&utek praznine. Realnost po Zizku (Zizek v Rutar 2007) sode¢ ni sestavljena iz
(ene) fantazme, temve¢ iz nedoslednega mnostva fantazij. Stevilénost je tista, ki nam daje vtis
realnosti. Fantazma je praznina, kjer se projicirajo zelje. Dovoljuje navidezno izpolnitev
prepovedanih Zelja, delujo¢ih na ravni podzavesti (Spiljak 2005). Po Freudu (2006) libido,
seksualne Zelje, nimajo v naprej dolo¢enega objekta, ampak te postanejo objekt Sele preko
fantazij in tako lahko tudi del telesa postane seksualna zelja. Tudi fotografija ni ni¢ drugega
kot fantazma, saj imamo odsotnost pravih oseb, scene, skratka vsega; vse, kar vidimo na

fotogratfij, je le njena senca (Metz 1987).

Lahko bi dejali, da Newton izpolnjuje svojo fantazmo preko fetiSev, ki so vedno materialni.
Objekt postane fetis, ko postane objekt seksualne Zelje, ponavadi moske. Pri tem gre za
precenjevanje seksualnega objekta, ki se neizogibno razsiri na vse, kar je v povezavi z njim'’.
Tudi na navzoci fotografiji (glej Sliko 4.2) imamo ze prej omenjene fetiSe, visoke pete in

nogavice. Kljub temu, da je fotografija narejena v ¢rno-beli tehniki, lahko nogavice, zaradi

1 Dologena stopnja takega fetisizma je vedno znacilna za normalno ljubezen. O patoloskosti govorimo, kadar se

fetis postavi na mesto normalnega cilja, ko se odpove doloceni osebi in postane edini seksualni cilj.
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njihove ¢rte, jasno prepoznamo. Nogavice lahko uvr§¢amo tudi med spodnje perilo, ki na tej
fotografiji ni vidno. Namesto njega lahko v predelu mednozja zaznamo senco, za katero lahko
reCemo, da ima podoben ucinek kot ga ima feti§ spodnjega perila, v smislu zakrivanja

dolo¢enega dela telesa. Na tega dodatno usmerja tudi vrh trikotnika, ki ga tvori drza nog.

Senca opazna na fotografiji, daje slutiti prisotnost moske osebe, katera se prekriva v skladu z
7ensko figuro. Senca in figura skupaj namigujeta na spolni odnos®’. Tovrstno namigovanje se
poveca z izbranim kotom in planom fotografije. Kot nas pripelje v direkten stik s telesom,
plan pa, z izlo€itvijo okolice, poudari pomen telesa. Avtor (Newton v Burgin 1996) priznava,
da si je v resnici zelel imeti spolne odnose z zenskami, ki jih je zelel videti gole (pri cemer
lahko videti v njegovem primeru prenesemo na fotografirati'), vendar zaradi strahu pred
spolnimi boleznimi ni. Njegovo ne-dejanje je poudarjeno z obleko, njegovo podzavestno zeljo
pa razkriva prisotna senca. Newtonova prekrivajoca senca bdi nad Zenskim telesom in s tem
ustvari visji telesni polozaj, ki simbolizira Zensko podrejenost. Nasprotje med moskostjo in
zenskostjo se ikonolosko izraza tudi v dveh povrSinah. Z obleko od koze, ki asociira na nezno,

gladko povrsino, se konotira Zenskost. Groba, betonska povrsina pa sugerira na moskost.

Individuum se v vsakem trenutku razkriva skozi geste, preko katerih lahko razberemo, da so
se v modno fotografijo tudi v tem primeru prikradli pornografski elementi. Eden izmed
glavnih pornografskih elementov> je po mnenju feministk objektivizacija, ki je jasno
razvidna tudi na prisotni fotografiji. Pod pojmom objektivizacija, je misljen sistemati¢ni
proces, v katerem se oseba dehumanizira in zreducira na stvar brez druzbenega statusa.
Znacilnost objektivizacije je tudi prikaz »razstavljenega« telesa na dele (Caputi 1999). Ne
glede, s katerega zornega kota gledamo razkosane reprezentacije Zensk, so te fetiSizirane in
negativno obarvane, ter nikakor ne prinasajo portreta Zenstvenosti (Ash in Wilson 1992).
Vsako razstavljeno telo je podvrzeno procesu pretvorbe in nadomestitve, ki obdaja gledalca z

obCutkom radovednosti in strahu ob gledanju v nekaj, ¢esar ni. Namisljeno telo ukazuje na

2Pomen sence pa ima lahko tudi preprostejso razlago. Lahko nakazuje na navzoénost tretje osebe, ki prisostvuje
pri fotografiranju. Kar ni nenavadno, saj so velikokrat prisotni tudi drugi ljudje, kot so: fotografov pomoc¢nik,
umetniski vodja...

2! Fotografija ponuja moznost, da vidimo stvari, ki jih vsakdanje Zivljenje ne omogo¢a.

*? Poleg eksploatacije, podreditve, »suZenjstvax.
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oblikovanje gledalceve lastne nestabilne seksualne identifikacije. Zapeljivo telo z direktnim
pogledom v kamero lahko sporoca o njeni samozavesti, da se poCuti moc¢no in privlacno, pri
c¢emer bi gledalec dobil obcutek, da prevzema moski pogled. Vendar ravno odsotnost pogleda
daje gledalcu nasproten vtis, saj mu telo brez pogleda govori o razpoloZzljivosti telesa. Njeno
razkoraceno telo proti kameri postavi gledalca v vlogo ljubimca, saj izraza vabljiv in izzivalen
obCutek. Obraz kot najpomembne;jsi del telesa je viden vsem ljudem, le cloveku samemu ne.
Z vzpostavitvijo subjekta se zac¢ne ¢lovek zavedati svojega obraza. Gledalec v danem primeru
ostane za$€iten pred vracajocim pogledom. Na pricujoci fotografiji je zenska fotografirana

tako, da ostane njena glava zunaj kadra, kar jasno reducira osebo le na telo.

Fotografski posnetek, ki prikazuje zgolj telo brez zenske glave, Zensko obglavi in s tem
ustvari enodimenzionalno reprezentacijo. Tako zreducirana reprezentacija je namenjena le
uzitku gledanja. Feministi¢ne Studije pod vplivom psihoanalitiénih konceptov razsirijo
razumevanje narave pogleda. Te predpostavljajo, da je moski tisti, ki aktivno gleda, in Zenska
pasivni objekt pogleda. Obvladujoc¢i »moski pogled projicira svoje fantazije v Zensko figuro,
ki je oblikovana v skladu s tem« (Mulvey 2001, 278), in v tem konstruktu tudi ostaja ujeta.
Moski je tisti, ki konstruira zensko, tako da jo postavi na ogled. Tudi Berger (2008) pripisuje
pogledu moski spol. Po njegovem mnenju sodobne ideologije spolov pripisujejo zenskam
pasivnost in jih ocenjujejo na podlagi njihovega odnosa do njih samih, medtem ko moske na
drugi strani predstavljajo kot aktivne akterje, ki so ocenjeni glede na njihov odnos do drugih.
Zensko nenehno spremlja lastna podoba. Vendar seksualizirane podobe Zensk nimajo nié
opraviti z realnostjo zensk, temve¢ z mosko fantazijo. Po mnenju Mulveyeve se je »smer
pogleda preusmerila od Zenske kot spektakla k psihi, ki je potrebovala tak spektakel« (Mulvey
1998, xiii). Smeli bi reci, da je tisti, ki je nosilec pogleda obenem tudi nosilec nadzora. Tisti,
ki ima nadzor pa ima tudi mo¢. Skupno vsem predpostavkam je, da je izvor moskega pogleda
potrebno iskati v patriarhalni druzbi. Kot Zze omenjeno, gledanje pomeni nadzor, mediji pa so
podaljsek gledanja moskih na ulici. Tako postanejo fotografije dovoljeno gledanje, ki bi bilo

na ulici nesprejemljivo strmenje.

Za razumevanje nadzora v medijskih Studijah si lahko pomagamo s Foucaultovim (v Dolar

1991) konceptom panoptikuma, saj se tudi preko medijev izvajajo oblastni mehanizmi. Pojem
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je vezan na arhitekturne resitve™, ki nudijo prostor, ki je v celoti lahko nadzorovan. Tovrsten
prostor se je sprva vezal na zaporne in druge totalitarne institucije**, v katerih je zapornik
neprestano podvrzen nadzoru nad svojim telesom, kar »povzro¢i nenehno stanje vidnosti, ki
zagotavlja samodejno delovanje oblasti« (Bartky 2006, 61), danes pa je koncept panoptikuma
»eden izmed najbolj razsirjenih oblastnih mehanizmov« (Bahovec 2002). Nadzor je prisoten
povsod in obenem nikjer. Delezen ga je tako tisti, ki nadzoruje, kot tisti, ki je nadzorovan, saj
Foucault (1991) vidi izvajanje oblasti kot krozen sistem, ki se iz svojega srediSca §iri na vse
strani. Moc¢i ne moremo ve¢ enaciti s posameznikom, temve¢ postane masinerija, kar pa ne
izkljuCuje dejstva, da ni enakovrednih polozajev. V panoptikumu vsi ali vsaj veina
nadzorujejo vsakogar, glede na mesto, ki ga nekdo zaseda. IzvrSevanje oblasti tako ni nasilno
dejanje, prav tako pa ni niti soglasje, temve¢ deluje na mozna delovanja, oziroma delujoce
subjekte na temelju njihove dejavnosti in sposobnosti. Oblast se zapiSe v zavest slehernega
posameznika, ko predpostavi, da oblast obstaja. V tem trenutku pride do samodiscipline, kot
najvisjega dosezka panoptizma in oblasti. Panoptikumova mo¢ lezi v nadzorujo¢em pogledu,
ki posamezniku zadostuje, da ga ponotranji in postane sam sebi nadzornik. V danaSnjem casu
arhitektura ni ve¢ potrebna, saj je nenehno stanje vidnosti zdaj individualizirano, objekt
pogleda nenehno nadzoruje samega sebe in to, kako je njegovo telo videti drugim (Bahovec
1995). Tako podoba Zenskosti, ki je predstavljena na fotografiji, ni le sredstvo zunanjega
pogleda in nadzora, temve¢ tudi vpliva na naSe identitete in na nas lastni nadzorni
mehanizem, ki ga pridobimo s posredovanimi medijskimi podobami. To velja predvsem za
modno fotografijo, ki jo (najpogosteje) zasledimo v modnih revijah in kateri pripada tudi
pricujoca podoba. S pomocjo tovrstnih podob posameznik ponotranji nadzor in s tem ta

postane del njega, kar pomeni, da postanemo sami svoj nadzorni mehanizem.

Foucault (1991) postavlja telo® v srediite razli¢nih formacij oblasti/vednosti. Najve&jo mod
oblast, po njegovem mnenju, izvaja na telesu. Ljudem pomaga rasti in jih usmerja, ne pa
podreja in unicuje. Mo¢ ne deluje preko fizi¢ne sile ali zakonov, temve¢ preko hegemonije

norm, politicne tehnologije in z oblikovanjem telesa in duha. Za telo obstaja dolocen izbor

3 Nanasa se na prostor s sredis¢nim stolpom, ki je obdan z okni in gleda na vse ostale prostore (Foucault 1991).
24 . . . v . . W w

Vendar se ne omejuje le nanje, temve¢ je namenjen temu, da se razsiri v druzbena telesa.
2 yVendar pod telesom ni misljeno le fiziéno telo, temve& poimenuje telo »kot nekak$no povriino, v katero

razli¢ni rezimi oblasti/vednosti vpisujejo svoje pomene in uc¢inke« (Hall 2004, 71).
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gest, drz in gibov. Modna fotografija kot oglasni diskurz pripomore k propagiranju
normativnih idealov. S prikazanim telesom nam podoba sporoca, kakSno mora biti telo, ki
nosi obleko. Prisotna je disciplina hujSanja, ki je podrejena tiraniji vitkosti. Obstajajo vaje za
krepitev prsi, vaje in preparati za preprecevanja celulita, posebne vrste Zenske mascobe, ducat
vaj, ki so namenjene za zmanjSevanje problemati¢nih mest, kot so debeli gleznji ali preobilna
stegna. Pod tiranijo vitkosti je Zenski prepovedano postati debela, zavzemati mora tako malo
prostora kot je le mogoce. Nasprotno, masivno in rigidno zensko telo, v danasnjem zahodnem

kulturnem okviru, konotira nemoc¢, neuspeh in lenobo (Bartky 2006, 73).

Pri¢ujoca fotografija daje vtis, da je pri zenski pomembno le telo in namen, kateremu to telo
lahko sluzi, ne pa tudi njena identiteta. Razlika, ki loCuje to modno fotografijo od
pornografskih upodobitev, je ta, da je model na sliki oble¢en. Vendar poza telesa nakazuje na
ljubkovanje s kamero oziroma z gledalcem. Izzivalna telesna drza zenskega telesa v
kombinaciji z usnjeno obleko konotira na zivalsko strast, ki se za zensko v tradicionalni
zahodni druzbi ne spodobi. Telesna govorica je postala pomemben in vpliven element v
procesu oblikovanja spola. Vizualna govorica telesa posreduje sporocila z vecjo
verodostojnostjo in avtenti¢nostjo kot lahko to pocne verbalna govorica, saj jo lahko bolj
neposredno interpretiramo (Erjavec 2005). Neverbalna govorica nam tukaj govori, da je ta
modna znamka ustvarjena za strastne zenske, ki so zmozne in imajo zeljo po popustitvi vseh
zavor. Z identifikacijo in s tem uporabo dolocenih znamk, se Zenske uvrS¢ajo v druzbene
skupine. »Moda povzdiguje nepomembneza s tem, da ga spremeni v predstavnika skupnosti«
(Simmel 2000, 201). K modi se posebno zatekajo tisti, ki so notranje nesamostojni in

potrebujejo oporo, zato potrebujejo doloceno priznanje in pozornost.

Razdelitvene prakse so po Foucaultu (1991,1998) eden izmed treh modusov objektivizacije®®,
ki preobrazi ljudi v subjekte, v ta namen mora biti posameznik najprej postavljen kot objekt.
Subjekt igra dvojno vlogo, kot podloznik nekoga drugega, kar se odvija preko kontrole in
oblasti in kot podloznik lastne identitete, preko vesti in védenja o sebi. Ker je neizbezen pogoj
objektivizacije, podreditev subjekta, sta v Foucaultevem jeziku sinonima (Foucault 1991;
Vidmar 2003). Na tem mestu smo sooceni z modusom locCitvene prakse, pri katerih

posameznik postane predmet oblasti. Locitvene prakse delujejo na nacin, da iz

%% Opis ostalih dveh sledi v nadaljevanju teksta.
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nediferencirane mnozice ljudi, na podlagi psihi¢nih in fizi¢nih lastnosti, kot so spol, rasa,
eti¢nost, zivljenjski slog, oddvojijo posamezne druzbene skupine in poudarijo njihove razlike.
Nekoliko vrstic kasneje bomo videli, kako imajo vse Zenske tudi skupne teme, ki se nanasajo
na discipliniranje telesa. Tu je oddvojena posebna skupina zensk, ki si lahko privosci
reklamirana oblacila. Locitvene prakse delujejo tudi znotraj zanra, v nasem primeru znotraj
zenskosti. Tovrstna oblacila so namenjena mladostnim, bogatim in drznim zenskam (Dolar v
Foucault 1991; HrZenjak 2002). Reklama kot ideoloski konstrukt nas prepricuje, da smo
nekaj, ¢e nekaj kupimo, posedujemo. PorabniStvo postane poglavitni nacin identitetne
komunikacije. Oglasevalska industrija je zgodaj ugotovila, da prodajanje stvari obenem
pomeni prodajanje identitet. Te najdemo v proizvodih, ki jih s tem, ko jih kupimo,
uporabljamo kot identitetne znake (Rener 1998). V potrosniski druzbi se namre¢ naucimo
razumeti Zelje v okviru dobrin, s pomocjo katerih reSujemo svoje probleme. »Korist, uzitek,
zadovoljstvo, celo fantazija, ki jo sproza zamisel o posesti kake potrosniSke dobrine,
nastopajo vedno bolj v vlogi osnovnega sporocila, ki je nagovor k samoprepoznavanju
potencialnega kupca in potrosnice ... terminih prepoznavanja v doloCenem pomenljivem
nacinu Zivljenja, prepoznavnem zivljenjskem stilu ali izbranem okusu« (Ule 1998, 106).

Predstavljena fantazija se posluzuje Zelje in potrebe kot svojih sredstev.

Moda in telo sta medsebojno prepletena. Sestavni del mode je nedvomno telo, brez njega tudi
mode ne bi bilo. Oblacila socializirajo naSe telo in ga spremenijo v kulturno sprejemljivo.
Obleka je reprezentacija telesa v naSem kulturnem kontekstu (Ash in Wilson 1992). Vendarle
njuno razmerje ni vedno enostavno oziroma neproblematicno. Telo ni le nosilec obleke,
temvec veliko vec€. Eco (2002) opozarja, da moda lahko osredotoci nase razmisljanje zgolj na
nas same in naSo zunanjost, kar pa posledicno vpliva tudi na naSo notranjost. Prisiljuje
¢lovekovo razmis$ljanje zgolj na telo. Tozadevno razglabljanje postane obremenjeno z
razmerjem med telesom, obleko in odnosom do zunanjega sveta’’. Tudi sama zgodovina
mode kaZe na dejstvo, da moda nakazuje, ¢e ne celo doloca, kakSno mora biti telo, v smislu
telesnih mer na podlagi rase, razreda in spola. Se pravi, da je tudi moda povezana z nadzorom
nad telesom, telo mora biti lepo, priceska urejena, oblacila v trendu. Skratka, posameznik si
vedno prizadeva svoje telo prilagoditi obleki (Kuhar 2004). Pri prikazovanju lepote in

reprezentacij teles so najbolj uspesni vizualni mediji, pri ¢emer mislimo na fotografijo, film in

" Ko obleka ne diktira telesu, se pozornost prenese na notranjost (Eco 2002).
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televizijo, ker veljajo za medije, ki nam posredujejo »realni« svet. Modna fotografija s
prikazovanjem teles oziroma njihove neverbalne govorice dolo¢a znacilnosti nekega obdobja.
Ne gre zgolj za prikazovanje tistega, kar je moderno in s tem zazeleno, marve¢ na kaksSen
nacin oblacila tudi nositi. Lahko bi dejali, da izoblikovan stil in podzavest oblikujeta portret
doloc¢enega obdobja. Fotografija vsebuje ideologijo, ki legitimira sporno druzbeno realnost

(Spiljak 2005).

Modna fotografija, kot je dejal Foucault (1998), telo usmerja in ohranja zelje in mo¢. Newton
mode ni le fotografiral, temve¢ je nanjo tudi vplival. Elementi in okraski kot so kratko krilo z
razporkom, Cevlji z visoko in ozko peto, verige, oblacila iz usnja, ki jih je uporabljal na
fotografijah, so imele velik vpliv na modne oblikovalce, saj so jih ti zaceli uporabljati v svojih
kolekcijah (Squiers 2000). Tako se v devetdesetih letih prejSnjega stoletja na modnih stezah
pojavi fetiSisticna moda po zgledu porno $ika, v obliki oblacil iz koze, gume in PVC-ja. O tem
prica tudi obravnavana fotografija, na kateri je ucinek porno Sika povecan s postavitvijo

modela in izborom izreza fotografije (McNair 2004).

V izbranem primeru drza Zenske ne ustreza tipi¢nim zapovedim zenske drze, temvec prestopa
v sfero pornografije. Lahko bi dejali, da se pri¢ujo¢a modna fotografija sprehaja po robu
pornografskega, saj ugaja posameznikovim Zeljam po ogledovanju slik, ponuja popolnost in

vkljucuje erotiko v Zenstvenost.
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Slika 4.1: Mario Valentino, Monte Carlo 1998

Vir: Newton (2000a, 65).
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5  Fotograf kot aktiven voajer, ki obvlada poloza;

»Niso za to tisti avtoportreti, v katerih je umetnik neposredno in zavestno prikazal samega
sebe, po svojem izpovednem pomenu prav v sredisc¢u upodabljajoce umetnosti — ker je v njih
vse avtorjevo delo in avtor sam, oblika, snov in vsebina, model in tvorec«

Menase (1962, 9)?

Fotografija kot selektiven pogled na Zivljenje, v danem primeru pri¢a o samovidenju avtorja.
Avtoportret je vselej lastno videnje samega sebe in svojega okolja, ki se v pricujoem primeru
izrazi preko tehnologije, fotoaparata. Fotograf je v obdobju, v katerem je bila posneta
fotografija (glej Sliko 5.3), Ze imel za seboj uspesno kariero modnega fotografa. Izhajajoc iz
tega bi nemara lahko dejali, da sta goli model in obleka na tleh pokazatelja njegovih zelja in
njegovega vedno vecjega spogledovanja z aktom. Ravno dobro leto prej je zacel namrec
fotografirati serijo aktov pod imenom »The Big Nudes«, katero je nadaljeval v naslednje

desetletje (Newton 2003) in jo sam uvrsca med svoje prve akte (Newton 2000b).

Fotografija prikazuje notranjost fotografovega ateljeja. Prikazuje ve¢ kot obicajno, saj lahko
vidimo tako sceno kot tudi fotografa, kako fotografira. Pricujoca fotografija privatni prostor
razkrije javnemu pogledu. Konstruirana je okoli stvari, ki jih na sliki lahko vidimo, kot tudi
tistih, ki jih ne vidimo, ali pa vsaj v celoti ne. Kot vse fotografije tudi to vidimo iz iste tocke,
kot jo je videl avtor pri fotografiranju, vendar je posebnost te fotografije, da lahko s pomocjo
ogledala vidimo tudi fotografa. Se ve¢, zaradi zrcala postane, kot model na fotografiji, tudi
gledalec predmet fotografije, opazovanja. S tem se ustvari zapleteno razmerje med tistimi, ki
so reprezentirani, ogledovani s strani fotoaparata, in tistimi, ki gledajo. Tovrstni motiv lahko
zasledimo tudi v slikarski umetnosti, kot najpomembnejSa je omembe vredna slika
Velazqueza, Kraljeva druzina (Las Meninas, 1656)**. Po nekaterih prepri¢anjih velja, da je
Velazquez celoten prizor pri slikanju opazoval v ogledalu in ga z njegovo pomocjo naslikal,

kar drzi tudi za obravnavano fotografijo.

% Na tem mestu lahko omenimo tudi Manetovo sliko z naslovom Bar v Folies-Bergére (1882), ki prav tako

izraza podobnosti z obravnavano fotografijo.

37



Na fotografiji imamo dvojno reprezentacijo, tako fotografa kot tudi Zensko na desni strani
fotografije, zato lahko reCemo, da sta oba »subjekta«. Fotografijo lahko gledamo iz pozicije,
kjer se nahajamo, kar pomeni iz zunanjosti fotografije, ali pa s pozicije Zenske na desni strani
fotografije, ki vidi prizor kot ga vidimo gledalci v zrcalu, se pravi iz notranjosti. Po
oziroma njena kompozicija nas napeljuje na neodloc¢nost, s katerim subjektom se bomo
poistovetili, saj lahko na fotografiji vidimo dva zorna kota, dva subjekta in dva pomena, pa
Ceprav je reprezentacija jasna. Fotografija, ki ponuja ve¢ moznosti identifikacij, omogoca
izbiro s kom se bomo identificirali, kar prinasa svojevrsten uzitek. Omogoc¢i nam obcutek
kontrole, na enak nacin kot jo po Sealu (Seal v Fiske 1987) omogoca otrokova igra med
realnostjo in simbolnim, mejo ki jo neprestano preizkusa. Ze njegovo pomenljivo
poimenovanje vkljucitev - osvoboditev (impication - extrication) daje slutiti, da te znacCilnosti

ustvarjajo napetost igre.

Kako lahko fotografija deluje kot diskurz, lahko najlazje pojasnimo skozi razli¢na gledanja,
kdo ali kaj gleda. Imamo pogled nas kot gledalcev in poglede znotraj fotografije. Tako se
lahko poistovetimo z ljudmi na sliki kot tudi s pogledi na sliki. Ce se poistovetimo s subjekti
fotografije, nam to pomaga, da jo vidimo kot smiselno. Pri polozaju znotraj diskurza pa se
lahko, kot smo Ze zasledili v navzocem tekstu, podvrzemo diskurzu. Vedno je gledalec tisti, ki
podeljuje smisel fotografiji. Zato bi smeli re¢i, da se pomen konstruira v dialogu med
gledalcem in avtorjem. Avtor ima najvecji vpliv na gledalca, saj on doloca, iz katerega kota
bo gledalec videl prizor. To pomeni, da avtor doloca, s katere pozicije bo imela fotografija
pomen, smisel. Tako kot diskurz opredeljuje, podreja in postavlja v nek polozaj, stori z nami
tudi fotograf. Kar pomeni, ¢e Zelimo, da je fotografija smiselna, se moramo podvreci diskurzu

in moramo kot gledalci postati »subjekt« (Hall 2004).

Prepletanje dveh diskurzov, ki ga omogoc¢i ogledalo na podlagi vizualnosti, povrSinskosti,
ukazuje na postmoderni koncept intertekstualnosti. Pojem intertekstualnosti predpostavlja, da
je pomen vedno nekoliko nedolocljiv. Preko intertekstualnega diskurza dobijo tudi visoke
pete na Newtonovih fotografijah, poleg seksualizacije, ki jo vr$ijo, nove pomene. Medicinski
diskurz zagovarja staliSCe, da so visoke pete nevarne za zdravje, saj povzrocajo tezave s
hrbtenico in stopali. Moralni diskurz pa vznemirja oblika, ki jo visoke pete izpostavijo, in
sicer poudarijo prsi in zadnjico (Bernard 2004). Ce vzamemo v ozir pornografski diskurz je

velika verjetnost, da pridemo do ugotovitve, da so poleg gole Zenske najpomembne;jsi element
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visoke pete. Te po Newtonu »naredijo Zensko zelo seksi in ji dodelijo nevaren pridih«
(Newton v Koetzle 2002, 149). Prav tako jih lahko vidimo skozi o€i patriarhata, da Zensko
drzijo v podrejenem polozaju, saj ¢evlji z visoko peto niso udobno obuvalo, poleg tega pa tudi
omejujejo zensko pri gibanju, kar daje simbolno podobo nezmoznosti pobega od moskega. Ce
sodimo po Bourdieu (2001), bi dejali, da so visoke pete privlatne za moske in da z njihovo

pomocjo Zenska sodeluje pri ustvarjanju same sebe kot privlatnega objekta za moski pogled.

Ogledalo na fotografiji omogoca vidnost fotografije z dveh zornih kotov, model tako vidimo
od spredaj in zadaj, kar ni obicajno za fotografije, zato lahko reCemo, da dvodimenzionalna
fotografija ustvarja lazni obéutek tridimenzionalnosti. Ce bi bilo ogledalo »pravo, bi v njem
prepoznali tudi sebe, kar pomeni, da nas diskurz uvrS¢a v vlogo suverena. »Zrcalo je bilo
izumljeno z namenom, da bi videli telesa kjer jih ni: v steklu ali kovini ujamemo naso
podobo, kot tudi nas pogled na podobo« (Belting 2004, 31). Ker nima svoje lastne podobe,
zrcali nekaj drugega. Vara pogled in ga lovi v past. Omogoca, da se vidimo tam, kjer smo
odsotni, kot bi rekel Foucault (Foucault v Mikuz 1997), v prostoru brez prostora. Enak u¢inek
ustvarja fotografija. »Zrcalo je kot medij popolno nasprotje nasih teles, ¢eprav nam vraca
podobo, ki pa jo zaznavamo telesno« (Belting 2004, 31). Ogledalo, ki je postavljeno pred
modelom, je veliko vec kot zgolj sredstvo, v katerem se model lahko vidi. V ogledalu lahko
upodobljena zenska namre¢ tudi vidi, kako je videna s strani drugih, in hkrati ji ogledalo ne

dopusca pozabiti, kako se pri¢akuje, da bo videna (Bourdieu 2001).

Razdalja, ki se vzpostavi z zrcaljenjem, odgovarja potrebni razdalji po samozavedanju.
Ogledalo nam priklice praspomin in omogoc¢i spojitev dveh Cloveskih postav v prvotno ne-
razloCeno eno. Pogled, ki prinaSa zeljo, je zaustavljen le takrat, ko je zapisan v sliki; lahko ga
uprizori le vizualna umetnost s pomocjo ogledala. Pogled iS¢e v ogledalu tisto, Cesar ne najde
v resni¢nem svetu - da bi zagledal svojega drugega in se spojil v izgubljeno enost, v kateri ni
spolne razlike (Mikuz 1997). Ena izmed teorij, ki govori o tem, je Lacanova, v kateri ima
ogledalo presoden pomen pri izoblikovanju otrokovega ega. To obdobje v posameznikovem
zivljenju Lacan (v Spiljak 2005) poimenuje zrcalna faza. Otrok se v tej fazi identificira preko
drugega (svojega odseva) in hkrati doZivi enost®’ jaza, samega sebe. Po Catherini Clement (v

Burgin 1996) je presoden trenutek otroka, ki se prepozna v ogledalu, pomemben, ker takrat

% Ki je ne more izkusiti v lastnem Zivljenju.
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postane on, ki je lo¢en od matere®®. Otrok svojo podobo sprva prepozna kot fragmentirano;
usta, del ramen, materine prsi, katere v zrcalni fazi sestavi v celoto. Ogledalo dopusca otroku,
da vidi sebe kot drugega. Zrcalni stadij je tisti, ki vzpostavi povezavo med subjektovo podobo
in njegovim telesom. Posameznik mora najti svoje mesto v prostoru in sebe kot objekt za
druge, kar daje posamezniku skladno identiteto (Spiljak 2005). Matrica prostora je telo.
Posameznikov odnos do lastnega telesa mu priskrbi osnovno prostorsko predstavo, s pomocjo
katere lahko misli svoje mesto. Subjektiviteta tako zavzema prostor v fizicnem prostoru. Ego
je za Freuda mentalna podoba, ki jo zrcali na povrSino telesa (v Burgin 1996). Otrok
ponotranji to podobo Idealnega Jaza, temelja vseh kasnejSih identifikacij, ki so naceloma
imaginarne®'. Pogled, ki ga Jaz (sebstvo) zazna, je nezadovoljujoé, ker drugi Jaza ne gleda,
kakor si jaz zamisljam, da bi ga moral. »Po Lacanovem mnenju zaradi pogleda hrepenimo in
obupujemo obenem, mo¢ slikovnih reprezentacij pa je v tem, da lahko ta strah pomirijo«

(Lutz in Collins 2004, 215).

Pogled zahodnega gledalca vselej potuje iz zgornjega desnega kota, kjer se v dani
interpretaciji nahaja goli zenski lik, fotografiran od zadaj. Ta obenem predstavlja prvi plan,
¢igar naloga je, da razkrije in poudari osrednji plan, se pravi, svoj sprednji del telesa in
avtoportret fotografa v ogledalu. Ekspresija in poza zenskega telesa sta podvrzeni disciplini,
njen obraz in telo pa sta naucena izrazov ustrezljivosti. Zato Zenska na fotografiji odvrne svoj
pogled od moskega, skrbnega preucevanja. Njen odvracajoci pogled od ogledala in s tem
gledalca, brez slehernega zanimanja, povzro¢i moSkemu pogledu odtujenost, torej
nezadovoljstvo. Zatopljena sama vase daje vtis podvrzenosti svojemu delu, kot da bi bila v
transu. Tipi¢na govorica zenskega telesa, katere smo prica tukaj, je napetost in zaprtost, ki je
razumljena kot govorica podrejenosti, Se posebej, kadar jo odreja moski v hierarhiji moskega
statusa. Zenska omejenost pri drzi se izraza v tem, da stoji z nogami, stegni in koleni tesno
skupaj, s ¢imer zeli zascititi predele genitalij in ohranjati seksualno pazljivost. Njen trebuh je
potegnjen noter, rameni sta rahlo nagnjeni naprej in prsa usloena navzven, tako je tudi njena
zadnjica maksimalno poudarjena (Bartky 2006, 67). Dvignjena roka modela sluzi anatomski

funkeciji telesa v smislu, da dvigne njene prsi, enako vlogo imajo tudi cevlji z vrtoglavo peto,

3% Mati je idealen objekt, od katerega se moramo logiti, v nasprotnem ga is¢emo v drugih zenskah (projekcija).
* Da bi komunikacija lahko potekala, moramo biti zmozni postaviti se v polozaj drugega ¢loveka, to zmoznost

nam omogoca ta tocka formacije sebstva.
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ki zategnejo miSice njenega telesa. Ob golo, pasivno, seksipilno drzo modela, je postavljen
fotograf, ki je prikazan v aktivni vlogi, pri svojem delu. Poleg pasivno-aktivnega kontrasta je
na posnetku vzpostavljena antiteza Se med golo Zensko figuro in oble€eno mosko osebo, ki
vpisuje v telo njegove funkcije. Zenska kot predstavnica estetskega spola®> dojema svoje telo
bistveno drugace od moskega. Medtem ko se moski konstituira preko obleke, se zenska preko
telesa. Gola zenska izgubi svoje ime in tako postane objekt poZelenja. Neenak prikaz golote
med spoloma kaze na neenako razmerje moci v druzbi. Kajti skozi podobe Zensk moski, ki

imajo v patriarhalni druzbi mo¢, projecirajo svoje fantazije.

Fotograf se postavi v vlogo subjekta, natancnega opazovalca, s svojo podobo v ogledalu pa
tudi kot objekt videnja. Svoje mesto odstopi gledalcu in se postavi na drugo mesto znotraj
fotografije, s tem pa sam avtor postane hkrati avtor in gledalec svoje fotografije. Newton
(2000b) sebe razkrije kot voajerja, tako simbolno na svojih fotografijah kot verbalno, saj
meni, da je vsak fotograf voajer, slehernik, ki temu nasprotuje pa idiot. Voajerizem je nacin
seksualne zadovoljitve, pri kateri si objekt raje ogledujemo, kakor da bi mu prisli blizu.
Voajerizem skupaj z ekshibicionizmom tvori skrajno obliko skopofilije, ki se nanasa na uzitek
gledanja, ki nas pripelje do eroti¢nega uzitka z gledanjem druge osebe ali podobe teles, kadar
se oseba ne zaveda naSega pogleda in nam ga ne vraca. Za Freuda (1987, 1995) je skopofilija
ena izmed komponent seksualnosti, v smislu, da si nekdo izbere drugega za objekt in ga
podredi svojemu pogledu. Tako je voajeristicno gledanje povezano z mocjo, saj si drugega
polastimo za lasten uzitek, tuje telo postane spektakel. Po Freudovi (1995) teoriji je
voajerizem perverzija, ko posamezniku postane gledanje edini vir seksualnega uzitka. Je
ekstrem, ki postane obsesivna seksualna praksa. V skladu s tem, voajer vedno ohrani razdaljo
med seboj in objektom opazovanja. Tu gre predvsem za loCenost objekta na fotografiji s
subjektom, Ceprav je Se bolj pomembna odsotnost oseb, saj ta Se poveca obcutke, ki jih voajer
dozivlja. Tu gre za loCenost eroticne identitete subjekta od objekta na fotografiji. Voajer svoje
zadovoljstvo potesi Ze z o&esno penetracijo>, ki se nanaSa na imaginarno identifikacijo z
izvrSeno akcijo. Pravi voajer tako lahko dozivi seksualno zadovoljstvo le ob idealnem prizoru,

ki ne obstaja (Falk 1994). Vsakdo, ki je voajer, je tudi ekshibicionist, saj ima aktivna

32 Spol je postal ena izmed kategorij estetike. Estetski ideal je vedno vizualni ideal, ki izraZa seksualno vedenje.
Estetski ideal je vezan na prostor in ¢as, ki mu dajeta pomen.

3 Ocular penetration (Falk 1994).
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perverzija svojo pasivno nasprotnost. Pasivno in aktivno obliko najdemo v isti osebi’*. Tako
je voajer vedno hkrati ekshibicionist, ¢eprav je lahko ena komponenta mocneje izoblikovana
in predstavlja njegovo pretezno seksualno udejstvovanje. Voajerizem se nanasa na gledanje
kot aktivnost, ko nekdo sam gleda tuj objekt. Za tem pride do opuscanja gledanja objekta, saj
se to prenese na gledanje svojih spolnih organov. Nato posameznik vpelje nov subjekt, ki se
mu razkazuje, da bi bil od njega opazovan. Najprej obstaja aktivno gledanje in Sele nato
pasivno ali drugace, gledanje nastopi prej kot cilj biti opazovan (Freud 1987, 1995). Dualnost
lahko na fotografiji prepoznamo v Newtonu, ki s plas¢em simbolno namiguje na
ekshibicionista, njegovo mesto opazovalca v fotografiji pa na voajerja. Ceprav ima vlogo

pravega ekshibicionista model, ki brezsramno razkazuje svoje golo telo.

V odsevu ogledala opazimo tudi par nog v vrtoglavih petah, ki pri¢ajo o Se enem modelu v
prostoru, ki na fotografiji ni upodobljen v celoti; ogledalo s tem izreka neizre¢eno, osebo, ki
se fotografiji izmika. Noge v ogledalu nakazujejo na dvojno odsotnost telesa, ker ga ni na
fotografiji in ker zanj ni prostora (Bartky 2006). Ponovljeni prikaz omoticnih pet, poudari
njihovo pomembnost v seksualiziranju zenske. Tako na fotografiji kot tudi v Zivljenju, po
besedah avtorja, njegov prvi pogled na Zensko potuje do njenih cevljev v upanju, da so ti
visoki (Koetzle 2002, 149). Erotiziranje modela je okrepljeno z obleko, ki lezi na tleh poleg

nje.

Prostor predstavlja fotografov atelje in intimo, ki se dogaja med njegovim delom. V zasebnost
svojega delovnega okolja je Newton vkljucil tudi svojo zeno (June), ki ga na posnetku
opazuje pri delu. Ceravno avtor ni dovoljeval Zenine prisotnosti pri nastankih fotografij in naj
bi bila posledica njene vkljucitve njena slucajna prisotnost (Burgin 1996), se nam to ne zdi
toliko poglavitno kot samo dejstvo, da se jo je odlocil vkljuciti v avtoportret. To pri¢a o njeni
pomembnosti in potrjuje njegove izjave o njej, kot o njegovi najvecji podpori, »kot vodilni
sili, ki stoji za njegovim delom in ki ga vedno bodri k preizkusanju novih stvari« (Newton
2003, 204). To je verjetno botrovalo pri njegovi odlocitvi, da jo je vkljucil v zelo intimen

potek ustvarjanja. Njeno vlogo dodatno potrjuje reziserski stol, na katerem sedi.

* Najbolj ambivalentno nasprotujo¢i se seksualni nagoni so voajerizem - ekshibicionizem in mazohizem -

sadizem (Freud 1987).
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June s svojo prisotnostjo ustvari drugo antitezo, kontrast med idealom in resni¢nostjo. Na eni
strani imamo idealno zensko telo (model), ki je skrbno oblikovano po normativnih standardih
in simbolizira stereotip Zenske zapeljivke z vsemi njenimi atributi lepote, mladosti in
necimrnosti, kot nasprotje razumu, katerega predstavlja June z nenaglasenostjo telesnih linij,
strogim in nenamazanim obrazom z ocali, kot sinonimom za ucenost. Odsevajoca ploskev

oziroma odsev zenske lepotice v ogledalu Se dodatno poudari najhujsi greh, napuh in razvrat.

Ogledalo v resnici ne obraca stvari, ki jih zrcali levo desno, ampak imamo zgolj ta obcutek,
ker zamenjuje sprednji in zadnji del. Oddaljenost stvari od ogledala ustreza oddaljenosti
odseva od zrcalne povrSine. O tem prica tudi fotografija, saj so stvari, ki so blizje zrcalu vecje,
ter tiste, ki so oddaljene, manjSe. Zato je tudi podoba avtorja na fotografiji bistveno manjsa od
modela, kar pa ne pomeni, da je ta manj pomembna, ravno nasprotno, s postavitvijo svoje
figure v zlati rez, pridoda sebi najvecjo pomembnost. Zlati rez da poleg zrcala, ki daje
obcutek tridimenzionalnega prostora, fotografiji dodatno zZivljenjskost. Izvzetost June iz zrcala
in njena prisotnost, natan¢neje njen pogled, dodatno usmerja pozornost gledalca k modelu in
fotografu. Pogled po Freudu (2006) konstruira identiteto tistega, ki gleda in ga s tem razloci
od tistega, v kar gleda. Na pricujoci fotografiji je najbolj ociten pogled June, ki opazuje
fotografa. Pogled jo skupaj z reziserskih stolom in omenjeno konotacijo intelekta postavlja v
vlogo aktivnega akterja fotografije. Tako za moment postane moski Zelja Zenskega pogleda.
Vendar ta izgubi svojo moc¢, ko nas pripelje do pravega centra slike, ki se nahaja v ogledalu,
golega zenskega telesa. Pomembno je, da se vendarle nakaze tudi moZnost Zenskega pogleda.
Simbolna mo¢ ostaja $e vedno v rokah moskega, saj je ta ustvaril podobo po svojih zeljah in
poleg tega postavil sebe za aktivnega akterja fotografije in s tem ignorira prisotnost pogleda.
Fotografija nam prica o tem, da ne obstaja ve¢ le konstrukt idealnega gledalca, marvec

mnostvo subjektivnih pozicij.

Na fotografiji zaslutimo dva obraza resni¢nosti, tistega, ki ga fotograf kaze na zunaj in ga na
fotografiji ponazarja June, in svoj notranji, sanjski svet, katerega prepoznamo v odblesku
zrcala. Z vzpostavljenim svetlobnim kontrastom med odbleskom in preostalim prostorom je
nasprotje toliko bolj zaznavno. NaSe domneve podkrepi z odprtim oknom med delom, kar

obicajno ni pravilo, saj povzro¢i nekontrolirane svetlobne pogoje. S tem pa simbolno ustvari
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razliko med toplim delovnim prostorom in hladnim zunanjim svetom®. Ogledalo odslikava
notranje dogajanje, mikrokozmos v makrokozmosu, katerega pa razkriva okno z zunanjim
resnicnemu zunaj ogledala, a Se vedno znotraj okvirja slikovnega polja, kot June. Odrazanje
notranjega sveta je moc¢ pojasniti izhajajo¢ iz Freudove (1981) psihoanalize, iz katere lahko
potegnemo dolocene vzporednice med (dnevnimi) sanjami in umetniSkim delom, saj gre v
nasprotje igranja pa ni resnost, temvec¢ stvarnost. Narava posameznika ni, da bi se ta odrekel
ze znanemu zadovoljstvu, zato ga zgolj zamenja. Igro tako nadomesti fantazma, kar so tudi
dnevne sanje. Te posamezniku sluzijo za simboli¢no zadovoljitev nezavednih zelja, kot
umetniku sluzi umetnost za predelavo lastne fantazije, ki jo materializira v umetniSkem delu.
Pri tem dozivlja zadovoljstvo, saj je potlaitev zaasno premagana in odrinjena. Vsebine
dnevnih sanj, kot Ze njihovo ime pove, ne gre jemati realno. Dnevne sanje so namre¢ produkti
fantazije. Se veé, sanje so »izpolnjevanje strahov, morda refleksija ali pa zgolj obnavljanje
kaks$nega spomina« (Freud 2000, 131), ponovitve iz vsakodnevnega zivljenja ali pa navezave
nanj, do katerih prihaja tudi v pravih sanjah. Umetnik iz svojih budnih sanj ustvarja z
dolo¢enimi preoblikovanji, preoblekami in opustitvenimi situacijami, ki jih ustavlja v svojo
umetnost. [z tega ne moremo izvzeti niti Newtonovega ustvarjanja, saj to »odraza, kar vidi v
zivljenju z lastnimi o¢mi« (Newton v Koetzle 2002, 147), tako, da »si shrani podobo v svoji
glavi: katero bo enega dne reproduciral« (Newton 2003, 261). Fotografija ima pri tem Se
toliko vecjo moc, ker omogoca realisticne prizore in s tem postane idealno orodje za izrazanje

zelj in fantazij.

Umetnik s svojo nagnjenostjo k introverziji, po Freudu (1981) sode¢ ni dale¢ od nevrotika,
tudi umetnik naj bi bil obremenjen s silami gonskih potreb. Te se odrazajo v scenah in
dogodkih, ki zadovoljujejo egoisticne, ¢astihlepne, oblastizeljne potrebe ali pa eroti¢ne zelje.

Umetnik Zeli z umetnostjo doseci Cast, moC, bogastvo in ljubezen zensk. Newton sam je

3% Na tem mestu velja omeniti slede¢e vzporednice s sliko Kraljeve druZine. Prvo prepoznamo v svetlobnem
kontrastu, ki v omenjeni sliki loCuje platno in infanto Margarito ter njene spremljevalce od preostalega
naslikanega prostora. Drugo podobnost zaznamo v ozadju, kjer vidimo odprt prostor, ki vodi v drug prostor, tu
imamo namesto okna odprta vrata. In navsezadnje najpomembnejsi element avtorja, ki opazuje opazovalce;

Velazquez s svojim pogledom, Newton pa skozi svoj fotoaparat.
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velikokrat dejal, da bo »postal slaven fotograf«, »da bo najbolj$i« (2003, 196), s ¢imer bi si
nemara pridobil mo¢ in Cast, ter izgubljeno bogastvo, saj je kot otrok pred izgnanstvom iz
lastnega doma, zivel v varnosti in izobilju. Zato je umetnik nagnjen k umikanju od sedanjosti
in prenasanju interesa in libida na konstrukcijo svojih Zelja v fantazijo. Z umetnostjo mu je
dana pot k vrnitvi v realnost. »V nasi kulturi se vsemogocnost misli ohrani le na enem mestu,
v umetnosti. Samo umetnost dovoljuje ¢loveku, da se pribliza zadovoljitvi zelja in da ta igra
(zahvaljujo¢ umetniski iluziji) pri tem izzove afektivne ucinke kot da bi bila nekaj realnega«
(Freud 2007, 135). Ce so sanje kraljeva pot do nase podzavesti, so umetniska dela kraljeva pot

do umetnikove podzavesti.
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Slika 5.1: Self-portrait with wife and models, Paris 1981

Vir: Newton (1990, 14).
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6  Zenska - zgolj objekt za moski pogled?

»Ne! Ni ve¢ minut, ni vec sekund! Cas je izginil: zdaj viada Vecnost, vecnost uZitkov«

Baudelaire (1992, 25)!

Tradicija upodabljanja golega telesa je v umetnosti stara toliko kot umetnost sama in
nedvomno toliko kot fotografija. Edinstvena in nedosegljiva znacilnost fotografije nasproti
drugim umetnostim je, da Ze od svojega rojstva ponuja voajerjem novo obliko seksualnega
vznemirjenja. Predstavljanje telesa ima tudi v sodobni vizualni umetnosti osrednji pomen, telo

je (8e) vedno v srediS¢u pozornosti.

Akt oziroma golo telo predstavlja prizoriS¢e uzitka. Ta pa v teko¢i moderni predstavlja
pomembno vlogo, po Baumanu (2002) sode¢ sodobnega ¢loveka vodi predvsem nacelo
ugodja. V (post)moderni pride do subjektivitetnih sprememb, v smislu premika iz iskanja
ugodja v Cutnih zadovoljitvah do iskanja ugodja v emocijah. Predpogoj emocionalnega
uzivanja postane sposobnost njihovega nadzorovanja, ki se udejani v ponotranjenju kontrole,
ki prinese samokontrolo. Samonadzorovanje, samodiscipliniranje in samokontrola pomenijo
prostovoljno podrejanje in najmocnejSo obliko moci in nadzorovanja (Luthar 2002). Nacelo
ugodja bi, po Freudovi (1987) teoriji sode¢, morali s prehodom v odraslost opustiti in preiti v
nacelo realnosti*®. Nagelo realnosti preoblikuje nacelo ugodja, vendar ga nikoli v popolnosti
ne podredi’’. Povetan pomen realnosti dvigne pomen &utnim organom usmerjenim k
zunanjemu svetu, ki vkljucujejo tehnike samoohranitve oziroma, povefa naSe moznosti
prezivetja v svetu. Prvotno ¢lovekovo vodilo je slediti zgolj temu, kar mu prinasa ve¢ ugodja,
vendar naj bi posameznik pod vplivom kognitivnih funkcij in Custev zapustil diado ugodje-
neugodje in jo nadomestil s pravilnim-nepravilnim. Nacelo realnosti je po Freudu (1987)

......

odraslem obdobju ohrani v obliki dnevnega sanjarjenja. Umetnik na poseben nacin privede do

36 Nagelo zadovoljstva uravnava vedenje v brezobjektni in avtoeroti¢ni fazi. Nagelo realnosti se lahko vzpostavi,
ko se otrok za¢ne odpovedovati nagonskemu v zameno za nagrado iz okolja (Freud 1981).
37V domeno nadela realnosti pripadata ego in zavestno, medtem ko sta z na¢elom ugodja povezana id in

nezavedno.
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pomiritve obeh nacel. Zaradi nezmoznosti, da se navadi na odpoved zadovoljitve nagonskih
zadovoljitev se umetnik odvraca od realnosti in se prepusca uresni¢evanju svojih eroti¢nih in
castihlepnih Zelja v fantaziji. UresniCevanje lastnih zelja skozi fotografijo je razvidno tudi v
Newtonovem primeru. V svoji avtobiografiji avtor namre¢ priznava, da ni nikoli razmisljal,
kaj bi utegnilo zanimati javnost. Ce bi, ne bi nikoli posnel nobene fotografije. Ugajal je le sebi
(Newton 2003, 241). Kar glede na naravo njegovega dela nakazuje na njegove eroticne Zelje.
Medtem ko Castihlepne Zelje izraZa s priznanjem, da je bil »zaslepljen s sanjami o slavi in
denarju« (Newton 2003, 189). Svojo pot nazaj k realnosti najde preko svoje umetnine, s
katero svoje fantazije preoblikuje v novo vrsto dejanskosti. Umetnino pa ljudje vrednotijo kot

odslikavo realnosti.

Osrednji motiv na priCujoc¢i fotografiji (glej Sliko 6.4) predstavlja Zenska v srediScu
fotografije, katerega ne obvladuje, saj nam ne vraca pogleda, temvec¢ je postavljena na ogled
in je s tem blizje objektu kot subjektu. Zdi se, da prostor obvladuje sam Newton, ki se pojavi
na Casopisni sliki v koSu za smeti. Odvracajo¢ pogled gole zenske opazovalcu onemogoci
imaginarno identifikacijo z osebo in fotoaparatom. S tem se razkrije prisotnost fotoaparata,
kar omogoci gledalcu, da stopi na njegovo mesto (Falk 1994), to pa napelje gledalca k Zelji,
da vidi vse. Medtem ko so fotografove oci, ki na fotografiji zrejo s ¢asopisne slike v gledalca,
blizje subjektu in poziciji, katero naj bi gledalci sprejeli. Temu v prid sugerira kot, pod
katerim je posnet prizor, ki ga lahko razumemo kot avtorski komentar, saj je posnet z viSine
njegovih o€i na fotografiji. Dodatno potrdilo najdemo v tem, da fotografija lahko projicira
vse, le fotografovega telesa ne. Zato fotograf svojo navzoc¢nost prikaze v papirnati podobi, ki
se nahaja v spodnjem levem kotu. S tem ustvari mocen trikotnik med gledalcem, ki sedaj stoji
na (njegovem) mestu fotografa, Zenskim aktom in svojo podobo. Trikotnik sovpada z
Lacanovim (v Leader in Groves 2003) trikotnikom, med otrokom, materjo in objektom
materine zelje, ki ga mora razresiti otrok z Ojdipovim kompleksom, da bi lahko vstopil v
simbolni svet. Falos kot oznacevalec manka je v Simbolnem premescen na zensko. Akt v
stoje€i pozi asociira na falos, ki ima v Lacanovi (v Leader in Groves 2003) teoriji dvojni
pomen: falos kot imaginarni objekt, ki predstavlja imaginarni manko in kasneje kot
oznacevalec, simbol Zzelje, simbol, ki predstavlja izgubljen uzitek z vstopom v Ojdipov
kompleks. Falos je tudi nacin, s katerim nezavedno predstavlja idejo izgube. Ucinek falosa
poveca glava modela, ki je nagnjena kar se da nazaj, tako da njen vrat in brada dajeta vtis
erekcije penisa, kar je posebno vidno s posnetega (spodnjega) kota. S tem gola Zenska

predstavlja avtorjev izgubljeni falos, ki je uteleSen v aktu, njegova osamosvojena glava na
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casopisnem listu pa dodatno podkrepi psihoanaliti¢ni simbol kastracijskega kompleksa. Tako
v psihoanalizi kot v umetnosti ima vsak delcek likovnega prostora svojo pomen. Freud (2000)
navaja, da imata po Steklu desna in leva stran eticni pomen. Desna stran, na kateri se nahaja
akt, pomeni spolno ob¢evanje z vlacugo, kar se nemara skozi nezavedno izrazi na fotografiji.
Avtorju lahka dekleta niso bila tabu, saj ga je Zze kot sedemletnega otroka brat spoznal s
pregresnim Zivljenjem berlinskih ulic. Ko je pri osemnajstih letih prispel v Singapur s petimi
nemskimi markami, je te zapravil za obisk v bordelu (Newton 2003). Preteklost je vselej del
sedanjosti, ¢eprav radi menimo, da smo z njo opravili, ostaja del sedanjosti, ceprav morda o

tem ne vemo nicesar (Freud v Rutar 2007).

Zenska v kuhinji ni predstavljena kot tradicionalna gospodinja z nasmehom in posodo v roki,
temve& ravno nasprotno. Prej bi dejali, da gre za ruSenje mita o »sreéni gospodinji«’®, o
domestifikaciji zensk, s tem ko ne postavi Zenske v eno izmed tradicionalnih vlog. Zenska je
bila v tem mitu zadolZzena za vzdrzevanje romanti¢ne misterioznosti in nedotakljivosti
intimnega zivljenja. Skrajno visoke pete lahko v danem primeru razumemo kot znak
kljubovalnosti vladajo€emu sistemu. Saj so se z njimi Zenske (gospodinje) Zelele lo€iti od
tradicionalne vloge, ki jih povezuje z gospodinjenjem. Bile so simbol nezadovoljstva s
konvencionalno podobo zenske. V tem oziru lahko vidimo visoke pete kot osvoboditev in ne
kot zgolj predmet zasuznjenosti (Wright v Bernard 2004). Pri tem je zopet razvidno, da je
pomen znaka vedno odvisen od drugih znakov in diskurzov in zato nujno nestabilen,
mnogoznacen in spreminjajo¢ se, kar utemeljuje ze omenjeno intertekstualnost. Preobrazba
kulturnega modela iz gospodinje v potrosnico, je potekala v drugi polovici (sedemdesetih in
osemdesetih letih) prejsnjega stoletja®® in je za Zensko pomenila premik od skrbi za druge do
skrbi zase in svoj izgled. Potro$niska kultura ukine ideal gospodinje kot dominanten diskurz
(Vidmar 2003). Kupovanje dobrin za dobrobit drugih se razsiri na potro$njo za lastno skrb in
lepoto. Kapitalizem je sistem, ki bolj kot vsi drugi ustvarja dobrine. Posledicno pa je
prikazovanje teh v centru ideoloske prakse. Zelje se nau¢imo razumeti v okviru dobrin, s

pomocjo katerih reSujemo svoje probleme. Novi kulturni ideal postavi zensko telo v

¥ Koncept Zenske kot gospodinje lahko vidimo kot del ve&jega naérta zahodne patriarhalne druzbe.
3% Prehod ekonomije od fordizma k postfordizmu, oziroma k fleksibilni ekonomiji, odpre nove moznosti za

zaposlovanje Zensk.
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ospredje*. Zenska ni ve& omejena na zasebno sfero, na dom, njena primarna usoda ni videna
le v materinstvu. Vendar Zensko telo Se vedno ostaja v sredi$cu, le da ni ve¢ omejeno zgolj na
rojevanje otrok, temve¢ je poudarek preusmerjen k seksualnosti in njegovemu videzu.
Feminizacija zenskega telesa je neskoncen projekt, ki brez dvoma zahteva veliko vloZene
energije, ¢asa in napora, ki je zaznaven z obliko telesa, saj zvijajoCe telo fotomodela na
fotografiji v krcu trpljenja in uzitka, daje telesu konveksno linijo, ki konotira na utrujenost.
Ohranjati videz pomeni biti v toku z novimi lepotnimi zapovedmi, biti udeleZen, podrediti se
novi disciplinarni oblasti, ki je podeljena vsem in nikomur. Lepotni ideali so vpisani tudi v
zenski na fotografiji, s tem ko nam ta sporoca, da mora biti »zenska koza mehka, elasticna,
brez dlacic in gladka; idealno naj ne bi izdajala nobenih znakov iztroSenosti, izkuSenj, starosti
ali globokega razmiSljanja. Dlacic ni potrebno odstraniti le z obraza, temvec¢ tudi z vecjih
povrsin telesa, z nog in stegen, postopek, ki se opravi z britjem ... Zaradi novih visoko
izrezanih kopalk in trikojev je potrebno odstraniti tudi precej$njo koli¢ino sramnih dlak«
(Bartky 2006, 68). Podobna priporocila veljajo tudi za nego preostalega dela telesa. S
pomocjo tovrstnih disciplinarnih praks se oblikuje idealno Zensko telo. Kar pomeni, da je
zensko telo potrebno ustvariti, preoblikovati z razlicnimi kozmeti¢nimi sredstvi, telesnimi
vadbami, ki so namenjene (pre)oblikovanju to¢no dolocenih delov Zenskega telesa, razlicnimi
dietami ter v ta namen narejenimi izdelki, na kar opomni tudi fotograf s tem, ko v prvi plan
postavi dobro vidne, nizkokalori¢ne kosmice. Poleg tega, da poudarja kosmice, je v tem
primeru naloga predplana usmerjanje naSe pozornosti na drugi plan, na golo Zensko telo. Z
uporabo prvega plana dosezemo iluzijo globinskega kadra na dvodimenzionalni fotografiji.
Poleg tega predmet v prvem planu nima le dekorativne funkcije, marve¢ je aktiven element v
pripovedovanju zgodbe (Jovanovi¢ 2008). Fotografija nam z izbranim kotom kamere sporoca
Se vec, saj nam omogoci jasen pogled na zareze lepotne operacije pod zenskimi prsmi, kar
prica o tem, da telo ni le zazeleno preoblikovati, temvec tudi predelati. Fotografija nam
sporoca, da je celo lazno oprsje bolj privlaéno od pravega. Od velikosti prsi je odvisno mosko
zanimanje in uspeh zenske v zivljenju. Pomen Zenskih prsi je v zahodni druzbi presel ze v
obsesijo, povezano z Zensko seksualnostjo, lepotnimi standardi in Sele nazadnje z dojenjem
(Bartky 2006). Njena pokrcena desna roka usmeri pogled na okroglo obliko ure, ki opisuje
krog zivljenja, poudarja kratkotrajnost in s tem tesnobo zaradi nezmoznosti zaustavitve ¢asa.

Kljub vsem naporom in novim reSitvam za ohranjanje kulta mladosti, tek urinega kazalca

% To novo obliko partnerstva med potrognisko kulturo in Zensko imenujemo pro-zensko (Vidmar 2003).
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opozarja na konotacijo minljivosti, minljivosti telesne lepote, ki jo simbolizira stenska ura, kot

simbol ¢asa. Saj je Cas tisti, ki ugrablja lepoto in razkriva resnico.

Skozi dresuro teles se izvajajo elementarne dispozicije, katere nam omogocijo, da vstopamo v
druzbene igre, javni prostor. U¢inki oblasti potekajo po prefinjenih, vseprisotnih, anonimnih,
kanalih, kot so to mediji. Nadzor se opravlja tako, da se nameni posebna pozornost
opazovanju in klasificiranju Zenskega telesa s strani medicinskega in farmacevtskega nadzora,
ki omogoc€i nastajanje znanstvenih praks. Novo nastali diskurzi pa omogocijo cvetenje
kozmeti¢ne in farmacevtske industrije ter plastiéne kirurgije, ki si prizadevajo odstraniti
domnevne pomanjkljivosti predvsem zenskega telesa (Vezovnik 2006). Tu imamo opraviti z
modusom znanstvene in strokovne klasifikacije, s katerim posameznik postane predmet
vednosti. Po vsem sode¢, ni del¢ka Zzenskega telesa, ki ni podvrZen strogi analizi, klasifikaciji,
in ga ne bi bilo potrebno izboljSati. Standardi lepote dolo¢ajo primeren odnos Zenske do

njenega telesa (Dolar v Foucault 1991).

Moski se je samoumevno opredelil kot ¢lovek in ne kot individuum enega spola, medtem ko
je zenska opredeljena po spolu. Ne pa kot protipol, enakovredna nasprotna opredelitev
(Beauvoir de 1999), zato mora v vseh podobah izrazati svojo Zenskost, ki je nedosegljiv ideal.
Zensko telo je $e posebej podvrzeno nadzoru, saj je estetski spol, ki v ¢asu doloéene
ideologije postane prostor pomenov in ucinkov. Estetski spol je tisti, pri katerem se poudarja
videz, s pomocjo katerega se kontrolira Zenska seksualnost. Vizualni ideali na podobah kazejo
na vrednote seksualnega vedenja, ki so postavljene v videz. Drugace, videz Zensk je kulturno
dolocen in prezet z vrednotami, ki jih je zenska primorana sprejeti, da ne izgubi »statusa
legitimnega igralca« (Praprotnik 1999). Ali kot bi dejala Naomi Wolf (1992), Zenske so
podvrzene lepotnem mitu, ki se sestoji iz emocialne distance, politicne, financne in seksualne
represije. Procesi kreiranja zenskih identitet in socializacija so zaznamovani s temi podobami
tako, da so zenske sebe vse bolj dojemale kot objekt. Kontrola nad seksualnostjo pa se vrsi
skozi moSki pogled, ki ima simbolno mo¢. Uspesnost je odvisna od polozaja tistega, ki gleda,
in tistega, ki je ogledovan (Bourdieu 2001). Spodnji rakurz posnetka daje vtis piedestala in s
tem telo Se dodatno izpostavi pogledu. Medtem ko je moska seksualnost samoumevna, je
zenska seksualnost stvar diskusij, pogojenih s prostorom in ¢asom. Lepota in spol nista nic¢
drugega kot prazna pojma, ki ju napolni dolo€en historicen trenutek (Praprotnik 1999). Ideje o
lepoti ustvarijo svojevrsten zenski svet, v katerem vladajo doloCena pravila. Pri ¢emer ne

izvzemamo dejstva, da je tudi mosko telo podvrzeno nadzoru, niti ne nakazujemo, da je
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zenska popolnoma pasivno bitje, temve¢ zgolj opozarjamo na dejstvo, da je Zenska preko
svojega telesa bolj kontrolirana kot moski. V sodobni druzbi postane tudi mosko telo objekt
spreminjanja in dolocil, vendar Se zdale¢ ne toliko ali na enak nacin kot Zensko. Razlogi, ki
jih vidimo v prid tej trditvi, so histori¢na komponenta®', socializacijske norme*, patriarhalna
kultura in rezultati raziskav zenskega ob¢instva. Vendar se s to razliko ne bomo ukvarjali, saj

presega meje priCujocega teksta.

Poleg Ze omenjenega discipliniranja teles je tu Se seksualnost, ki jo vidi Foucault kot osrednji
medij, preko katerega deluje sodobna oblast. Mo¢ namre¢ ne deluje preko represije seksa, saj
spolni odnosi obstajajo tako dolgo kot Clovestvo samo, temvec¢ preko oblikovanja diskurzov o
seksualnosti in subjektih, ki imajo spolno naravo. Zato Foucault razume seksualnost (1991)
kot specificen nacin govora, proucevanja in uravnavanja spolne Zelje, njenih skrivnosti in
fantazij. Ljudje so edina bitja, ki upravljajo s svojo seksualnostjo. Ekonomske in politicne
prepovedi ter moralne zapovedi se da vedno zaobiti. Kar pomeni, da lahko s seksualnostjo
manipuliramo, eksperimentiramo in jo popolnoma oddvojimo od reproduktivne funkcije.
Pomembno je omeniti, da je seksualnosti ve¢ vrst, a se o njihovi naravnosti le redkokdaj
spraujemo (McNair 2004). V umetnosti slavimo njihov uZitek in bole¢ino. Zenska
seksualnost je Se posebej obremenjena z ideologijo in skrbjo za lasten videz, ki ne sme
odstopati od druzbenega ideala. Danes so vsa podroc¢ja Zenskega telesa seksualizirana tako, da
so prisla pod drobnogled ideala (Coward 1989). Doseganje lepotnega ideala pa je nedokoncan
projekt.

Pasivno padajoca glava modela na fotografiji je posebno zgovorna, saj v gestikularnem jeziku
pomeni skrajno eroticen vrhunec in zdruzitev duse s tesnobo, strah ter smrt. Nagnjeni glavi se
pridruzuje upognjen zgornji del telesa, ki povzroci, da je telo mocno nagnjeno nazaj, kot bi ga
napadel kr¢ miS$ic na vratu, hrbtu in v nogah. To nam prikli¢e v spomin medicinske fotografije
iz druge polovice 19. stoletja, ko so zdravniki s skoraj vseh podro¢ij medicine, anatomije,
psihologije, patologije, histologije in najbolj negotovega podroc¢ja dusevnih bolezni videli
priloznost v fotografiji kot mediju, ki jim lahko pripomore pri razvoju njihove vede (Ewing

1995). Natancneje, fotografija odraza podobnost s fotografijami s podro¢ja mentalnih bolezni,

#! Zenske kot potrosnice opredeljujejo v revialnih izvodih Ze od njihovega nastanka.

*2 Lepota pri puncah/zenskah predstavlja normo e v njihovi socializaciji.
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na drzo histericnih zensk 19. stoletja, ki ocitno sluzi umetnikom za izhodis¢e Se danes.
Simptomi histerije se izrazijo preko Zenskega telesa. V tej povezavi naj bi poza nakazovala na
tezko nadzorovane spolne Zelje Zenske. Umetnik pa se s tem postavi v podobno vlogo, kot jo
ima moski ze stoletja, v vlogo eksorcista ali zdravnika z racionalno nalogo izganjalca ter
zdravnika, ki obvladuje iracionalne, Custvene, nekontrolirane zenske (Mikuz 1995). Tako kot
je zdravnik priredil, spodbudil in prikazal Zensko seksualnost pred publiko, po¢ne to s
fotografijo tudi Newton. Znani francoski nevrolog in psihiater, Jean Martin Charcot, je Zensko
seksualnost predoc¢il mnozici Studentov z uporabo nitratov amila, pod vplivom katerega so se
zenske postavljale v razlicne drze (Foucault 1991). V obeh primerih smo pric¢a prisotni, o¢itni
in prirejeni Zenski seksualnosti. Idealizirano Zensko telo, ki se kakor macka preteguje preko
pricujocega posnetka, ne daje obCutka neprijetnosti pred fotoaparatom, kar pripoveduje o
duhu casa, v katerem je fotografija nastala. Fotografija kot taka ne poziva k medicinskemu
raziskovanju, temve¢ s svojim erotinim prizvokom k uzitku pogleda. V fotografiji lahko
zaznamo preobrat iz institucionalizirane Zenske histerije 19. stoletja k obdobju plasti¢ne
kirurgije 20. stoletja. Medicinski sistem ostaja isti v tem, da spreminja zdravo Zenskost v
groteskno abnormalnost, kot bi dejala Wolfova (1992). Razlikuje se po stopnji ozdravljivosti;
medtem ko predhodno Zenskam ni bilo omogoceno zdravilo, ki bi jih lahko dokon¢no
ozdravilo njihove zenskosti, danes obstaja zdravilo, s katerim lahko pozdravijo svojo grdoto.

Lepota postane enakovredna zdravju.

Fotografija pri¢a o ozivitvi stare metafore v posodobljeni obliki, Zenske kot telesa in moskega
kot glave (Sedej 1993). Ta ucinek je povecan z njenim golim telesom v skrbno urejenem
kuhinjskem prostoru. S tem je nakazana tudi dobro znana ambivalenca zahodne kulture, med
gospodinjo na eni strani in razuzdanko na drugi strani. Zenska je tokrat osvobojena
gospodinjenja in predstavniStva nedotakljivega intimnega Zivljenja, saj je sedaj postavljena
vsakomur na ogled, a e vedno ostaja ujeta v tradicionalni nalogi ohranjanja svezega videza in
spolno atraktivne drze (ne ve¢ le za moza, temveé vse). Se ve¢, pri¢a o ¢asu, ko videz in

zensko telo postaneta predmet preoblikovanja v Zeleno (narekovano) obliko.
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Slika 6.1: Domestic Nude 1: In my kitchen, Chateau Marmont, Hollywood, Los Angeles 1992

Sap

!
!
i
!
i
.
1

Vir: Newton (2000a, 231).
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7  Pozor! Prihaja novodobna Amazonka

wZenska je bitje, ki mece najvecjo senco ali najvecjo luc¢ na nase sanje«

Baudelaire (v Brophy 1998, 128).

Portreti so vselej zeleli prikazati oziroma ujeti portretiranCevo osebnost in bistvo, bodisi, da
govorimo o slikarski ali fotografski umetnosti. Portret oznacuje zapletene odnose razlicnih
interakcij: estetskih, kulturnih, ideoloskih, druZbenih in psiholoskih. Ce si sposodimo
Clarkove (1997) besede, je namen portreta opis individualnosti in vpisovanje druzbene
identitete portretiranca. Pri portretu se vedno postavlja vprasanje, koliko svoje osebnosti je

portretiranec pripravljen pokazati in koliko avtor ujeti.

Izbrana fotografija (glej Sliko 7.5) nam lahko sluzi kot potrdilo Newtonovega portretiranja
slavnih in bogatih sodobnikov in prikrito opozarja na njihovo skrivnostno individualnost ter
svojevrstno genialnost, saj je na fotografiji nihce drug kot Paloma, h¢i slavnega slikarja Pabla
Picassa in umetnice Frangoise Gilot. Portret, ki odkriva ve¢ kot zgolj obraz posameznice, z
mimiko telesa ponuja moznosti razli¢nih interpretacij. Palomina telesna drza namiguje na
njeno mo¢, odlo¢nost in samozavest. Njena oblacila in nakit nam naznacujejo njen druzbeni

status modne oblikovalke, njena odkrita seksualna atraktivnost pa njeno zenstvenost.

Mocen kontrast med temnimi in svetlimi odtenki poudari in izlo€i telo portretiranke ter nanj
usmeri pogled. Sleherni opazovalec se osredoto¢i na doloceni del telesa in s tem oblikuje
svojevrstno hierarhijo pomembnosti telesnih delov; te izbira med o¢mi, usesi, prsmi, nogami
hierarhijo neizbezno vpliva nacin noSenja obleke in drza roke, ki s kozarcem zakriva, kar
obleka razkriva. Vendar ravno tisto, kar skrivamo, navadno pritegne najve¢ pozornosti. Lahko
bi dejali, da je navzoca igra prisotnosti - odsotnosti. Ta je neizbezno ujeta v Zivljenje vsakega
otroka, ki se mora spopasti z odsotnostjo in prisotnostjo matere v svojem ranem otrostvu. Ta
se naknadno izoblikuje v igro metanja igra¢, svojih objektov ljubezni, in nato zahtevanje
njihove vrnitve, ki predstavlja zgoraj omenjeno izgubo in ponovno pojavljanje matere v
otrokovem vsakdanjem Zzivljenju (Freud v Fiske 1987). Kompleksna igra prisotnosti in

odsotnosti je imanentna tudi fotografiji sami, saj ta vselej prikazuje stvari, ki so odsotne.
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Nacin nosenja obleke usmeri pogled na Palomine prsi, s tem vzpostavljen kontrast pa napelje
pogled na njeno dojko. Pri tem neizogibno tréimo v soroden motiv iz zgodovine umetnosti,
motiv Amazonke. Eden najbolj znanih mitov, ki govori o vladavini zensk. Da ima zgodba o
miticnem ljudstvu bojevnic, ki sega v Staro Gréijo, Se danes car, pripoveduje izpostavljena
fotografija, kot tudi druge umetniske zvrsti, saj je motiv Amazonk Se danes prisoten v
razli¢nih umetniskih stvaritvah, od literarnih® do filmskih**. Amazonke so Zenske bojevnice,
ime a-mazon, ki v grSkem jeziku pomeni »brez dojke«, se jih oprime zaradi nenavadnega
obic¢aja odstranjevanja desne dojke. Tovrstnemu posegu so se podvrgle Ze kot deklice, zaradi
ve&je okretnosti pri upravljanju z lokom. Njihovo &as¢enje bogov® in boginj, ki so se
zavzemali za vojne, daje njihovemu militarizmu preudaren religiozni pridih. Amazonke so

skozi svojo religijo ritualno kastrirale moske in jih oropale njihove seksualne moci (Adam

2004; Schmidt 1997).

Za bojevnice je znacdilen mozat videz, ki ga lahko pripiSemo tudi portretiranki, v smislu, da so
na fotografiji vidne teznje po ustvarjanju navidezno mozatega videza. Tozadeven ucinek je
dosezen z mrkim pogledom. Nato z nazaj poCesanimi lasmi, ki dajejo vtis moske frizure.
Lasje pri zenskah namre¢ veljajo za okras, poglavitno orozje zapeljevanja. Nato z drzo
kozarca, ki je tipicno moska, kot tudi z izborom samega kozarca. Intelektualno ali poslovno
uspesne zenske, v katere lahko uvrstimo tudi portretiranko, so po Rivieri (1995) Se do
nedavnega, povezovali z odkrito moskim tipom Zensk, ki niso skrivale svoje zelje, da bi bile
moski. Vendar zaradi strahu pred kaznijo od kastriranega moskega™ in ob&utkom, da je storila
kaj neprimernega, zeli zenska pritegniti naklonjenost mascevalca tako, da izzareva
zenstvenost oziroma, Se ve€, seksipilnost usodne zenske (Riviere 1995). Palomino
seksipilnost izraza tudi nakit, ki s podobo okov namiguje na nizke strasti, saj okovi

simbolizirajo Cloveka, zasuznjenega z nizkimi strastmi (Chevalier in Gheerbrant 1995).

* Naj omenimo le Balzacovo Lilijo v dolini (1836) in Ubezno Amazonko (1928), D. H. Lawrenca (Schmidt
1997).

* Podvigi cineastov na to temo so Amazonka in njen moz (1933), znanega reziserja W. Langa, nato so tu e
Amazonke (1973), Terenca Younga (Schmidt 1997).

* Grikega boga vojne in boja Aresa, frigijsko veliko mati, boginjo rodovitnosti, plodnosti in moéi, Kibelo, ter
Artemido (Adam 2004).

% Njeno uspesno javno prikazovanje pomeni razkazovanje sebe kot kastriranega o&etovega penisa (Riviere
1995).
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Zenska seksualnost naj bi bila tista, ki Zene moske v temaden svet seksualnosti. S seksualno
mocjo lahko usodna Zenska zaCara ni¢ sluteCega moskega, da postane zrtev lastnih pozelen;.
Fatalna Zenska s seksualnostjo izraza svojo identiteto, ki vedno ohrani svojo mo¢ in nadvlado
nad moskim, kar placa s tem, da je notranje hladna in nesposobna kakr$nih koli emocij.
Podrejeno vlogo, ¢e ze katero, so imeli moski tudi v skupnosti izurjenih bojevnic. Usodna
zenska se izogne ukalupljanju v druzbene okvirje, s pomocjo katerih jo kontrolirajo, tako, da
se izogne materinstvu. Amazonka pa se druzbenim lovkam izmuzne z zavrnitvijo patriarhalne
poroke, s Cimer prevzame mosko funkcijo in moc¢, ter se odlo¢i za lovsko-plenilski nacin

zivljenja, ki je v grski druzbi pripadal izklju¢no moskemu spolu (ali devicam).

Femme fatale, predstavlja ambivalentno podobo, saj v sebi nosi tako obéudovanje, skrivnost
(ki jo moski ne razume) kot tudi grozo. Za obcudovanje moskih niso bile prikrajSane niti
pogumne bojevnice, saj so imele privrzence in obcudovalce, ki so se odpovedali svojemu
domu in prisli ziveti k njim, kjer so skrbeli za gospodinjstvo (Adam 2004). Ocaranost nad
Amazonkami in fatalkami s pri¢ujoco fotografijo izraza tudi avtor. Njegova izbira upodobitve
nemara ni plod nakljucij, temvec premisljenega dejanja. Kajti v Newtonovih (2003) oceh so
uspesne, mogocne in moc¢ne Zenske seksualno atraktivnejSe. Zato nemara ni dvoma, da je vse
na fotografiji skrbno pripravljeno in ne dopus¢a moznosti slu¢ajnega, saj portretiranki lahko
pripiSemo vse zgoraj naStete lastnosti. Po drugi strani fatalka, zaradi svobode in
neukrotljivosti, daje moSkim obcutek usodne privlac¢nosti, kar pa jih obenem tudi strasi.
Tesnoba se nanasa na kastracijsko tesnobo, zato jo moski mora uniciti, da lahko vzpostavi
svojo subjektiviteto, in pridobiti nadzor. To je zenska, ki ni podrejena moci, ampak je njena
nosilka. Fatalna Zenska buri duhove, ker subvertira prevladujoCo oziroma mosko strukturo
(Kristan 2005). Tudi smela bojevnica mora biti zaradi ruSenja druzbenega reda odstranjena in
uni¢ena. Zgodba pogumnih bojevnic se tako konca s posilstvom, iztrebljenjem in

izgnanstvom.

Upodobljeni lik aktivne, samostojne in bojevite Zenske na Newtonovi fotografij naznanja
novo zensko naslednjega desetletja. Ta bo postala prisotna tudi v filmskih naracijah, ki bodo
zacele prikazovati bodisi seksualno ali poklicno (ali oboje) mo¢ne zenske. Primere lahko
najdemo v filmih kot so Usodna privlacnost (1987), Prvinski nagon (1992). Lik mocne zenske

bo utelesila tudi Lisa Lyon med letoma 1980 in 1982 na fotografijah Roberta Mapplethorpea.
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Palomin indirektni pogled nam daje obcutek, da zanemarja prisotnost fotografa in se raje
ukvarja sama s seboj. To nas pripelje do tretjega Foucaultovega (1991) modusa, ki se nanaSa
na razli¢ne prakse samoopazovanja in samodiscipline. Subjekt za predmet postavlja samega
sebe, se objektivizira v samorazmerju in tako postane subjekt. Zenska mora biti neprestano na
prezi pred nezazelenimi gubami, sivimi lasmi, spremljati spremembe na polti, kakovosti
nohtov (Bartky 2006). Vse tovrstne skrbi za lastni videz pomenijo regulacijo odnosa subjekta
do samega sebe in krepitev lastne identitete z nenehnim samoopazovanjem. Pozornost, ki je v
potros$niski druzbi posvecena izgledu, je nemogoce oddvojiti od procesov oblikovanja
identitet. Oblikovanje identitet je vsezivljenjski proces in je podobno med ljudmi iste
druzbene skupine. Iz vnaprej danih identitet v teko¢i moderni preidemo k nalogi, ki zahteva
nenehno iskanje prave identitete, pri ¢emer vedno obstaja moznost, da izberemo napacno
(Maquire in Stanway 2008). Tudi Bauman (2002) navaja, da se posameznik v teko¢i moderni
vidi kot samo-projekt, kar zahteva doloCeno mero prepoznavanja in poznavanja svojega
telesa, neobhodno pa je tudi Ze omenjeno samoopazovanje. Princip zenske in moske identitete
se vpisuje v obliki stalnih obnasanj, ki se odraza s telesom oziroma njegovo drzo. Nacin hoje
in drZa glave je morala in politika neke druzbe. S tega vidika fotografija odraZa tradicionalno
moralno drzo moske in Zenske Casti, saj se le za mosko spodobi, da gleda naravnost v obraz
(Bourdieu 2001). Direkten pogled portretiranke je tisti, ki bi nam lahko razkril njeno
vzporedno notranjost. Namesto, da ona gleda nas, je postavljena na ogled. S tem portret ne
opozarja na osebnost portretirane, kot je njegova prvotna naloga, temve¢ bolj na uporabo za
moske; fizi¢na prisotnost osebe je pomembnejsa kot njena duhovna stran. Z odkritim obli¢jem
je »razgaljen intimni jaz, ki je neskon¢no bolj razodevajoc kot vse ostalo telo« (Chevalier in
Gheerbrant 1995, 395). Moc¢no nali¢en Palomin obraz lahko razumemo kot oznanilo Zenskam
naj bodo radikalne, vendar ne v politicnem, temvec v prostoru pojavnosti. Njene ustnice
narekujejo, da morajo biti te »privlacne za poljubljanje, polt se mora rosno blescati, o¢i pa naj
bodo skrivnostne« (Bartky 2006, 71). Ce Bergerjev aksiom, da moski delujejo in da se Zenske
kazejo, razumemo danes nekoliko drugace, potem Zensko kazanje postane ze oblika politi¢ne
drze. Vendarle se ta ne nanaSa na politicno akcijo, ni »usmerjena k strukturnim pogojem
podrejanja, pa¢ pa intimizira druzben konflikt na ravni konflikta Zenskega spola s samim

seboj« (Vidmar 2003, 51).
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Kot Foucaultov diskurz nikoli ne predstavlja le enega diskurza, je tudi postmoderna
zaznamovana s prepletanjem razli¢nih diskurzov. Interakcija razli¢nih Zanrov' je v prisotna
tudi na pricujoci podobi. Ta se sklicuje na Zanr portreta, mode in dotika pornografije. Tekst ne
referira le na razli¢ne Zanre, ampak kot smo lahko videli v zgornjem delu teksta tudi na druga
umetniska dela oziroma motive. V Newtonovem opusu dela se prepletajo razli¢ni zanri, tako
je potret lahko akt, akt je lahko portret, portret je lahko modna fotografija, modna fotografija
je lahko akt. V obravnavanem tekstu smo prica primeru, ko Zanr portreta prestopa meje proti
modni fotografiji. Na to misel nas, poleg zgoraj naStetih odstopanj od klasicnega portreta,
navede isti motiv na avtorjevi modni fotografiji. S subverzijo Zanrov Newton doseze
polisemi¢no branje in s tem razlicne moznosti identifikacij. Opazovalec se lahko identificira s

portretom Zenske, Palome, ali z njenim izgledom fatalke, amazonke, ki ga predstavlja.

Omembe vredno je, da je modna fotografija ¢rpala svoj navdih ravno pri prvih fotografskih
portretih in drugih svojih zvrsteh. V dandanas$njih Casih je modna fotografija predvsem
nenavaden prikaz zensk in njihove seksualnosti. Ni pomembno le kako je zenska oblecena,
marvec kako zeli in kako naj izgleda ter kako je videna. Modna fotografija je vedno v iskanju
glamuroznega dramati¢nega in obenem drugac¢nega. Niti moda se ne izogne tem znacilnostim,
ki ustrezajo vsem druzbenim fenomenom. Po besedah Simmela (2000) so namre¢ vsi druzbeni
fenomeni odvisni od posameznikove Zzelje po SirSi druzbeni pripadnosti in obenem po
razlikovanju znotraj nje. Zenske naj bi bile bolj naklonjene modi, ravno zaradi negotovosti
svojega druzbenega polozaja, ki so mu bile izpostavljene vecji del svoje zgodovine, zato so
jim blizu veljavne in dovoljene bivanjske oblike, ki jim jih s posnemanjem ponuja moda.
»Kajti Sibki se izogiba individualizaciji, opiranju na samega sebe z vsemi odgovornostmi in
nujnostjo, da se varuje zgolj z lastnimi mo¢mi« (Simmel 2000, 204). Poleg tega, da ponuja
nagon po izenacenju, se pravi posnemanju, obenem nudi moznost po izstopanju, poudarjanju
in individualnosti. Moda je vezana na dolo¢eno druzbo, saj je ta po definiciji kulturni
fenomen. Tako se posamezniki lahko na njeni podlagi uvrs¢ajo v dolo¢eno druzbo, hkrati pa
jim ta omogoca izrazanje lastne individualnosti. Moda je zato nemara bolj vezana na prostor
kot na cas, Ceprav je vezana na obe entiteti. Vendar je prostor bolj opredeljujo¢, saj se v

»primitivnih druzbah« moda ne spreminja veliko (Fink v Todorovi¢ 1980).

“Interakcijo razli¢nih zanrov lahko ozna¢imo s postmodernisti¢nim pojmom - intertekstualnost.
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Moda predstavlja mejo med telesnim in kulturnim, torej obleka naredi Zensko. Za zahodno
telo je kulturno dolo¢eno njegovo zakritje in odkritje, s tega vidika lahko tudi fotografija
namiguje na zgoraj omenjeno mejo. Obleka je kljuénega pomena v konstrukceiji Zenskosti in
zenske kot spektakla. Ritual oblacenja je namre¢ tisti, ki pripelje do vstopa v socialno telo in
polno zensko identiteto (Oseli 2003). »Vsak spol ima specifi¢no obleko, ki sluzi kot zunanje
znamenje razlik« (Bahovec 1995, 23). Z oblacili ustvarimo masko, ¢e ta pade, za njo ni
ni¢esar. Zenskost je s tega vidika maskarada, videz, za katerim ni enoznadnega pomena,
obleka je tista, ki naredi Zensko. Maskarada tako pomeni praznino, odsotnost esence. Ceprav
sta oba spola, od Lacana naprej, podvrzena kastraciji**, je med njima bistvena razlika v
odnosu do manka. Nestabilnost spolnih identitet izrazi Lacan (Kristan 2005) z dvema
pozicijama falosa. Ena je imeti falos, ki je mosSka pozicija, in biti falos, ki je tradicionalna
pozicija zenskosti. Kar pomeni, da je zenskost reducirna na to, da igra (vidik maSkarade)
objekt moske Zelje. Najboljsi primer predstavlja navzkrizno preoblacenje, kjer anatomija ni
pomembna. Pri portretu sta uporabljeni obleka in $minka kot orodji manipulacije, da ustvarita
zeleno vizualno obliko osebe. S pomocjo teh elementov se lahko zenska skrije za maSkarado,
jo uporabi, da odvrne moski pogled ali z namenom, da najde svoj prostor, v katerem lahko
svobodno deluje (Bahovec 1995). Zenske v maskaradi prevzemajo vlogo subjekta v diskurzu,
kar predstavlja prehod iz pasivnega v aktivno. V tem oziru lahko razumemo fotografijo na
nacin, da portretiranka ne zeli zadovoljiti moske Zelje (biti objekt zelje), ter preko predelave
ustvarja prazen videz, umetnega drugega, ki obenem zadovolji in odvra¢a moski pogled in
mosko zeljo po seksu in mo¢i. Tozadevno dihotomijo sreCamo tako pri usodni Zenski kot tudi
drzni bojevnici. Njun nastanek se namre¢ pripisuje izrazu moskega strahu pred izgubo
kontrole nad zenskami, pred njuno nepredvidljivo in skrivnostno naravo, zato spretna

bojevnica in fatalka predstavljata moskim groznjo in obenem neustavljivo privlacnost.

Kot ze omenjeno v portretu niso vidna le odstopanja zanrskih mej v modno fotografijo, ampak
tudi v pornografsko sfero. Mrki pogled, naSobljena usta in namrS¢eno ¢elo na licu, napete

bradavice sugerirajo skrajno stopnjo vzburjenja, pripravljenosti na spolnost. Kar bi nemara

* Prehod v simbolno se med spoloma razlikuje. Moskemu subjektu je omogocena premestitev prvega objekta
zelje (matere), medtem ko zenska ostaja ujeta v objektu zelje. Ker ne more preseéi te distance do telesa kot
objekta Zelje, ji ostaja vedno neke vrste tesnoba vezana na telo. Zato mora telo postati objekt potlacevanja

(potlacitev tesnobnosti), ki je za Zensko edini nacin vstopa v simbolno (Kristan 2005, 184).
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pod Newtonovimi (2003) pogoji pomenilo dober portret, saj ta kot razkriva avtor, lezi v aktu
zapeljevanja, ki ga je primoran izpeljati fotograf. Se veé, izraz portretiranke namiguje na
stalno seksualno pripravljenost ne glede na povabilo in ne glede na njena prizadevanja
(Coward 1989). Da bi se zenska lahko prepoznala v Newtonovih pornografsko prezetih
fotografijah, mora sprejeti smiselne subjektne polozaje, ki v tem pripadajo moskim, se pravi,
da se bodo videle kot jih vidijo moski, kajti to je idealni subjektni polozaj v tem
(pornografskem) diskurzu. Temu soglasa Bourdieu (2001) s tem ko meni, da so se zenske v
vsakdanjem Zivljenju Ze zadele gledati skozi moske oci. Zenska je objekt poZelenja in diskurz
drugih (moskih). Percepcija druzbenega telesa je dvojna. To¢no je dolocena oblika telesa in
nacin, kako z njim ravnati. Vsa ta pravila pa izhajajo iz dominantnega razreda, ki je v zahodni
druzbi patriarhalen. Subverzija Zanrov na tem mestu prinese krSenje druzbenih norm, kar daje
alternativo kulturnim normam. Zadovoljstvo posameznika pa je vedno pomembnejSe od
druzbene pravilnosti. Gledalec lahko svoje Zelje projicira na model in si s tem ne Zzeli
prepovedanega, temveC si zeli, da si fotograf ali model na sliki Zelita prepovedano. S

prestopanjem zanrskih meja Newton doseze SirSo publiko in s tem vecji ekonomski uspeh.

Odkrito sporocilo, ki povezuje portretiranko z Amazonko in fatalko, sporoca, da se ta ne zeli
podrejati, ter nakazuje na podpiranje lastnosti, ki niso zazelene. Hkrati pa uteleSa novo
podobo zenske, ki se bo uveljavila v naslednjem desetletju. Ambiciozno, uspesno, mocno

zensko tako fizi¢no kot psihi¢no, ki ima jasne cilje.
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Slika 7.1: Paloma Picasso, Saint Tropez 1973

Vir: Newton (1990, 49).
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8  Zakljucek

»Fotografija je skrivnost o skrivnosti.
Vec kot ti pove, manj ves«

Arbus (v Sontag 2001, 107).

Newtonove modne fotografije so bile izdelane v oglasevalske namene za dolo¢ene modne
revije. Izslediti njihov primarni prostor danes ni lahka naloga, saj so te kot del oglaSevalske
kulture trenutno, minljivo blago. Kontekst, v katerega je fotografija postavljena na ogled, pa
bistveno vpliva na njen pomen, kajti fotografija v sebi ne nosi nobenega vnaprej dolocenega
pomena. Tako fotografije v modnih revijah »vidimo« kot sredstva, s pomocjo katerih
proizvajalec in njen avtor prodajata izdelke — oblacila. Zato tudi tovrstna fotografija sama
postane zgolj potrosno blago, ki je dostopno dokler sluZi svojemu namenu. Ce jih v
nasprotnem ne doleti ista usoda kot nekatere Newtonove fotografije, da spremenijo prostor
objave. Tako Newtonove modne fotografije lahko najdemo v prestiznih monografijah® in
galerijah. S tem izgubijo oglasevalsko trZzno vrednost in pridobijo umetnisko trzno vrednost.
Kot umetniske fotografije pridobijo avtoriteto, obliko dostojanstva, ki je nad materialnim
interesom in postanejo brezcasne. Povisa se njihova finan¢na vrednost kot tudi vrednost
samega fotografa in njegovega nadaljnjega dela. Newtonove podobe pridobijo na vrednosti
tudi zaradi svoje zmoznosti prenasanja pomenov in politinega izjavljanja v Sestdesetih,
sedemdesetih in delno osemdesetih letih, ko je zensko telo ponujalo politi€ne razlage znotraj
feministicnega boja. V skladu z naStetim, se spremeni Newtonov status v ikono modne
fotografije in umetnika. Njegova dela pa postanejo kulturni artefakti, saj predstavljajo
vrednote doloenega obdobja in vzbujajo uzitek in Zelje. Poleg prostorskega konteksta je pri
interpretaciji pomenov pomemben tudi Casovni kontekst, znotraj katerega se spreminjajo
pomeni istim podobam. V devetdesetih letih prejSnjega stoletja in danes lahko taista telesa na
Newtonovih fotografijah razumemo kot nepotrebno eksploatacijo, submisivnost in
nasilniStvo. Njihova ruSilna mo¢ konvencionalnih in moralnih staliS¢ zbledi in postanejo

njihov pokazatelj.

* Poleg $tevilnih monografij se lahko Newton pohvali z eno najvedjih monografij, ki so bile kdaj izdane in sicer,

50,8x71,12 cm veliko in tezko 29,7 kg ter je ocenjena na vrednost 1,500 ameriskih dolarjev (Crager 2000).
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Poleg konteksta, v katerem se fotografija znajde, na njeno razumevanje vpliva tudi
»mentalni« kontekst interpretatorja. Kar pomeni, da jo ta interpretira v skladu s svojim
znanjem, spominom, nacinom videnja, pricakovanji in predsodki. Pogled ni nikoli nevtralen,
saj je vpet v zgodovinsko, geografsko, kulturno druzben kontekst. Podoba ima svojevrstne
ucinke, ki se na podlagi nac¢ina gledanja odrazajo skozi podobo in imajo presoden pomen pri
ustvarjanju in reproduciranju druzbenih in spolnih razlik. Ti u¢inki pa so vedno v interakciji z
druzbeno kulturnim kontekstom, drugimi teksti in gledalcem. Se pravi, niso pomembni le
pomeni, temve¢ tudi to, kako jih bomo prebrali. Za vsa imenovana sporocila v pricujo¢em
tekstu moramo upostevati prispevek Halla (1999), ki pravi, da vsa poslana sporocila lahko
oblinstvo sprejme na tri razlicne nacine: dominantnega, pogajalskega ali opozicijskega.
Dominantno ali hegemonsko branje se nanaSa na tisto branje, v katerem bralec (gledalec)
odkodira sporoc¢ilo v skladu z avtorjevo Zeljo. Opozicijsko branje je ravno nasprotno
dominantnemu, saj bralec razume, kaj mu tekst sporoca, vendar se s tem ne strinja in zato
prebere sporocilo drugace. Najvec pa je pogajalskega branja, pri katerem se branje pretezno
sklada z zazelenim branjem, vendar pa prihaja do nekih odklonov, nekonsistentnosti. Ostaja

pa tudi Cetrta moznost, da gledalec popolnoma zgresi pomen.

Pristopi, s katerimi sem interpretirala fotografije, se najve¢ ukvarjajo z ravnjo podobe, katero
sem tudi sama izdvojila iz ravni produkcije in ravni ob¢instva. V skladu s tem, so bili pri
interpretacijah podob uporabljeni koncepti teorij, ki so podobi puscali lastne pomene in
dovoljevali, da jih preucujem samostojno. Ikonografija, semiologija in psihoanaliza so
omogocile pogled v stvari, ki so skrite pod povrsjem, da bi lahko odkrili njihov pravi pomen.
S semiologijo in ikonografijo sem odkrivala dominantne kode in mite, ki lezijo pod izgledom
znaka in katere mora posameznik vnaprej poznati, medtem ko je psihoanaliza omogocila
razumevanje nezavednega, ki se skriva za zavestnim iskanjem pomenov. Zavoljo ilustracije se
bom posluzila Newtonove fotografije (glej Sliko 8.6). Prisotne znake in kode na fotografiji
(avto, gozd, krzneni plasc, razkrito zensko telo, obleCeno mosko telo in druge) lahko
razlagamo bodisi, skozi statusna ali spolna razmerja. Slednja se izraZa v antitezi med golim
telesom in oble¢enim moskim telesom. Zenska se konstituira preko telesa, izgubi svoje ime in
postane objekt pozelenja. Prav tako ji dolga zgodovina pripisuje tesno povezanost s
skrivnostnim gozdom, ki predstavlja simbol Zivljenja in skrivnosti. Medtem ko se oblecen
moski povezuje s tehniko. Krzneni plas¢ ima lahko funkcijo fetiSa ali pa statusnega simbola.
Pri slednjem lahko zensko dojemamo kot zdolgocaseno bogataSico, ki sredi skrivnostnega

gozda zapeljuje ni¢ sluteCega moskega. Pri tem se zavedam pomanjkljivosti zgoraj omenjenih
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teorij oziroma dejstva, da bi interpretirani simboli podob pomenili avtorju in drugim
gledalcem nekaj povsem drugega. Nezadostno polisemi¢no obravnavanje pomenov znaka
zgoraj nastetih teorij pa pomaga presegati postmodernisti¢ni diskurz, v katerem znaki izgubijo
trdno oporisce, postanejo neobdelan material, na katerega posameznik, kot je razvidno iz
teksta, sam lepi pomene in identitete. Tako lahko (tudi stereotipne) podobe nudijo
subverzivne razlage. Zenski pogled na fotografiji zato lahko vidimo kot tocko, ki subverzira
prevladujoco ideologijo. Njeno drzno zaziranje v moSkega jo postavlja v vlogo aktivnega
subjekta zapeljevanja. Pri ¢emer gre slutiti odklon od zahodne kulture, v kateri se »namrec,
»pridna« punca nauci izogibati drznega in neustrasnega buljenja »svobodoljubne« Zenske, ki
gleda, karkoli in kogarkoli se ji zljubi« (Bartky 2006, 66). Tudi govorica telesa ni tipi¢no
zenska, saj njena poza daje vtis spros¢enosti, njeni nogi nista tesno skupaj, kar je znacilno za
zensko drzo, oziroma potrebo po varovanju pred realnim in simboli¢nim spolnim napadom.
Nedoloc¢ljivost znakov postmoderni teoretiki oznacijo s pojmom intertekstualnost, ki omogoci
interpretiranje v razmerju do drugih del in diskurzov. V danem primeru bi lahko delo
povezovali s starodavno zgodbo o izvirnem grehu, ki jo najdemo v slikarki zakladnici. Ali pa
s filmsko zgodovino Stiridesetih in petdesetih let prejSnjega stoletja. Nemara tudi z
avtorjevimi spomini na Nemcijo tridesetih let predhodnega stoletja. Problem, ki lahko nastane
pri tovrstnem prouCevanju je, kje se ustaviti v intertekstualnem procesu povezovanja.
Pomanjkljivost vseh uporabljenih teorij vidim v premajhni pozornosti, ki se posveca

institucijam in praksam, preko katerih se podobe ustvarjajo.

Na podlagi vsega povedanega lahko zaklju¢im, da prikazovanje Zenskega telesa ostaja
problemati¢no v vseh ozirih, komercialnem, umetniskem in eroti¢nem. Danes je normativna
zenskost osredotocena na Zensko telo, na to, da njeno telo in njena oblacila ustrezajo normam
Casa in prostora. Norme se izrazajo na vsakodnevni ravni preko medijev, kot anonimna in
razprSena oblast in dajejo vtis naravnosti in ne prisile. Skozi dresuro teles se izvajajo
elementarne dispozicije, katere nam omogocijo, da vstopamo v druzbene igre. Pogled
posameznice je premeScen v njeno notranjost, zaradi Cesar se ta nenehno opazuje in sprasuje,
kako je njeno telo videti drugim. Opazovati mora vse, kar po¢ne in kar konec koncev je. S
tem samo sebe spremeni v objekt pogleda. Skratka, Zenske so omejene na svojo zunanjost.
Oblikovanje in ohranjanje videza je oznaCevalna poteza Zenskosti. Da je sodobna zenska v
neprestanem iskanju svoje zenstvenosti, dokazuje tudi predstavljena raznolikost podob
zenskosti (in s tem identitet) na Newtonovih fotografijah. Nenehno medijsko nadzorovanje

druzbenih norm ustvarja individuume, katerih konstante so spremenljive. Medijska uspesnost
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pa se kaze v nasilju, ki ga Zenska izvaja nad seboj. Kar je razvidno iz velikega Stevila
plasticnih operacij ali tako imenovanega plasticnega nasilja in uporabe vsemogocih
kozmetic¢nih sredstev ter dietnih programov za dosego nemogocega telesa, katerega vsiljujejo
tudi obravnavane fotografije. Vendar problem ne vidim v Zenskem iskanju lepote, marve¢ v
njenih moZnostih. Zenska bi morala imeti moznost izgledati kakor koli Zeli. Zaradi tega ne bi
smela biti v nobenem oziru kaznovana ali prikrajSana s strani katere koli ideologije ali pa

ponizevana zaradi svojega izgleda.

Skoraj vse Zenske na obravnavanih Newtonovih fotografijah so erotizirane, kar jim daje moc,
da (raz)drazijo ali zalijo. Njegove fotografije izrazajo neprijetno vez med spolom in zeljo.
Pricujoce fotografije prikazujejo razli€ne vizualizacije Zensk. Zadnja interpretacija prikazuje
zensko kot odlo¢no, samozavestno, seksualno agresivno, ki svoje telo uporablja v lasten
namen, ve kaj hoce in to tudi dosega. Prva interpretacija vizualizira lik mo¢ne, dominantne,
samozavestne Zenske, ki mora obenem biti tudi prijetna za moski pogled. Spet druge so
objektivizirane in zreducirane zgolj na privlacno, seksipilno telo ali zgolj na feti§, za katerim
ni nicesar, kot smo videli v drugi, tretji in Cetrti interpretaciji. Tovrstno telo je postavljeno na
ogled, da bi nagovarjalo mosko seksualnost in ne, da bi izrazalo Zensko. Skupno vsem
interpretiranim fotografijam je, da se na njih Zenske kazejo ter, da so postavljene in
pripravljene na natanc¢en gledal¢ev pogled. Kontrolo nad Zensko seksualnostjo tako vr§i moski
pogled. Razen ene same »slucajne« izjeme, njegove Zene June na avtoportretu, ki predstavlja
nasprotje vsem ostalim priCujoim vizualizacijam in ponuja tocko odpora prevladujoci
ideologiji. Newton uporabi zensko telo kot sredstvo, s katerim enkrat nasprotuje druzbenim
normam, spet drugi¢ Sokira javnost, nato za obCasno preigravanje s stereotipi, lasten uzitek in
zasluZzek. Izpostavi ga mucnim testom in imaginarnim situacijam in zgodbam. Ustvari svet
nabit z erotiko, poln seksualnih predatorjev in plenov. UspeSnost Newtonovega uvajanja
pornografskih elementov v modni fotografiji ne gre pripisali le njemu, temve¢ tudi
ekonomskim interesom modnih revij. Saj so te naroCevale tovrstne fotografije in jih placevale.
Tudi Newton pripoveduje, da so bile nekatere fotografije posnete po jasnih navodilih
urednikov, medtem ko so bile druge izbrane iz opusa, ki jim ga je ponujal. Seksualizacijo
popularne kulture pa je vselej potrebno povezovati tudi s SirSimi druzbenimi spremembami,
katerih posledica so nove tehnologije, spremembe v politiki spolov in komercialne zahteve

potro$nisSke druzbe.
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Mnogi ocenjujejo pornografizacijo kulture kot nekaj negativnega, ugovarjajo njenim ucinkom
objektivizacije, poniZzevanja in podjarmljenja Zensk, Cemur v celoti ne nasprotujem, vendar je
potrebno vzeti v ozir tudi druge njene posledice. Fotografije namre¢ niso tako enoznacne, da
bi jih lahko ocenili bodisi kot zgolj blago, ki ustvarja profit, ali kot nasprotje prevladujoci
ideologiji. Vsekakor pa je svobodnejSe poigravanje s seksualnostjo prispevalo k rusenju
tabujev, kar je imelo mocan vpliv na kulturo in politiko. Prav tako je priblizalo razpravo o
seksualnosti mainstreamu, kar pa je hkrati spremenilo odnos do spola. Velikokrat se izkaze,
da se ravno tiste vsebine, s katerimi se v danem trenutku ne strinjamo, kasneje izkazejo za

pomembne, ker ravno te odstirajo pot k novim razpravam.

Ce vzamemo v obzir nekoliko %ir§i opus Newtonove fotografije, najdemo v njem tudi
podjarmljene, ponizane Zenske, ki izrazajo pasivnost, pohujSanje, Zeljnost ugajanja. Skratka,
tu so, da potesijo zelje drugih in ne da izrazajo svoje. Pri vsem nastetem, podobe zivih Zensk
velikokrat dajejo vtis napihljivih lutk in so podobne pravim lutkam, ki jih Newton pogosto
razstavlja in preoblikuje v Zeljne oblike. Sirok diapazon Newtonovega dela nam ponuja
razlicna branja njegovih fotografij. Nekatere potrjujejo falocentricnost (moskosrediScnost)
zahodnega pogleda, medtem ko druge ponujajo subverzivne interpretacije, ki presegajo
podobo tradicionalne spolne vloge/identitete in ponujajo moznost odpora proti patriarhalnosti.
Tako sreCamo tudi ne-normativne podobe Zensk, ki niso v skladu s stereotipno podobo, te
prikazujejo migicaste, Cokate, homoseksualne Zenske razli¢nih oblik in velikosti™. Privla¢nost
tovrstnih njegovih fotografij je v moznosti, da ubeZijo tradicionalnemu branju. Spet tretje
vidimo kot dvosmiselne, saj na eni strani predstavljajo progresivne elemente in to¢ko odpora,
a istoCasno vsebujejo tesnobo. Newton Se poveca uinek pluralnosti pomenov in identitet s
subverzijo zanrov. V raznovrstnosti zenskih podob, ki jih ponuja Newton, lahko najdemo tudi
druzbeno marginalizirane, bizarne podobe, ki jih postavi v samo srediS¢e zahodne predstave
lepega - modo. V njegovih modnih fotografijah zasledimo lezbi¢ne prizore, modele
predstavljene kot prostitutke, kot mazohiste, sadiste, transvestite, skratka, skupine, ki so in se
Se vedno soocajo s prepovedmi, nasprotovanji in diskvalifikacijami. Zatorej bi lahko dejala,
da je z modno fotografijo kot tudi drugimi svojimi deli zagotovo pripomogel k vidnosti
marsikatere marginalne skupne. Ce pri tem izhajam iz trditve, da »oglasi, s svojimi podobami

idealiziranega konvencionalnega sveta, ohranjajo simbolno manjvrednost izkustva razli¢nih

>0 Primere teh lahko najdemo v njegovih aktih in zelo redko, toda tudi v modi fotografiji.
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bolj ali manj marginaliziranih druzbenih skupin« (Stankovi¢ 1997, 89). Newton tako ravno
nasprotno stvari in ljudi, ki so izloCeni iz diskurza in o katerith je potrebno molcati,
brezsramno postavi vsem na pogled, vendar pod dolocenimi pogoji. Njihova vizualizacija je
vselej ujeta v stereotipno predstavo, kakor si jih avtor predstavlja. Torej lahko re¢emo, da jim
omogoci svoj prostor, daje moznost identifikacije, vendar pomeni, ki jih ustvari, ostajajo
problemati¢ni. Kako s tem vpliva na marginalne skupine je kompleksno vprasanje, na
katerega ne morem dati enozna¢nega odgovora. Ce si pomagam z besedami Douglasove in
Isherwooda (v Bernard 2004, 54), »so dobrine nevtralne, njihove rabe pa so druzbene, zatorej
lahko sluzijo kot ograje ali mostovi,« kar pomeni, da lahko delujejo pozitivno ali negativno na

marginalizirane skupine.

Posebnost Newtonovih modnih fotografij je v tem, da te prikazujejo ve¢ kot zgolj modo in
stil. Newton je bil velik pripovedovalec zgodb in odli¢en opazovalec sveta. V njegovih
fotografskih zgodbah se prepletajo spomini iz njegovega zivljenja v Nemciji, ki obsegajo stare
evropske hotele, barocne vile, romanticna potovanja, glamur in aristokratsko druzbo s
filmskimi, knjiznimi in navsezadnje vsakdanjimi motivi. Vse so prezete z erotiko, strahom,
zeljami in obcutkom za dramatizacijo. Glavno vlogo v vecini njegovih del igra dobro situirana
belka. Najpogostejsi prostori dogajanja pa so hotelske sobe, bazeni, pokrajine in (noc¢ne)
ulice, polni zanimivih detajlov. Vse skupaj ustvarja pridih dekadence, razko§ja, skratka,
drugaénih posebnosti, kot jih je bila modna fotografija vajena. Teme, ki jih prepleta, so
bogastvo, moc¢, seks, voajerizem, narcisizem in stil. Njegov svet portretov prikazuje jet-set
sceno, glamurozne hollywoodske zvezde in znane osebnosti tistega ¢asa. Newtonove zamisli
o tem, kaj naredi osebo zanimivo, se le redko ujemajo s konvencionalnimi idejami. Njegovi
portreti izkazujejo kompleksnost CElovekove notranjosti in pri tem ohranjajo element
skrivnosti, ki je obenem sestavni element vseh njegovih fotografij. Njegove fotografije
prikli¢ejo na plano skrite misli, sanje, obscenosti, ki bi drugace ostale zaklenjene v nasi
podzavesti. Vpliva na na$ koncept lepega in bizarnega. Kot gledalec vstopamo v Newtonov

.....

obenem ena od druge oddaljujeta.
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Slika 8.1: Max Schmid, Men's Fashion, Berlin 1995
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