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Meje objektivnosti v novinarski fotografiji

Diplomsko delo obravnava ideologijo objektivnosti novinarstva iz katere so se razvile
prakse in norme, ki usmerjajo novinarja pri njegovem delu. Kako se koncept
objektivnega novinarskega porocanja prevede na samoO tematiko, ki zadeva
verodostojnost novinarske fotografije pa je vprasanje, ki me je zanimalo tekom naloge.
Verodostojnost fotografije, kot dokaza, da se je nekaj res zgodilo, se postavlja pod
vprasaj zaradi potencialne manipulacije, ki je mozna ze med samim nastajanjem ter v
post-produkciji. To dejstvo pa se prenese na tri vidike verodostojnosti dokumentirane
fotografije, ki zadevajo verodostojnost dogodka, verodostojnost podobe ter
verodostojnost fotografije v povezavi z besedilom, ki pa vplivajo na kon¢no dojemanje
podobe. Subjektivne sodbe fotonovinarjev tako vplivajo na podobo, vseeno pa se
fotonovinarji zavedajo kje so meje, katere tudi poskusajo upostevati.

Klju¢ne besede:Verodostojnost, objektivnost, fotonovinarstvo, etika, fotomanipulacija.

The boundries of objectivity in news photography

This thesis examines the ideology of objective journalism from which the practices and
norms that guide a journalist in his or her work have developed. How the concept of
objective journalistic reporting translates to a single theme concerned with the
credibility of documentary photography is an issue that has already given rise to many
debates. The credibility of photography, as evidence that something has really
happened, is placed under question due to the potential manipulation that is possible
both during the processing and post-production phases. This fact is applied to three
aspects of the authenticity of documentary photography as concerns the credibility of
the event, the credibility of the image and the credibility of the photograph in relation to
accompanying text. Subjective decisions that photojournalists makes do have a certain
impact on photography, but nevertheless the photojournalists are aware of practices and
norms and they do obey them.

Keywords: Veracity, objectivity, photojournalism, ethics, photomanipulation.
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1 uUvOD

S ¢asom se je poklic novinarja zac¢elo povezovati z idealom objektivnosti iz katerega so
se razvile norme, ki novinarja usmerajo pri njegovih odlo¢itvah. Poklicna ideologija
novinarstva se namre¢ “nanasa na sklop strategij, s katerimi pripadniki nekega druzbeno
pomembnega poklica vzdrzujejo nadzor nad tem, kdo lahko ta poklic opravlja, /.../

ohranjajo standardne nacine in kakovost dela“ (Jontes 2010, 46).

Z napredkom tehnologije se je poklic novinarja moral prilagoditi zahtevam trga, ki so
od medijev pri¢akovale ne le monotonih besedil, temve¢ tudi vizualne podobe, ki bi jim
lahko brezkompromisno zaupali, saj Sele videti pomeni verjeti. Vzpon fotografije je
torej sprozil zahtevo po upodobitvi realnega v Casopisih in ji s tem omogocil, da je
dobila t. i. pecat resnice. Fotografi so tako postali “novi novinarji, ki so zbirali
informacije, da bi razdelali fotografsko zgobo* (Bate 2009, 58). Pojem fotografija je
seveda Sirok, zato se bom za potrebe diplomskega dela osredotoCila preteZzno na
novinarsko fotografijo.

Novinarska fotografija, ki se osredotoca na kriti¢ni prikaz druzbe, bi morala bralcu
zagotoviti verodostojnost. Problem, ki se pri tem pojavi, je Ze v samem novinarju, ki
mora bralcu zagotoviti avtenticnost informacije, podane na kar se da objektiven nacin.
Meja (oz. njeno pomanjkanje) med objektivnostjo, ki jo zahteva poklic in ¢lovesko
subjektivno naravo je tista, ki nacne debato o verodostojnosti dokumentirane podobe.
Verodostojnost fotografije pa se danes postavlja pod drobnogled (primarno) zaradi

napredka tehnologije, ki je omogocil nove nacine obdelovanja fotografije.

V diplomskem delu me bo tako zanimalo ali je res tehnologija tista, ki je “kriva“ za
upad zaupanja v dokumentirano fotografijo. Da bi lahko prisla do te ugotovitve, bom v
prvem delu naloge analizirala poklic novinarja in njegovo povezanost z objektivnostjo
ter normami, ki bi ga naj vodile pri njegovem delu. V nadaljevanju se bom osredotocila
na koncept verodostojnosti novinarske podobe, ki zadeva podrocje verodostojnosti
dogodka, same podobe ter podobe v povezavi z besedilom. Ta delitev je pomembna, saj

lahko na samo podobo vplivamo ze med njenim nastajanjem. Vprasanje verodostojnosti



je tako odvisno od fotografovega pogleda, udelezencev ali post-produkcije. V slednji

imajo glavno vlogo naknadne odlocitve glede obdelave fotografije in uredniske sodbe.

Teoretiénemu delu bo sledil empiriéni del, ki ga bodo sestavljali strukturirani intervijuji.
Kje to¢no se torej nahaja problem verodostojnosti novinarske fotografije, bom poskusila
ugotoviti s pomoc¢jo intervijuvancev in ugotoviti kje oni vidijo mejo med obdelavo

fotografije ter manipulacijo.

2 VERODOSTOJNOST NOVINARSKEGA POKLICA

Kot trdi Hull (Hull v Smith 2008, 269) je vloga novinarja v svetu ta, da posku$a dobiti
zgodbo. V primeru da vlogo novinar odigra dobro, je s tem ponudil svetu “unikatno
storitev®, saj mu je pomagal razumeti, kako se je dolocena stvar res zgodila. Ravno v
vprasanju, kako je novinar to vlogo odigral, pa se porajajo vpraSanja objektivnosti,

verodostojnosti ter nenazadnje tudi fotomanipulacije.

Za poklic novinarja in v nadaljevanju (tudi) fotonovinarja bi lahko rekli, da je
imanentno prepleten z vprasanji in dilemami glede odgovornosti, verodostojnosti,
objektivnosti, svobode, posStenosti... Skozi ¢as so se zato oblikovala vodila in norme, Ki
bi naj vodile fotonovinarje pri opravljanju njihove dolznosti, ki bi jith morda v enem
stavku povzela z besedami Kovaca, ki pravi “pisi tako, da te bodo lahko brez moralnega
macka posnemali vsi novinarji“ (Kova¢ v Poler Kovacic 1997, 74). Kako se torej ta
trditev prevede v prakso poklica fotonovinarja in v ¢em se t. i. “moralni macek* kaze pri
odgovornosti do sebe, bralcev ter delodajalcev?

Morda bi lahko za zacetek trdila, da je moralna dolznost tista, ki bi bila v idealnem
primeru vodilo pri fotonovinarskih odloCitvah, vendar je potrebno upostevati, da
fotonovinarji v doloc¢enih primerih poskuSajo zadovoljiti ne le Zelje po obves€anju
ljudstva, ampak tudi Zelje svojih naro¢nikov (ponavadi medijskih hi§), s ¢imer jih je na

nek nacin odvzeta avtonomnost.



Ravno avtonomnost novinarjev je tista, ki bi naj privedla do nepopacenega prikaza
realnega stanja. Novinarji so namre¢ “posamezniki z visoko stopnjo poklicnega znanja
in ¢utom za etiko, ki porocajo o dogodkih iz sveta“ (Jontes 2010, 14), pri Cemer
upostevajo objektivna merila kot na primer “nepristranskost, distanciranost, loevanje
dejstev in mnenj ter uravnotezenost™“ (Jontes 2010, 14). Zato bi naj dali “na stran®
subjektivne faktorje, kot so emocije, predsodke, interpretacije,... (Cohen 1992), ki
izkrivljajo dejstva in javnosti objektivno predstavili resnico.

Novinarstvo po Wardu tako sluZi javnosti oz. javnemu dobremu in ne drzavi, vladi,
instituciji ali potros$niStvu. Na tak naéin bi naj novinarji javnosti predstavili teme, Ki
morda niso “priljubljene”, vendar zahtevajo dolo¢eno mero pozornosti, s Cimer
posledi¢no (pri-)dobijo svoje mesto na dnevnem redu (povzeto po Ward 2010, 204—
205).

Novinar kot arbiter med resnico in javnostjo se je z razvojem druzbe moral prilagoditi
njenim potrebam, zato bi s prakti¢nega vidika morda lahko rekli, da je fotonovinar
posledica razvoja, ki je pripeljala do vedno vecje potrebe po vizualni komunikaciji in je
skoraj da ze nujnost glede na korelacijo podoba-besedilo, ki jo pri¢akujemo od novice.
Vseeno pa Se vedno ni priSlo do enotnega konsenza, kaj to¢no poklic fotonovinarja
zavzema (Tomani¢ TrivundZa 2010).

Glede na to, da bom tekom diplomske naloge veckrat omenila poklic novinarja kot
fotonovinarja, bi rada poudarila, da omenjena poklica v Kodeksu slovenskih novinarjev
nista izrecno locena, ampak je omenjeno le, da lahko novinar “snema in fotografira“
(Kodeks 2016) dogodek oz. udelezence dogodka, seveda z njihovo privolitvijo. Tudi pri
ostalih avtorjih ni zaslediti tocne definicije, saj vsak po svoje interpretira poklic
fotonovinarja; Kobre (2008) tako navede, da bi naj bili fotonovinarji tisti, ki ustvarjajo
reportaze s fotoaparatom, Caple (2013) pa fotonovinarstvo opiSe kot “vizualno

porocanje dogodkov, ki so vredni postati novice* (Caple 2013, 3).

Vloga novinarja je presoditi kaj je prav in kaj ne ter kaj je potrebno sporociti javnosti,
da lahko bralec sam kriticno dojame realnost in si ustvari svoj pogled na svet, ki je
neodvisen od novinarjevega sporoCanja. Za novinarja kot t. i. “razlagatelja“ resnice

pri¢akujemo, da je pri svojem delu moralen in objektiven.



Na kratko sem Ze omenila, da bi naj bile norme in morala tisto, kar bi naj vodilo
fotonovinarja pri opravljanju svojega poklica (pri izbiri, kaj in kako bo izbral
informacije, ki jih zeli predstaviti javnosti), zato bi v nadaljevanju rada razlozila
koncept objektivnega novinarstva in kako je ta vplival na oblikovanje novinarskih

norm.

2.1 Zgodovina in razvoj objektivnega porocanja

Kot opise Dahlgreen, je dominanten pogled na novinarstvo, ki temelji na t.i.
“tradicionalnih liberalnih idealih demokracije* (Dahlgreen v Jontes 2010, 13), definiran
kot “veja komuniciranja, kjer novinarji vestno, resnicoljubno, zanesljivo, natan¢no in
distancirano javnosti zagotavljajo informacije o zunanjem svetu* (Dahlgreen v Jontes
2010, 13). Taksno pojmovanje se osredoto¢a bolj kot ne na “resne novice“ (Jontes,
2010), od katerih se pri¢akuje, da nam bodo dogodek predstavile kar se da objektivno,
kar pomeni brez kakr$nih koli sodb, (nepotrebnih) komentarjev, izkrivljanja resnice itd.

Omenjena objektivna (re-)prezentacija resnice je skozi leta postala poklicni ideal
novinarstva, ki pa je kot kaze vedno tezje dosegljiva in je na nek nacin postala Ze

skorajda “mit“, kar bom poskusila prikazati v nadaljevanju.

Zametki objektivnosti kot ideala novinarstva segajo v leto 1833, ko je nastal rumeni
tisk1. Zaradi vedno vecje rasti komercialnega tiska se je izoblikovala potreba po nadzoru
“nad javnim dobrim® in rastjo novic (Jontes 2010, 50), tehnologija pa je naknadno
fotografijo na nek nacin “ustvarila®“ za vizualen dokaz realnosti, zato je z leti fotografija
zacela pridobivati vse pomembnej$o vlogo v novinarskem sporocanju. Jontes nadaljuje,
da je ideologija objektivnosti postala “industrijska disciplina“, saj so novinarji zeleli
svojo stroko distancirati od strokovnjakov za odnose in propagandistov v 20. stoletju
(povzeto po Jontes 2010, 49—53).

1 Casniki za en peni (angl. Penny papers) so bili ¢asniki, ki so do konca 19. stoletja dobili ime rumeni tisk
(povzeto po Jontes 2010, 49).



Kaj torej pomeni objektivno porocanje v praksi? Morda bi na kratko lahko na to
vprasanje odgovorila s trditvijo, da je objektivnost tista, ki ima moc¢, da spremeni
subjektivno pripoved v novico oz. reportazo (Cohen 1992, 181). Objektivnost razli¢ni
avtorji (Harcup 2005 in Doupona Topi¢ 2010) navajajo podobno, in sicer kot
predstavljanje razli¢nih pogledov na dolo¢eno tematiko, loevanje dejstev od mnenj,
vzdrzevanje nevtralnosti oz. nevpletenosti v dogodek, ki v kon¢ni fazi pripelje do

reportaze, ki je podprta s preverljivimi dejstvi, kot navede Harcup (Harcup 2005).

Ce povzamem po Doupona Topi¢, lahko re¢em, da se objektivno od subjektivnega torej
lo¢i glede na preverjena dejstva in na nepristranski poskus razlage, ki je podprta z
zanesljivimi viri (Doupona Topi¢ 2010). Ravno ta zanesljivost virov je prva izmed treh
kritik ideala objektivnosti.

Glasser (Glasser v Cohen 1992) in Jontes (Jontes 2010) trdita, da se novinarstvo veckrat
obravnava kot Cetrto vejo oblasti (t. i. psa Cuvaja) in bi se naj kot tak§no zavzemalo za
ohranjanje statusa quo. Da bi novinar lahko vzdrzeval te “dominantne okvire z
vsakdanjimi rutinami“ (Jontes 2010, 58) in ostal tako reko¢ nevtralen, posledi¢no
prevzame ustaljene novinarske norme. V kon¢ni fazi to pomeni, da ¢e zeli novinar
javnosti sporociti objektivno novico, jo mora podpreti z verodostojnimi viri, za katere se
veckrat izkaZe, da prihajajo s strani drzavnikov, institucij oz. ljudi na visokih polozajih.
S tem je seveda ogroZena objektivnost kot tudi koncept demokrati€nosti, saj je iz
“enacbe* odvzet drzavljan.

Ce nadaljujem kritiko objektivnosti, kot jo navajata Jontes in Glasser, je z uvedbo
koncepta objektivnosti v novinarsko sporocanje “oslabljen® tudi intelekt novinarja, saj
se ga v tem konceptu obravnava kot nezainteresiranega opazovalca. Kritika je pogojena
z idejo o neodvisnem (kreativnem) misljenju, ki bi naj bilo odvzeto objektivnemu
navajanju dejstev, da bi s tem novinar dosegel verodostojnost podane informacije.

Kot tretjo Glasser in Jontes navedeta kritiko do ideje odgovornosti, ki novinarje
“odvezuje odgovornosti za kreiranje novic* (Jontes 2010, 58). Novinar tako naj ne bi bil
odgovoren za toc¢nost informacije, ki jo je pridobil od vira, kar lahko privede do

ravnodus$nosti moralnih nacel.
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Poler Kovaci¢ zapiSe, da je postala “kriza novinarske etike /.../ predvsem kriza
novinarja kot moralnega agenta* (Poler Kovaci¢ 2005, 179), pri cemer se slednje nanasa
na osebo, ki je vpeta v proces eti¢nega odloc¢anja. Problem je v tem, da se od ljudi, ki
nosijo odgovornost do druzbe, pri¢akuje, da so sposobni moralnega presojanja, po drugi
strani pa so tak$ne osebe ravno to — osebe oz. ljudje, ki smo Ze po svoji naravi omejeni s
subjektivnostjo. S tem novinar oz. fotonovinar izgublja svojo avtenti¢nost; sposobnost
kriticnega razmiSljanja in presojanja, ki se posledi¢no prenese v krizo “motivacije,
zatekanje v skepticizem, cinizem in resignacijo” (Poler Kovaci¢ 2005, 185) pa naj gre
za subjektivne odlocitve, ki vplivajo na fotografov pogled, verodostojnost podobe ali v
kon¢nem za odlocitve, ki so vplivale na mo¢ fotografije v povezavi z besedilom (kar
bom opisala v nadaljevanju diplomskega dela). Izguba avtenti¢nosti je povezana s
pritiski, ki so povezani z majhno placo, (neprofesionalno) konkurenco in varovanjem

avtorskih pravic (Ritchin 2010, 9).

Kriza novinarske etike je torej na nek nacin kriza, ki zadeva sposobnost objektivnega
presojanja.

Kaj bi naj bila eti¢na nacela, ki vodijo novinarja pri svojih odloc¢itvah, bom pojasnila v
nadaljevanju, vendar Ce se za trenutek osredotocim na to, da bi naj bil novinar “licen¢ni
prenaSalec dejstev (Jontes 2010, 59), od njega pricakujemo objektivnost. Objektivnost
je v danasnjem svetu, polnem stereotipov, vedno tezje doseci, vendar so ravno stereotipi
tisti, ki nam lahko pomagajo pri dojemanju realnosti. Nerealno je namre¢ pri¢akovati od
novinarja, ¢loveSkega bitja, da se bo lahkoto odrekel stereotipiziranju, da bi s tem
dosegel ideal objektivnega porocanja. Vendar pa je, kot trdi Lippmann, to dejstvo
potrebno sprejeti in ostati odprt za alternativnhe moZnosti in na podlagi teh oblikovati
nove hipoteze oz. na kratko, biti pripravljen na dejstvo, da obstaja Se kaksna druga

resnica, ne le “moja‘ (povzeto po Lippmann v Cohen, 1992).
Objektivnost so skozi prakso novinarji zaceli uporabljati kot neko vodilo oz. ideologijo,

ki jo Cohen (Cohen 1992) definira kot skupek prepricanj, ki delujejo kot neke vrste

novinarjevo eti¢no vodilo pri opravljanju poklica.
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2.1.1 Kodeks novinarske etike

Etika kot t. i. svobodna umetniSka disciplina je tista, ki ocenjuje prostovoljno ¢lovekovo
ravnanje in glede na doloCena nacela postavlja lo¢nice o tem, kaj je prav in kaj ne.
Prakti¢no gledano je etika nacin Studija moralnosti, ki omogoca sprejemanje odlocitev,
pri katerih se posamezniki soocajo z dolo¢enimi primeri moralnih dilem; odlocitvami v
smislu, kaj je torej prav in kaj ne (Sanders 2003, 27). Na tej tocki bi rada izpostavila, da
je morala predmet etike oziroma je etika t. i. metamorala. Etika je torej moralna

naravnanost in je kot tak$na univerzalna in globalna (Poler Kovacic¢ 1997, 38).

Etika povzema naSa dejanja, kadar gre za vprasanje dobrega in slabega, morala pa pri
tem opredeljuje, kako je bilo naSe ravnanje v tak§nem primeru storjeno. Iz omenjenega
Wheeler (2002) sklepa, da je cilj etike izboljsati celotno druzbo kot tudi posameznika.
Kadar imamo opravka z mnozicami, je na delu t. i. pedagoska ekonomija, ki postavlja
oziroma oblikuje norme obnasanja (Jontes 2010). Te norme s prakso postanejo del

kulture in se tako zasidrajo v na$ “moralni kompas®.

Za potrebe vprasanja verodostojnosti fotografije se bom osredotocila na deontoloski
pogled: eti¢nosti, ki se “ukvarja predvsem z zahtevo izpolnjevanja dolznosti in pojmom
norma‘ (Poler Kovaci¢ 1997, 44) in je kot takSen aplikativen na poklic fotonovinarja.
Od njega se namrec¢ pricakuje, da bralcu zagotovi verodostojnost informacije. Smiselno
se je torej osredotociti na deontoloska eti¢na merila, ki zagovarjajo objektivnost, saj se
teoloske teorije bolj osredotocajo na posledice, katerih odloCitve so utemeljene na
subjektivnih sodbah.

Pri ustvarjanju zaupanja obCinstva v vizualno komuniciranje se etika novinarske
fotografije nanaSa na selektivno razlago verodostojnosti podobe, ki vizualno poro¢anje
na eni strani ovira, na drugi pa varuje pred izgubo zaupanja (Tomani¢ Trivundza 2012).
Odgovornost, ki iz tega izvira, je primarno odgovornost do ¢loveka — kot dostojanstvene
osebe (subjekta) in posledicno do javnosti. Kaj tocno to pomeni glede dolznosti

novinarskega poklica, bom povzela po Poler Kovaci¢ (1997), ki izhaja iz skupka

2 V grobem je skozi zgodovino pri§lo do lo¢nice med dvema glavnima pristopoma glede problematike
moralnosti; teoreti¢no in normativno etiko, pri ¢emer se slednja deli Se na teolosko ter deontolosko etiko
(Poler Kovaci¢ 1997).
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Latilove razdelitve in razdelitve Kodeksa novinarjev Slovenije (2016). Kot dolZznost

novinarja tako Stejemo:

1. Resnicoljubnost

Laganje je (uposStevajo¢ Kantov kategori¢ni imperativ) “najvecji prekrSek novinarja
zoper dolznosti do samega sebe* (Poler Kovacic 1997, 113). V tem kontekstu bi morda
lahko rekli, da tudi t. 1. bela laZ ni dovoljena, saj moralni zakon na¢eloma ne dopusca
izjem. Morda se tega ne zavedamo v tistem trenutku, vendar vsaka laz za sabo pusti
posledice, zato je glavna obveznost novinarjev, da vedno govorijo ali interpretirajo
resnico, kot je zapisano tudi v Kodeksu novinarjev Slovenije, saj se “Novinarski diskurz
/.../ razlikuje od umetniSkega prav po resnici povedanega“ (Poler Kovaci¢ 1997, 116).
Resnicoljubnost kot dolznost je namre¢ novinarjeva osebna volja, da bi govoril tisto, v
kar verjame oz. resnico in pomeni “ujemanje nasih izjav z dejstvi (Poler Kovacic¢ 1997,
116).

Kot Poler Kovaci¢ nadaljuje, ideal resnice ljudje veckrat povezujejo z objektivnostjo, ki
v primeru novinarskega sporo¢anja pomeni, da sporocCilo ni podvrZzeno subjektivnim
sodbam in interpretacijam, ampak navaja konkretne, objektivne informacije. Seveda se
pri tem pojavi problem, saj bi morda lahko rekli, da ima vsaka zgodba tri plati — “mojo*,
“tvojo* in na koncu resnico, ki je objektivni faktor. Biti objektiven oz. objektivnost
sama je morda postala Ze skoraj mit, saj imamo verjetno vsi predispozicijo po taksni ali
drugacéni vrednosti orientiranosti oz. kot navede Poler Kovaci¢ (1997), so porocevalci
podvrzeni vrsti “psiholoskih filtrov*, ki jih usmerjajo pri odlocitvah in reakcijah.

M. Kosir je ravno zaradi tega dejstva ze leta 1988 zapisala, (KoSir v Vobi¢ 2006, 10) da
bi bilo bolje, ¢e (neoprijemljivi) ideal objektivnosti zamenjata resnicoljubnost ter
tocnost pri navajanju dejstev, kot bom opisala v nadaljevanju. Posledi¢no se je do danes
iz preambule Kodeksa novinarjev Slovenije beseda objektivnost dejansko umaknila
(Vobic 2006, 10).
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2. Tocnost informacije

Verodostojnost informacije oz. fotografije je posledica resnicnosti. Resni¢nost ali
tocnost je torej “univerzalnas dolznost in temelj novinarjevega presojanja“ (Poler
Kovaci¢ 1997, 120), ki izhaja iz natancnosti navajanja dejstev. Novinar, ki ne vidi te
spornosti, je neeti¢en in posledi¢no ogroza verodostojnost novinarskega poklica kot tudi
tvega, da se ga oznaci za “slabega“ novinarja.

Poler Kovaci¢ (1997, 122) kot problem novinarske nemarnosti izpostavlja ¢asovne roke,
ki silijo novinarje v to, da bi informacije objavili ¢im hitreje, pri tem pa se izgubi

kvaliteta sporocila, saj s tem tvegajo netocnost objavljenih podatkov.

3. Navajanje in preverjanje vira informacije

Dokazna vrednost novice je tista, ki lo¢i novinarsko sporocilo od znanstvenih del ali
oglasevalskih besedil, saj bi z izgubo tega vodila novinarski poklic izgubil svojo
verodostojnost. Navajanje in preverjanje vira informacij omogoca bralcu, da sam
presodi, ali je sporocilo verodostojno. Preverjanje avtentiCnosti informacije ponavadi
pomeni, da od novinarja pri¢akujemo, da bo ta za potrebe objektivnega porocanja
uporabil ve¢ virov in podal neko nepristransko sporocilo oz. posledi¢no potrdil

informacijo, ki jo je prejel (povzeto po Poler Kovacic¢ 1997, 123—130).

4. UravnoteZenost poro€anja

Pri presojanju, kaj je kvalitetno sporocilo oz. novica, mora novinar najprej sam
presoditi, kaj je v skladu z moralnim in kaj ne. Zato mora biti novica, kot navaja Poler
Kovaci¢ (1997, 130), ¢im bolj vsestranska, celovita, raznolika, uravnotezena in
zanimiva, saj le tako predstavlja tisto tretjo resnico, ki ni moja in tvoja, ampak je

“nasa“, obca.

5. Prepoved ponarejanja in popacenja informacije

Kodeks novinarjev RS zapoveduje, da je kakrSno koli ponarejanje prepovedano,

nesprejemljiva je tudi manipulativna zloraba informacij in njihova predelava v smislu

3 Univerzalnost je v filozofskem pojmovanju opredeljena kot nekaj, kar zadeva vsakega posameznika
(povzeto po Poler Kovaci¢ 2005, 128).
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podnapisov (Poler Kovaci¢ 1997, 135), kar bom podrobneje razdelala v poglavju o
verodostojnosti podobe ter relacije besedila-podoba.
Pomembno je jasno oznaciti razliko med informacijo in komentarjem, saj slednji ne

odseva realnosti, ampak je podvrzen subjektivnim sodbam (Kodeks 2016).

6. Popravki napak

Moralna zahteva po popravkih napak se ponavadi uveljavi, kadar je dolocena
informacija (naj bo tekstovne ali fotografske narave) ze “prisla na plan®, vendar je bila
napacna oz. zavajajoca. Res je, da se t. 1. “Cloveskim napakam* ni mo¢ izogniti, vendar
je “dolznost mnozi¢nih ob¢il, da napake popravijo* (Poler Kovaci¢ 1997, 139), vseeno
pa velja, da se jim je treba izogniti ze v zacetku. Danasnji tok informacij je namrec¢
vedno vecji, zato se lahko zgodi, da so mediji napacno informacijo popravili 0z. so o
tem obvestili javnost, vendar ni re¢eno, da je nova novica zajela celotno javnost, kar

posledi¢no pomeni, da so nekateri posamezniki Se vedno napacno informirani.

7. lzogibanje konfliktom interesov

Vprasanje, do koga “biti eti¢en®, je v kon¢ni fazi povezano s konfliktom interesov. To
dolZnost lahko razdelimo na odgovornost do sebe, strank, organizacije, svojih kolegov
in druzbe (C.C. Christians in drugi 2005, 22—23).

Lojalnost bi tu morda lahko definirali kot obveznost, ampak jo Frost (2011, 60—62)
raje navaja kot lojalnost. Lojalnost kot termin tezko predstavimo, ker se kaze kot neka
obveza, oziroma obveznost, ki naj bi bila sprejeta brez posebne diskusije. Kadar
opazujemo poklic novinarja, kjer je potencialno veliko Stevilo konfliktov, predvsem na
podroc¢ju lojalnosti — lojalnost do zaposlenih, profesionalne obligacije, obligacije do
javnosti in v konéni fazi do samega sebe, se vsak posameznik na podlagi lastne presoje
odlo¢i, kje vidi lojalnost kot primarno vrlino, nasprotje med temi interesi oz.
novinarjeva “dvojna lojalnost“ (Poler Kovaci¢ 1997) pa posledicno spodkopava
verodostojnost njegovega porocanja.

VpraSanje o objektivnosti in verodostojnosti novinarskega sporocanja je lahko, kot
navaja Poler Kovaci¢ (1997), kompromizirano e s strani podkupnin ter povelicevanja

ali spodbujanja nasilja, zato Kodeks novinarjev Slovenije navaja, da mora novinar
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razkriti, ali je bil vpleten v dogodke ter se odreci “darilom, uslugam, nagradam in

drugim ugodnostim® (Kodeks 2016).

Zaradi omejitve oziroma preprecevanja raznovrstnih “incidentov® so se skozi leta torej
uvedla pravila, ki regulirajo in vodijo fotonovinarje pri njihovem delu.

Poleg omenjenega Kodeksa novinarjev Slovenije bi morda izpostavila Se pravila, ki jih
je objavil National Press Photographers Associaton (NPPA), ki se osredoto¢a na vlogo
fotonovinarja in skuSa skrbeti za promocijo kvalitetnega fotonovinarstva. Skrb t. i.
“vizualnega zurnalizma®, kot ga pojmujejo, mora biti ta, da ta ne krsi naslednjih pravil,
kjer bom izpostavila le nekatere:

- situacija, v kateri lahko pride do manipulacije;

- pri fotografiranju mora biti jasen kontekst, v katerem je bila fotografija posneta;

- potrebno je spostovati vse udelezence in njihovo dostojanstvo;

- participacije pri “ponarejanju* dogodka se je potrebno izogibati;

- urejanje fotografij mora ohraniti integriteto fotografije in konteksta itd.

Ce povzamem, novinarji bi naj bili torej posteni, pravi¢ni, lojalni. Novinarjevo gonilo bi
moralo biti “spoStovanje do moralnega zakona, ki se kaze v spoStovanju dostojanstva
Clovekove osebe® (Poler Kovaci¢ 1997, 69), zato oseba ne sme biti obravnavana kot
sredstvo pri opravljanju novinarske dolznosti, ampak se mora osebo pojmovati in
razumeti kot avtonomno umsko bitje in je kot taks$no cilj (Poler Kovaci¢ 1997).
Novinarji se morajo zavedati, da nimajo moralnih dolZnosti in po drugi strani zadrzkov
samo do drugih, ampak tudi do sebe. Upostevati morajo pravila, novinarsko etiko, se
zavedati, kje so meje, predvsem na podrocju vdora v zasebnost, pa naj bo to nedovoljen
vstop, prisluskovanje, fotografiranje in objava zasebnih informacij, predvsem ce so te
nepreverjene. V nasprotju z moralnimi obstaja seveda vrsta nemoralnih sredstev, ki naj
bi se jim novinarji izogibali, vendar jih nekateri Se prepogosto uporabljajo. Kako se
“boj* med osebnimi odlo¢itvami odraza v praksi, bom poskusila opisati v naslednjih

poglavjih.
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3 VERODOSTOJNOST NOVINARSKE PODOBE

Trditev, da “fotografija ni ve¢ zgolj fotografija, temveC postane predmet nadaljnje
obravnave.“ (Reaves v Wheeler 2002, 29), je verjetno glavni problem danasnjega Casa,
kar zadeva verodostojnost fotografije. Problem je v tem, da nas bolj pritegnejo slike, kot
pisano besedilo, pri tem pa ne smemo zanemariti dejstva, da “dobre” podobe in
posledi¢no fotografije vplivajo na to, kako ljudje procesirajo informacije (Wilkins in
Coleman 2002). V primeru, da je bila ta podoba napacno prikazana, lahko to

dolgoro¢no vpliva na nase dojemanje realnega.

Da ze na zacetku opredelim, kaj pojem fotografija pomeni, bom navedla pojmovanje,
kot ga navaja National Geographic. Ta definira fotografijo kot vsako podobo, ki je bila
zajeta z uporabo opti¢ne leCe (objektiva) in shranjena na kemicen, opti¢en ali
elektronski medij (Wheeler 2002, 112). Tako lahko predvidevamo, da je fotografski
prikaz v Casopisu ali na spletni strani prikaz dolocenega trenutka v dolocenem ¢asu, na
dolo¢enem mestu in posledi¢no kot taks$na prikazuje odraz realnosti in zagotavlja, da se
je nekaj res zgodilo.

Fotografija in realnost bi zato naj bili nelocljivi, s ¢imer se strinja tudi Slater (Slater v
Tomani¢ Trivundza 2010, 117), ki korelacijo med tema dvema pojmoma opise preko
treh vidikov realizma:

1) Reprezentativni realizem, ki obravnava fotografijo kot superiorno obliko realizma (v
primerjavi z ilustracijo in sliko);

2) Ontoloski realizem, v katerem se odraza dokazna vrednost fotografije, saj je podoba
le odsev svetlobe, ki se je zapisala na medij;

3) Mehanicni realizem, ki odraza dejstvo, da bi naj bil fotoaparat zgrajen na podobnem
principu kot ¢lovesko oko.

Tako imenovana “izkus$nja druzbenega® pomeni prikazovanje resni¢nega oz. realnega
sveta in ljudi v njem, kar je namen dokumentirane fotografije (Bate 2009), na katero se
bom osredotoc¢ila v nadaljevanju. Fotografijo v povezavi z odsevom realnosti lahko
posledi¢no obravnavamo kot znak in oznacenca ter jo preberemo na svoj subjektivni
nacin, ki vsebuje dedukcijo ter Barthesov konotativen pomen dojemanja sveta. Clarke

(1997) tako trdi, da fotografije ne gledamo le na pasiven nacin, ampak jo (pre-)beremo
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enako kot besedilo, s ¢imer osvetlimo problem, ki nastane pri interpretiranju fotografije,
kjer lahko pride do kontradiktornih pogledov na situacijo, v Kkateri je bila fotografija
posneta. Zato se je skozi Cas oblikoval t. i. fotografski diskurz, ki je praviloma
sestavljen iz kodov, ki vsebujejo slovnico kot sintakso. Fotografija je namreé
sestavljena iz veCih elementov oz. enot, kjer vsaka od njih igra svojo vliogo. Kako te
enote med sabo povezemo v neko logi¢no celoto, pa je odvisno od nase interpretacije
realnosti. Scasoma je fotografija postala kompleksna in problemati¢na oblika

reprezentacije oz. odseva realnosti.

Omenjena dokumentirana fotografija, ¢e povzamem po Bate (2009), “lebdi nekje med
umetnostjo in novinarstvom, saj “dokumentarna (fotografija) /.../ kaze na prikazovanje
procesa ali dogodka“ (Bate 2009, 69). Novinarsko fotografijo pa Bate definira kot
“oznacevalca dogodkov* (Bate 2009, 67). Taksna fotografija v prenesenem pomenu
pomeni, da posneta fotografija pripoveduje neko (poglobljeno) zgodbo, zato je postala
tudi nepogresljiva spremljevalka tiskanih in elektronskih novic, zato se bom v
nadaljevanju osredotocila na slednjo.

Kaj tocno predstavlja novinarska fotografija in kaj dokumentirana je tezko definirati.
Zato bi na tej tocki morda povzela Hocevarja Ki pravi, da je mejo med omenjenima
vrstama fotografije “skoraj nemogoce natanko lo¢iti, /.../ saj skoraj vsaka novinarska
storitev nosi elemente dokumentiranega ze v Svoji osnovi, ker belezi dogajanje, ki
zanima $irSo javnost* (Ho¢evar v Bidovec 2013, 13). Fotonovinar bi naj zato bil “neke
vrste znanstvenik, ki zbira dokaze o tem, kaj se je zgodilo /.../ (in) natan¢no portretira
stanje in dogajanje v svetu (Bowers v Bidovec 2013, 14). Ze res, da bi naj
dokumentirana fotografija prav tako prikazovala realno stanje, vendar pa je novinarska
fotografija vseeno bolj osredotoCena na objektivnost prikazanega, saj fotonovinarja
vodijo eti¢na pravila ter norme, ki izvirajo iz ideala objektivnosti. Novinarska
fotografija torej nosi odgovornost, da predstavi realnost taksno kot je; brez

kompromisno.
Hardt pojasni, da se je novinarska fotografija “pojavila v dveh razli¢nih fazah — konec
19. stoletja z uporabo fotografskih podob v ¢asopisju in revijah ter v dvajsetih letih 20.

stoletja, ko je s pomocjo tehnoloskih izboljSav fotozurnalizem dozorel in se razmahnil v

18



obliki dokumentarnega izrazanja po vsem svetu“ (Hardt v Tomani¢ Trivundza 2005,
442). Novinarska podoba je tako s ¢asoma pridobila na t. i. “avri objektivnosti
(Brennen, B. in Hanno Hardt 1999), saj se od fotografije pricakuje, da odseva realnost
in da ni prirejena. Objektivnost, ki bi jo naj takSna fotografija zagovarjala, pa je pod
vprasajem zaradi dejstva, da se je “tisk skozi leta naucil in zverziral v uporabi kodov in
konvencij, ki presegajo referencno, ki projicirajo konotativne in simbolne pomene in s
tem vplivajo na, podpirajo ali nasprotujejo indeksalni naravi fotografije, Ceprav
novinarji vztrajno zanikajo, da bi $lo pri novinarski fotografiji za karkoli ve¢ kot zgolj

za denotativne pomene* (Huxford v Tomani¢ Trivundza 2005, 445).

Zgodovina takSne fotografije je do danes pripeljala do paradoksa pojmovanja, kaj vse
dokumentirana fotografija obsega. Ta paradoks se kaze v njenem Sirokem in hkrati
ozkem pojmovanju, saj bi naj takSna fotografija obsegala vse od fotografije kot
dokumenta, po drugi strani pa je podvrzena kritikam, da lahko vse obravnavamo kot
dokument (Bate 2009). Problem je namre¢ v omenjenih vidikih realizma (v povezavi s
fotografijo), saj bi naj kamera zajela in odsevala realnost oz. realno podobo sveta. Bate
tako zapiSe: “Naj lo¢imo ali zdruzimo tipe del, ki skuSajo opredeliti posamicne
druZbene skupine kot problematic¢ne, s tistimi, ki skuSajo izni€iti njihovo druZbeno
stigmo “drugacnih*“? Kako lahko preuc¢imo, ali vse tovrstne prakse ustvarjajo podobo
zrtve?* (Bate 2009, 62). Ce to misel posplosim, bi rekla, da je problem definicije
dokumentirane in posledi¢no novinarske fotografije v tem, da bi naj gledalec nac¢eloma
predstavljal prico. Tej pri¢i je potrebno realnost predstaviti na kar se da objektiven
nacin, da bo lahko ta realnost interpretirala na svoj (subjektiven) nacin brez kakrSnih
koli predpostavk o doloceni situaciji. Posrednik (novinar) se pri tem ne sme
pozicionirati na levi ali desni (politi¢ni, druzbeni, ekonomski ...) kontinuum, saj bi s tem
ogrozil prikaz (objektivne) realnosti. Fotonovinar je tako postavljen v kocljiv poloZaj
“posrednika resnice”, do katere ima neko (moralno ali legalnos4) dolZnost.
Dokumentarizem pa je tukaj, kot pravi Bate, “ujet v to ideologijo vid(enj)a kot

predpostavke resnice (Bate 2009, 72), da lahko to vidimo vizualno.

4 Poler Kovacic¢ definira, da je legalna dolznost objektivnega znacaja in jo opravljamo zaradi posledic in
norm, ki so institucionalne narave. Moralna dolznost pa izvira iz nas samih, iz subjektivnega pojmovanja
moralnosti in je pogojena z osebnim dojemanjem etike oz. eticnega (Poler Kovaci¢ 1997, 62).
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Novinarska fotografija, ki bi naj v kontekstu dokumentirane fotografije odrazala t. i.
“fotografski interes za druzbo“ (Bate 2009, 66) lahko postane vprasljiva zaradi
vprasanja, kaj dejansko druzbeni interes sploh je. Tu bi morda povzela Quinna (2004),
ki navede sicer namis$ljeni primer veljaka, ki je umrl zaradi bolezni. Glede na to, da
vecina nase druzbe smrt jemlje kot “tabu®, bi jo morda realen prikaz stanja oz. posledice
bolezni, prikazane na fotografiji, Sokiral in s tem odvrnil od novice. Poleg tega druzba
na nek nacin celo pri¢akuje, da bodo (recimo temu) nasi idoli prikazani kar se da
popolni.

Kar zadeva eti¢nost, bi utilitaristicen vidiks tak$no dejanje morda sprejel kot eti¢no, saj
so bile fotografije obdelane zato, da bi s tem novica zadovoljila ve€ino. Kantov pogled
bi to dejanje obtozil kot eticno sporno, saj zagovarja brezpogojno upoStevanje
pravi¢nega; v tem primeru realen prikaz stanja, ¢eprav bi bil ta Sokanten za javnost in

morda posledi¢no (z vidika medijskih hi§) pomenil upad prodaje.

Glede na to, da bi naj fotografije izrazale neposrednost in potrjevale realnost (Hardt
2003, 606), se kredibilnost dokumentirane fotografije, ki temelji na zaupanju v
verodostojnost prikazanega (Tomani¢ Trivundza 2010, 444), postavi pod vpraSaj zaradi
prirejenosti fotografij, da bi te ustrezale in potencialno privabile bralca. Ritchin (2014,
9) izpostavi dejstvo, je z vzpostavitvijo dvoma v kredibilnost ¢asnikov fotografija kot
druZbeni arbiter izgubila glavni vir svoje prepricljivosti.

Novinarske fotografije torej naj ne bi bile naklju¢ni “posnetki (angl. snapshots)
dogodkov (Bate 2009), ampak premisljen prikaz realnosti — kaj je pomembno oziroma
bistveno, da bralec izve preko same fotografije. Ravno te dokumentirane fotografije so
bile tiste, ki so v marsikaterem primeru pripomogle, da je javnost postala pozorna na
incidente, nesrece, nepravice,... za katere ne bi bila nikoli izvedela. Ritchin v tem
primeru citira enega od ustanoviteljev organizacije Zdravniki brez meja, ki pravi, da
“brez fotografije ni masakra“ (Ritchin 2009, 47).

s Utilitarizem ali teleologija je splosno sprejeta na zahodu kot etiéni sistem. Jeremy Bentham in John
Stuart Mill sta znana kot najbolj gorea zagovornika. Utilitaristi menijo, da je korist temelj morale,
dejanja so torej pravilna oziroma po njihovem mnenju sprejeta, ¢e pripomorejo k temu, da smo sre¢ni. Ce
smo srecni, je to ugodje in bolecina ni navzoca, obratno pa se pojavi bolecina in ugodja ni ve¢. Tezava pri
utilitarizmu je seveda odvisna od tega, kdo sprejema odloc¢itve. Odvisno je tudi od situacij in nadalje od
vsakega posameznika posebej. Je pa jasno, da so dejanja, ki spreminjajo svet na boljse, moralno pravilna
in obratno, slaba dejanja moralno nesprejemljiva (povzeto po Frost 2011, 14-15).
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Clark je dejal, da je dokumentirana fotografija “ena izmed najbolj intimnih fotografskih
praks in hkrati eksplicitno povezana z javnostjo* (Clark 1997, 145), zato ni cudno, da
lahko potencialno napa¢na (namerna ali nenamerna) uporaba fotografije ogrozi njeno
dokazno vrednost. Pri vprasanju verodostojnosti, ki zadeva fotografijo, se je najprej
potrebno vprasati na kaksSen nacin ta lahko vpliva na bralca in kje se zacnejo debate o

verodostojnosti podobe.

Da bi lahko to opisala, se bom osredotocila na delitev, kot jo navaja Tomani¢ Trivundza
(2010).

Ta delitev namre¢ obsega verodostojnost dogodka, v katerega je bil vpet fotograf in
kako lahko on ali udelezenci vplivajo na prikaz realnosti. Subjektivne sodbe fotografa
pa ne vkljucujejo le odlocitev ob zajetju fotografije, temvec tudi pri post-produkciji z
dodatno obdelavo fotografije, ki bo posledi¢no objavljena v mediju. Na tej tocki se pa
pojavi vpraSanje verodostojnosti, ki zadeva uredniSke sodbe, ki postavijo pod vprasaj

podobo v povezavi z besedilom.

3.1 Verodostojnost dogodka

Novinar bi moral kot “avtorizirani pripovedovalec resnice (Jontes 2010, 59) po vseh
pravilih porocati o dejanskih dejstvih in dogodkih, ki so se zgodili. Odraz ali dokaz tega
pa bi morale biti fotografije, ki ne izkrivljajo resnice.

Problem, ki zadeva verodostojnost dogodka, se pojavi, ko je fotograf prica prirejenemu
prizoru ali pa je sam ustvaril takSen prizor, kar se posledi¢no prenese na samo podobo,
saj ta ne odraza realnega stanja. Kot navajata Reuters in Kodeks novinarjev Slovenije,
morajo novinarji poroc¢ati o resni¢nih dogodkih in ne smejo posegati v situacijo, vendar
Bate glede insceniranosti pravi, da je to prisotno na vsakrS$ni fotografiji, saj Ze same
“odlocitve o postavitvi fotoaparata znotraj in do dogodka, prostorski odnosi ...“ (Bate

2009, 71) vplivajo na situacijo.

21



Omenila sem, da na prirejenost dogodka lahko vplivajo fotograf ali udelezenci sami.
Kar zadeva fotografove subjektivne odlocitve, se je potrebno vprasati, ali je fotograf
sceno priredil; morda dodal ali odvzel kakSen element; kak$no vrednost je dani ali
odvzeti element imel v prvotnem kontekstu; se udelezenci na fotografiji zavedajo, da jih
nekdo opazuje oziroma fotografira in so zato posledi¢no svoje obnasanje spremenijo.
Dejavnikov, ki vplivajo na fotografijo, in dejavnikov, na katere vpliva fotograf, je
mnogo. Potrebno se je vprasati, kakSna je bila agenda ali namen fotografa, ki se v
kon¢ni fazi prenese na fotografijo, ki je edina vez med dano situacijo ter bralcem. S tem
ko se je fotograf odlocil, kaj bo v kader zajel oz. kaj je tisto, kar bo izpustil, lahko na
nek nacin obravnavamo kot njegovo agendo, s katero je fotograf (morda namerno ali
nenamerno) vplival na bralca. Bralec je namrec tisti, ki bi moral prejeti objektivno
posredovano informacijo oz. fotografijo, preko katere oblikuje svoja prepricanja in
nadaljnje odlocitve.

V tem primeru primeru insceniranosti dogodka s strani fotografa bi morda izpostavila

fotografijo, ki bi lahko v bralcu vzbudila dilemo.

Slika 3.1: Vprasanje insceniranosti S strani fotografa

Vir: Slovenia Press Photo.
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Omenjena fotografija na prvi pogled morda ne predstavlja ni¢ spornega. Na fotografiji
namre¢ vidimo starejSo zensko, ki z nezaupanjem gleda skozi svoje okno mimoidoce
migrante iz Sirije. VpraSanje, ki pa bi ga tu morda izpostavila pa je ali je reakcija te
zenske res prikaz realnega stanja, ali je odraz insceniranosti dogodka, da bi ta ustrezal
zeljam fotografa.

Fotograija je o€itno bila posneta v intimi lastnega doma, vendar pa je problem ravno v
tem, da je to intimo “zmotil“ fotograf s svojo prisotnostjo. Res je, da je lahko na

fotografiji reakcija Zenske pristna, ali pa je torej le izraz zelje fotografa.

V kontekstu fotografovega pogleda bi morda izpostavila Se pasivno in aktivno prevaro,
kot jo opisuje Smith (2008) in katera lahko vpliva na prirejenost dogodka.

Da bi novinar oz. fotonovinar priSel do zgodbe, lahko uporabi pasivno prevaro, pri
kateri gre za prikrivanje identitete. Morda bi lahko rekla, da je tak$na prevara za potrebe
prikaza realnega stanja v nekaterih primerih “priporocljiva®, saj ¢e se fotograf izdaja za
“nevtralno® osebo, potem bi se od udelezencev lahko pri¢akovalo, da jih njegova
prisotnost ne bo zmotila. V primeru aktivne prevare pa gre za zavajanje udelezenca, kjer
fotonovinar namenoma ponaredi svojo identiteto, da bi s tem prisel do dolocenih
informacij, kar je morda sporno z eti¢nega in intimnega vidika. S tak$no prevaro
fotonovinar kr$i eno izmed osnovnih pravil o novinarski odgovornosti, ki je (kot Ze
omenjeno) odgovornost do ¢loveskega dostojanstva, ker je s tem lahko posegel v

intimno Zivljenje subjekta.

Problem nevmesSavanja v dogodek s strani fotonovinarja je morda bolj pod pritiskom
vprasanja verodostojnosti zaradi dejstva, da imajo fotonovinarji za razliko od novinarjev
le eno priloZnost, da posnamejo fotografijo. S tega staliS¢a se zadeva lahko zaplete na
dva nacina. Prvi je eti¢ni vidik (v primeru, da je ogrozeno ¢lovekovo dostojanstvo in
Zivljenje), ki mu narekuje, naj v tem primeru pozabi na lojalno maksimo in uposteva
moralno. Drugi vidik pravi, da zaradi verodostojnosti, resnicoljubja in objektivnosti ne

sme posegati v dano situacijo , da se ohrani prikaz resni¢nega stanja.
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Pri insceniranju dogodka je torej potrebno razlikovati med “prevaro®, ki jo lahko
ustvarja fotograf sam in situacije, v katerih se znajde fotograf, ki je bil prica
prirejenemu dogodku.

Kot opisuje Tomani¢ Trivundza (2010) je takSna insceniranost lahko “blazje* oblike,
kjer gre le za poziranje s strani udelezencev, saj se ti zavedajo fotografove prisotnosti ali
pa gre za bolj problemati¢ne oblike, ki zadevajo “dajanje napotkov subjektom, izzivanje
reakcij z vpeljavo ali nadziranjem doloCenih drazljajev, preureditev scene, ponovno
uprizarjanje scen in dogodkov s prvotnimi udeleZenci ali s pomocjo igralcev ter v celoti
zaigrane dogodke“ (Tomani¢ Trivundza 2010, 74). Pri taksni obliki krSitev gre
izpostaviti primere psevdodogodkov ali insceniranja celotnega dogodka zaradi dejstva,
da bodo na tem dogodku prisotni mediji. V tem primeru gre ponavadi za novinarske

konference, srecanja drzavnikov in podobno (Tomani¢ Trivundza 2005).

Sum, da gre za ponarejen prikaz realnosti; da fotografija ni bila posneta spontano, je
bila zmanipulirana ali se dejansko nikoli ni “zgodila®, predstavlja potencialni problem,
ki zadeva verodostojnost (po-)dane informacije. S tem se osvetli izguba zaupanja v
novinarsko fotografijo, ki je skozi preteklost bralcu pomagala “obcutiti in poznati
resni¢nost* (Bate 2009, 60).

3.2 Verodostojnost podobe

Polemike glede dokumentarizma kot “manifestiranj(e) zelje po resni¢nosti (Bate 2009,
74), so se sprozile zaradi vpraSanja, ki zadeva (ne-)poseganja v fotografsko podobo.

Pred dobo digitalizacije je bil problemati¢en vidik verodostojnosti, ki je zadeval
fotografski pogled, danes pa so se razprave obrnile proti vpraSanju verodostojnosti
fotografske podobe in posledicam njene manipulacije (Tomani¢ Trivundza 2012).
Posledice fotografske digitalizacije so namreC nacele debate, ki zadevajo verodostojnost
prikazanega zaradi t. i. neobstoja originalnega posnetka, ki je bil v analogni dobi
(recimo temu) “neoporecen zaradi dejstva, da se je prikaz resni¢nega vedno dalo
“najti“ na fotografskem negativu, torej izvirniku. Poleg tega je digitalizacija prinesla

popularizacijo fotografije ter nove vrste urejanja in Sirjenja omenjenega medija

24



(Tomani¢ Trivundza 2010). Informacije so se tako zacele Siriti vedno hitreje in z vedno
manj nadzora, kar bralcu onemogoca oziroma otezi selekcijo fiktivnega od dejstev. Ne
smemo pa zanemariti dejstva, da so bile predelave fotografij mozne Se pred digitalnim
napredkom, saj je ze takrat lahko vsakdo, ki je imel znanje o analogni fotografiji ter
dostop do temnice, ustvaril oz. izboljSal podobo po svojih preferencah. Digitalna
manipulacija in Sirjenje prek digitalnih medijev sta le omogocila, da to lahko poc¢ne

vedno ve€ ljudi na vedno hitrejsi nacin.

Dvom v verodostojnost fotografske podobe se tako pojavi pri vprasanju prirejenosti
fotografije med produkcijo in kasneje v postprodukciji. Prirejenost oz. vpliv, ki ga ima
fotografski pogled, nacenja problematiko, ki zadeva osebne odlocitve, ki jih fotograf
sprejme, ko pritisne na sprozilec. Pri tem nastaneta dva problema, kjer prvi zadeva
osebne fotografove odloditve, ter drugi, ki zadeva dejstvo, da je namen kamere, da
predstavi “drugemu‘ to, kar je “prvi* videl.

Res je, da bi naj fotografska kamera ovekovecila to, kar je videlo ¢lovesko oko, vendar
vseeno ne smemo pricakovati, da bo konc¢ni rezultat (fotografija) enak, kot ¢e bi bili
sami pri¢a dogodku. Kako torej pristopiti k vpraSanju eti¢nosti, ki izhaja iz dejstva, da
zasnova kamere ze v zacetku predstavlja problem, saj na nek nacin prepustimo napravi,
da “misli“ namesto nas? Za odgovor na to vpraSanje bi si morda izposodila trditev, ki jo
je navedel A. Quinn (2004), ki pravi, da je prednost fotografske kamere v tem, da je
konsistentna pri svojem “delu®, za razliko od fotografa, na katerega vpliva ogromno
elementov in hkrati tudi on nanje. Aplikativnost tega dejstva se kaze v tem, da doloceni
tipi kamer in objektivov na doloc¢en nacin vplivajo na fotografijo (razli¢ni barvni toni in
posebni ucinki, ki jih ustvarijo doloceni objektivi), zato vemo, kaj od koncnega izdelka
pricakovati. Kako bo fotograf izkoristil ta dejstva, pa je odvisno od njegove lastne
presoje. Subjektivne fotografove odlo¢itve so namre¢ skupek vseh moralnih
pomislekov, novicarskih sodb in tehni¢nih odloCitev (McBride in Rosenstiel 2014, 83)
ki vodijo fotonovinarja pri njegovih odlocitvah. IzkuSenemu fotografu so sicer jasni
osnovni pojmi fotografije, vendar so ti podvrZeni subjektivni presoji, kaj v kader
vkljuéiti/izkljuciti, ali fotografijo sploh posneti, kateri objektiv izbrati. NaSteto je

odvisno od vrednotne naravnanosti 0z. njegove sposobnosti moralnega presojanja.
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Da bi lazje osvetlila problem, ki zadeva subjektivne fotografove odlocitve, bom s
pomocjo semiotike poskusila opisati, kaj vse se odvija pri interakciji med fotografijo in
bralcem, kar osvetljuje le del “manevrirnega“ podrocja, s katerim lahko vplivamo na
fotografsko podobo.

Caple (2013) trdi, da kar zadeva vizualno, obstajajo tri metafunkcijes fotografije, ki
lahko vplivajo na bral¢evo dojemanje fotografije, kjer (1) reprezentacijska struktura
fotografije bralcu sporoca, kaj udelezenec pocne oz. ¢esa ne pocne. Ravno to, ¢esar na
fotografiji ne vidimo oz. ni bilo vkljuéeno v kontekst, je tisto, kar je prepusceno
konotaciji. V primeru, da vkljuc¢imo v ta kontekst fotografov pogled, nacnemo dvom o
tem, ali je interpretacija podobe res nasa ali je bila podvrzena zeljam fotografa, da bi
bralcu sugeriral, kaj naj iz fotografije razbere.

Odnosi, ki se lahko vzpostavijo med fotografom in udelezenci ali udelezenci samimi,
opisuje (2) interakcijska struktura. Preko teh medosebnih odnosov s fotografije
razberemo, ali so subjekti na fotografiji npr. v prijateljskem odnosu, sovraznem,
nevtralnem... Prav tako lahko razberemo, ali je subjekt povezan s fotografom. V tem
primeru to lahko pomeni, da so na fotografove odlocitve, kako bo prikazal udelezenca,
vplivale subjektivne odlocitve in posledi¢no fotografija ne prikazuje realnega stanja.

(3) Kompozicijska struktura je v konéni fazi tista, ki zajema zgoraj opisano in vpliva na

to, kaj bomo res razbrali s fotografije.

Kompozicija fotografije torej sodi med klju¢ne dejavnike, ki igrajo pomembno vlogo
pri “branju” fotografije, ta pa, kot navaja Caple (2013) sestoji najprej iz okvira
fotografije, ki predstavlja fizicne meje fotografije. Ta okvir predstavlja to, kar bralec
dejansko vidi; kar je bilo izkljuceno iz okvira fotografije, je bila osebna odlocitev
fotografa. Na ta nacin je fotograf sam dolocil, kaj se mu zdi vredno povedati bralcu in
kaj (morda) zamolcati. Res je, da je mozno fotografijo obrezati tudi naknadno, v
postprodukciji, vendar se bom k temu vrnila kasneje.

Elementi, ki so zajeti v tem okviru, so lahko subjekti ali objekti. Nacin, kako so
upodobljeni na fotografiji, lahko povezemo s konceptom fotografskega kota. Omenjeni
kot namre¢ vpliva na samo “branje* fotografije. Zorni kot, s katerega je bila fotografija

posneta, oz. fotografski kot, s katerega na element gledamo kot na udeleZenca v

6 Metafunkcijski pristop k lingvisti¢ni analizi Caple deli na dve glavni funkciji jezika; na tistega, ki daje
bistvo nasim izku$njam, ter tistega, ki se izrazi preko nasih druzbenih interakcij (Caple 2013; 57).
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dogodku, lahko situacijo opiSe na razliéne na¢ine. Ce povzamem po Schwartz
(Schwartz v Tomani¢ Trivundza 2010: 106), lahko s pomocjo fotografskega kota
“ustvarimo® dramo in dogodek ali osebo priblizamo bralcu, kar potencialno pri bralcu
vzbudi empatijo. V praksi to pomeni, da so ponavadi vplivni ljudje fotografirani pod
nizkim kotom, saj nas takSen pogled postavi v vlogo “manjvrednega“ gledalca.
Nasprotno od tega nas fotografije, posnete z visokega kota, postavijo v vlogo
“ve¢vrednega‘“ gledalca. Pod taksnim kotom ponavadi najdemo fotografije kriminalcev,
kot navaja Caple (2013).

Kombinacija elementov (Caple 2013), ki jih vidimo na fotografiji, tako tvorijo neko
enoto informacij, ki vplivajo na nase dojemanje. V tem kontekstu lahko fotograf
doloceno enoto izostri oz. zamegli in s tem vpliva na prikaz dogodka. Logicno je, da
bomo elemente ali enote, ki so izostrene, dojeli kot pomembnejSe. Problem nastane v
tem, da enote, ki so ostale zamegljene, niso posledicno manjvredne. S tem ko fotograf
dolocen element na fotografiji izostril, ga avtomati¢no podvrze osebni presoji in bralcu

“odvzame* moZnost samostojnega presojanja.

Zgoraj opisano torej osvetljuje problem, ki zadeva subjektivne odlocitve med
fotografsko produkcijo. Vprasanje o verodostojnosti glede fotografovega pogleda je
torej obstajalo Ze v Casu analogne fotografije, digitalizacija pa je za sabo prinesla nov
val, ki zadeva vpraSanje in zahteve po (ne-)manipulaciji v postprodukciji in se zato

osredotoca na tehnoloski del procesiranja podobe (Tomani¢ Trivundza 2012).

Ze v zaéetku je zato potrebno lo¢iti ustaljene fotonovinarske prakse, ki so se skozi leta
vzpostavile glede fotomanipulacije v post-procesiranju ter fotomanipulacije, ki jih
praksa ze od samega zacetka ne priznava. Prve so bile uporabljene Ze v €asu analogne
fotografije, slednje pa so se razvile s porastjo digitalnih orodij, namenjenih urejanju in

spreminjanju fotografij.
Omenjene ustaljene prakse, ki so se vzpostavile ze v asu analogne fotografije, se, kar

se tiCe urejanja kon¢nega izdelka, niso kaj dosti spremenile. Razlika je le v tem, da s

pomocjo digitalne tehnologije popravke naredimo obcutno hitreje in (odkrito re¢eno) z
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manj znanja, kot ga je bilo potrebnega v kontekstu analogne fotografije, saj je bil
takraten proces obdelave fotografije (v primerjavi z danasnjim) izredno zamuden.
Danasnji standard za obdelavo fotografij je postal Photoshop. Njegova uporaba je sicer
dovoljena, vendar pa ne sme biti uporabljena za kakr$no koli “napredno* spreminjanje
realnega prikaza na fotografiji oz. morajo popravki ustrezati mejam, ki jih dovoljujejo
ustaljene prakse.

Fotonovinarske prakse, ki danes hkrati dovoljujejo (omejeno) uporabo popravkov in jih

po drugi strani omejujejo, so naslednje:

(1) Barvni popravki

Barvne deviacije, ki nastanejo pri fotografiranju, se razlikujejo glede na modele
fotoaparatov. Naceloma bi naj bili barvni popravki taks$nih tonov sprejemljivi in
dopustni, saj s tem fotografijo tako reko¢ povrnemo v “prvotno stanje®; stanje, ki mu je
bil pric¢a fotograf. Wheeler (2002) navaja, da sama “slovnica“ dokumentirane fotografije
dovoljuje manjSe barvne izboljSave, saj to pomeni, da bo fotografski prikaz bolje
interpretiral odsev realnosti. Kot sem Ze omenila, je konsisten¢nost tehni¢nih napak
fotografske kamere prednost, saj to pomeni, da lahko ravno zaradi nje napaka postane
sprejemljiva in popravki v postprocesu dopustni.

Barvni popravki, ki po drugi strani zadevajo estetsko izboljSavo, naj vsaj teoreti¢no ne
bili dopustni, ker “dovoljujejo” moznost, da ne prikazujejo dejanskega stanja, saj ga

lahko polepsajo ali prikazejo situacijo Se bolj dramati¢no.

(2) Porezava

Porezava fotografije v postprocesu pomeni dodatno kadriranje oz. ustvarjanje novega
okvira fotografije.

V kontekstu fizicnega okvira fotografije sem ze na kratko omenila vpliv kadriranja v
post-procesiranju. Problem je podoben tudi v post-produkciji, saj lahko to, kar je bilo iz
fotografije naknadno odvzeto, vpliva na dojemanje konteksta, v katerem je bila
fotografija prvotno posneta.

Problem je torej podoben kot pri subjektivni presoji fotografa, vendar po drugi strani
pravilna porezava lahko pomeni, da se je naknadno izpostavila doloCena karakteristika

ali element na fotografiji, ki bi drugace ostal/-a prezrt.
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(3) Osvetljevanje in potemnitev

“Umetno* dodatno osvetljevanje ali potemnitev fotografije je ustaljena praksa, ki lahko
pomeni izboljSavo fotografije ali pa manipulacijo. V smislu izboljSave Wheeler (2002,
96) izpostavi osvetljevanje obraza osebe, katera v nasprotnem primeru ne bi bila tako
opazna, saj ji je obraz prvotno zakrivala senca. S stali§¢a verodostojnosti pa Quinn
(2004) pravi, da je manipuliranje v obliki dosvetlitve in potemnitve — pomikanja kazalca
miske ¢ez dolocen predel fotografije — v svojem jedru podobno govorcu, ki, preden
spregovori, v mislih ustrezno priredi svojo izjavo. Podobno razmerje pa lahko
opazujemo tudi med izjavo, objavljeno v tisku, in izjavo, Ki je bila podana ustno.

Za omenjene prakse Lang pravi, da “so le tehni¢ne narave in da na noben nacin ne
spreminjajo prvotnega pomena fotografije (Lang v Tomani¢ Trivundza 2010, 82).
ManjSe popravke fotografij dovoljuje tudi Reuters, kamor sodijo obrezovanje,
spreminjanje velikosti ter popravljanje tonov in barv, ki povrnejo fotografijo v “naravno
stanje®. Sicer so dovoljeni tudi manjsi popravki, kot na primer porezava fotografije,
vendar le zato, da se popravi horizont na fotografiji. Pri tem je potrebno paziti, da
spreminjanje tonov in barv ne zavaja bralca. Dodajanje ali odvzemanje elementov
fotografije je strogo prepovedano, saj s tem zakrijemo kontekst ali elemente slike, s

¢imer lahko spremenimo koncept fotografije.

Verodostojnost fotografije je danes pod vpraSajem zaradi napredka fotografije ter lazje
dostopnosti do fotografske opreme ter pripomockov za obdelavo fotografije. Kot pravi
H. Hardt, bi fotografije morale predstavljati “vizualna obelezja ¢asa in prostora“ (Hardt
2003, 605), zato je po eni strani morda absurdno, da je do vprasanja o fotomanipulaciji
dokumentirane fotografije sploh prislo, saj bi ta morala nesporno prikazovati resni¢nost
dogodka.

Sicer je res, da lahko v doloc¢enih primerih manjSi popravki realnost prikaZejo Se
nazorneje prikazejo bralcu, vendar se mi zdi, da je eden izmed glavnih problemov
fotomanipulacije s pomoc¢jo programov za obdelavo, kot je Photoshop ta, da vedno bolj
stremimo k “idealu, da bi fotografije dajale vtis verodostojnosti in posledi¢no
izgledale, kot da niso bile naknadno predelane. Tomani¢ Trivundza ugotavlja, da pri
tem prihaja do kontradiktornosti, saj “prepoved poseganja v podobo na eni strani

poskusa zagotoviti nedotaknjenost izvirnika, zahtevo po nedotaknjenosti pa utemeljuje z
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argumentom o izgubi fiksnega izvirnika“ (Tomani¢ Trivundza 2012, 40). V casu
analogne dobe je bil namre¢ izvirnik vedno dostopen na izvornem negativu. Danes pa
lahko izvirnik zbrisemo iz digitalnega vmesnika in ga nadomestimo z obdelano
fotografijo.

Barthes je neko¢ zapisal, da “tem bolj ko tehnologija razvija nacine razSirjanja
informacij (Se zlasti podob), bolj ponuja sredstva za zakrivanje skonstruiranega pomena
pod krinko danega pomena® (Barthes v Bate 2009, 30). Polemika o post-procesiranju, Ki
je podvrzena kriticnemu presojanju, je v tem, da po eni strani ljudje pricakujemo od
(novinarskih) podob, da bodo odsev realnosti, hkrati pa da bodo vizualno privlacne oz.
vsaj (recimo temu) zanimive, kar odpira vrata potencialni manipulaciji.

Po drugi strani pa je tehnoloski napredek tisto, kar morda ponuja odgovor na pereci

problem, kot bom opisala v nadaljevanju.

3.2.1Sankcioniranje ter potencialne reSitve problema

Kadar se zanaSamo na etiko, kaj je prav in kje je meja glede zajetja in procesiranja
fotografske podobe, ne moremo mimo tega, da je vse skupaj dokaj kontradiktorno, saj
se v prvi vrsti zahteva reduciranje uporabe digitalnih orodij, medtem ko je o€itno, da so
bile manipulacije mozne Ze pred desetletji z analogno fotografijo. Na tej tocki se
postavlja vpraSanje o odgovornosti. Da se namre¢ dobiti informacije o tem, da so
doloceni fotografi oz. fotonovinarji bili sankcionirani zaradi popravljanja, kar lahko
vpliva na kredibilnost fotonovinarja.

Kot je zapisal Hardt, da fotografije pri¢ajo o “resni¢nih ljudeh v resni¢nih situacijah,
katerih obstoj na svetu prezivi s sliko® (Hardt 2003, 606) je morda del problema, ki
zadeva verodostojnost in odgovornost fotonovinarjev, saj je dejstvo da vedno vedji
problem predstavljajo t. i. amaterski fotografi. Polemiko, ki zadeva diskusijo o
razlikovanju med amaterskimi in profesionalnimi fotografi, naceloma lahko
“zaklju¢imo* z idealom o tem, da bi naj profesionalnega fotografa definiralo dejstvo, da
lahko le-temu zaupamo, da njegovo delo ni ponarejeno (Ritchin 2010, 11).

Kar zadeva omenjene sankcije fotonovinarjev s strani medijskih hi§, so te razmeroma
jasne, saj se medijske hiSe po navadi tak$nih primerov lotijo, kot povzema Tomanié¢

Trivundza, na tri nacine:
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- sankcioniranje fotografa z odpustitvijo ali suspenzom;
- javno opravicilo bralcem in obsojanje fotografovih dejanj z razlago ukrepov,
ki so bili dodeljeni;
- poskusi povrnitve kredibilnosti z razlicnimi taktikami (Tomani¢ Trivundza
2012).
S sankcioniranjem fotonovinarja zeli medijska hisa po eni strani ponovno vzpostaviti
zaupanje (s strani javnosti) v svojo kredibilnost (Tomani¢ Trivundza 2010), po drugi
strani pa si morda Zeli (v doloCenih primerih) medijska hiSa “oprati” svoje ime in
preloziti odgovornost na nekoga drugega. Mediji si namre¢ ne morejo privoséiti, da bi
bralci podvomili v njihove novice oz. podobo, saj bi s tem izgubili svojo druzbeno

vlogo, ki predstavlja vez med svetom in bralcem.

Sankcije, ki torej sledijo sumu fotomanipulacije, so jasne, eden izmed bolj odmevnih
primerov, kjer je prislo do hujSega krSenja glede poseganja v podobo ter odpustitve
fotonovinarja, pa je verjetno primer B. Walski7 iz leta 1998.

B. Walski je sicer svoje dejanje argumentiral tako, da je Zelel le izboljsati kompozicijo
fotografije. TakSen argument se morda na prvi pogled zdi sprejemljiv, vendar kot pravi
Ritchin, omenjeno dejanje v vsakem primeru ni sprejemljivo. Ritchin namre¢ primerja
fotografijo s citatom in manj$i popravki pomenijo isto, kot ¢e bi vzeli iz citata
nepotrebna masila (kot npr. “am® ali “pac®). V primeru vecjih popravkov to pomeni, da
smo citatu “odvzeli apostrofe® oz. razvrednotili njegovo vrednost do te mere, da to ni
ve¢ citat. To pomeni, da so manjsi popravki sicer sprejemljivi, vendar bi morali ljudje
vedeti, kaj to¢no je bilo spremenjeno (povzeto po Ritchin 2009, 64). Ravno ta trditev pa
osvetljuje potencialno resitev problema, ki zadeva fotografske popravke in v skrajnem

primeru manipulacije.

Porast digitalne tehnologije sili razvoj fotografije v razvoj, kjer Ritchin vidi prednost.
Njegova zamisel o Stirih interaktivnih vogalih digitalne fotografije, ki jo je prvi¢
razdelal Ze leta 2004, bi morda lahko reSila problem dvoumnosti s strani bralca in

fotomanipulacije.

7 B. Walski je v omenjenem incidentu zdruzil dve fotografiji v eno. Objavljena je bila v LA Times (Van
Riper).
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Ideja temelji na Stirih toc¢kah, ki vsebujejo informacije o tem, kako je fotografija nastala,
kako je bila predelana in kaj se je na njeni “poti“ od dogodka do objave dogajalo.
Ti stirje vogali bi tako vkljucevali podatke o:

1. Zgornji levi del: moznost dodajanja drugih fotografij in videoposnetkov iz istega

konteksta

2. Zgornji desni del: povezave do spletnih strani, ki so povezane s fotografijo

3. Spodnji levi del: t. i. zgodba v ozadju fotografije

4. Spodnji desni del: ime in priimek fotografa, avtorske pravice, ki si jih pridrzuje,

kratek opis ter na kaksen nacin je bila fotografija dodatno obdelana. (Horazcek

2016 in Ritchin 2009).

Ta ideja je uradno predstavljen projekts, poimenovan “Four Corners Project®.
Standardiziral bi objavo dokumentirane digitalne fotografije, kar se sicer v zasnovi zdi
vredno premisleka, vendar morda s prakticnega vidika ni aplikativen, saj bi ga s
tehni¢nega vidika teZko prenesli na tiskane medije. V praksi to pomeni, da bi proces
zahteval $e dodaten Cas za obdelavo fotografije, ker bi bilo potrebno vnesti omenjene

podatke.

Na kritiko tudi Ritchin gleda podobno in dodaja, da bi morda bilo dobro, ¢e bi se pri
tem upostevala vsaj ideja o 4. tocki, ki bi pripomogla k transparentnosti reprezentativne

in ontoloSke vloge dokumentirane fotografije.

8 “Four Corners Project™ je bil 30. aprila 2016 predstavljen na podelitvi World Press Photo (International
center of photography).

32



Slika 3.2: Primer Four Corners Project

The photo has b
healing brush and c

Kot drugo reSitev problema vprasanja digitalne manipulacije Ritchin navaja idejo o
preprosti ikoni “Not a lens®, ki bi bralcu sporocila, da je bila fotografija obdelana
oziroma da je fotografija odraz realnosti. Preprosta ikona na fotografiji bi tako
predstavljala podoben kontekst kot zakon za zascito avtorskih pravic (angl. Copyright).

Slika 3.3: Primer “Not a lens* ikone

s
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3.3 Verodostojnost relacije besedilo-podoba

Kako podoba in fotografov pogled poskusata vplivati na bralca, sem opisala v prejSnjih
poglavjih, kot tretji problem, ki ga predstavlja verodostojnost podobe, pa je povezava
fotografije z besedilom oz. prakti¢na raba fotografije v novici in mo¢ izbire, ki jo imajo

fotouredniki.

Verodostojnost fotografije v povezavi z besedilom zadeva vidik, kjer lahko napac¢na
(upo-)raba fotografije povzro¢i napacno interpretacijo novice. Kot je zapisano v
Kodeksu slovenskih novinarjev, bi naj besedilo sluzilo kot neke vrste “podaljsek*
fotografije in bi naj razlozilo le tisto, Cesar fotografija ne more. Nikakor pa ni dovoljeno
potvarjati vsebine (povzeto po Kodeks). Tudi Reuters navaja, da mora biti natan¢no
navedeno “kdo je na fotografiji, kdaj je bila posneta, kaj prikazuje,” (Schlesinger v
Tomani¢ Trivundza 2010, 90), kar pomeni, da ni¢ ne sme biti prepus€eno interpretaciji

bralca.

Fotografija v povezavi z besedilom je lahko v primeru napacne oz. neeti¢ne uporabe
sporna na tri nac¢ine (Tomani¢ Trivundza 2010): e ob fotografiji najdemo napacen opis
ali opis, ki ni v povezavi s fotografijo, ali navaja napacne oz. zavajajoce informacije.
Nadalje je fotografija lahko sporna tudi v povezavi z glavnim besedilom (ali naslovom),
kjer je bila fotografija uporabljena. Besedilo v spremnem ¢lanku lahko namre¢ spodbudi
drugacéno interpretacijo od tiste, ki jo ponuja fotografija (ali napis ob fotografiji), in
obratno (Tomani¢ Trivundza 2010, 75). Kot zadnji primer Tomani¢ TrivundZa navede

primer simboli¢nih fotografij, ki so lahko povezane z besedilom ali ne.

Da bi v nadaljevanju lahko pojasnila, kako se odraza neeti¢na uporaba besedila v
povezavi s fotografijo, se bom najprej osredotoCila na delitev funkcionalnosti
dokumentiranih podob, kot jo je opisala H. Caple (2013, 54), ki pravi, da je bistveno
vedeti, kakSno vlogo igrajo slike v kontekstu z dolo¢eno novico. Fotografija namrec
direktno ali indirektno vpliva na to, kaj bo posameznik iz nje razbral. Glede na to, da

sem se skozi celoten kontekst poglavja o fotografski podobi nanasala na dokumentirano
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fotografijo, se bom posledi¢no v nadaljevanju osredotocila na t. i. resni tisk v povezavi z

besedilom, ki bi naj predstavljal “najvisjo instanco* v novinarskem porocanju.

Lahko bi rekli, da novicarska zgodba v grobem sestoji iz Stirih delov; naslova novice,
glavnega besedila, fotografije in spremnega besedila oziroma opisa fotografije (angl.
caption). Potencialna manipulativna moc¢, ki zadeva temo verodostojnosti relacije
besedila in podobe, se pojavi v dejstvu, da lahko postavitev novice v Casopisu in njen
poudarek vplivata na percepcijo bralca.

Caple (2013) opise to strukturo kot odnos med jedrom in satelitom. Retori¢no gledano
ponavadi jedro novice predstavljata njen naslov in glavno besedilo, zato bi naj jedro ze
samo po sebi odrazalo bistvo novice. Preostali del zgodbe je v tem primeru satelit, ki le
razlozi in “poglobi“ jedro novice. Satelit je v relaciji do jedra postavljen razli¢no — na

nacin, ki je glede na novico najbolj u¢inkovit, da ta privabi bralce.

Fotografija, ki predstavlja jedro novice, ima ponavadi Sokanten ali estetski uc¢inek in kot

taka predstavlja ve€ino zgodbe, ki je na voljo bralcu, da sam interpretira njen
konotativen pomen. Naceloma se takSna postavitev ne prakticira v resnih novicah,
ampak je bolj domena “rumenega tiska®, kot so na primer Slovenske Novice.

V tem razmerju (slika kot jedro novice) je opis novice satelit in predstavlja eno- ali
dvostavéno poved. Pravila Reutersa navajajo, da je spremno besedilo k fotografiji
ponavadi res enostavéna poved, vendar se lahko doda dodaten stavek, ¢e bo ta pomagal
k pravilnem opisu oziroma razlagi fotografije.

V primeru postavitve fotografije in besedila, ki zadeva casopisne naslovnice, se je
potrebno zavedati, kot navaja Hardt (2003), da te nudijo vpogled v kulturo novinarstva,
kjer beseda na nek nacin postane privilegirana, po drugi strani pa “mobilizira“
fotografijo, s katero Zeli podpreti resnico in objektivnost. Predstavljeno Hardt obrazlozi
na primeru rabe fotografij na dan osamosvojitve Slovenije, Kjer slovenski tisk v
naslednjih dneh poveca Stevilo fotografij, kot v nadaljevanju opisuje Hardt (2003).
Vecina slovenskih casnikov se namre¢ zacne pocasi obracati k povecanju uporabe
vizualnega materiala, s katerim Zelijo poudariti, da je bil Casopis prisoten kot t. 1. ““vnet
opazovalec konflikta® (Hardt 2003, 608). Poleg izstopanja na naslovnicah lahko urednik

s postavitvijo fotografije “znotraj* Casopisa doloCi, katere novice zeli izpostaviti.
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Ponavadi to pomeni, da bodo “pomembnejse* novice imele vecje fotografije, s Cimer bi
naj privabile bralca takoj, ko odpre stran v ¢asopisu (Tomani¢ Trivundza 2010). S tem
ko dolo¢ene novice urednik izpostavi, jih umesti na dnevni red (angl. agenda setting)
bralca. Z omenjenim nacinom torej bralcu “vsili“, katera novica je obravnavana kot
pomembna in katera kot manj pomembna ter ga s tem na nek nacin usmerja v dolo¢eno

razmisljanje.

Kot drug primer, kjer fotografija predstavlja satelit v odnosu do jedra novice, se

kohezivnost kaze med fotografijo in besedilom. Le-to je tezje prikazati, saj je fotografija
tista, ki prikazuje doloceni “trenutek v samem dogodku, medtem ko besedilo opisuje
celotno situacijo. Na podlagi tega je potrebno lociti elemente, ki poskuSajo opisati
vzajemnost s pomocjo:

- identifikacije, ki pove kdo ali kaj je na sliki;

- dejavnosti, ki opisuje proces, ki se odvija med udeleZenci;

- okoli$¢in, ki so lahko lokativne, spremljevalne ali opisne;

- atributov, ki opisujejo karakteristike udeleZzencev (Caple 2013, 145).

Iz tega lahko sklepamo, da mora urednik pri pripravi fotografij upoStevati vec
dejavnikov, ki so med sabo prepleteni (Casovni okvir, ob¢instvo, besedilo v povezavi s
fotografijami ter nenazadnje agendo).

Problem vprasSanja verodostojnosti fotografije kot jedra ali satelita se pojavi pri dejstvu,
da bralec sam interpretira bistvo novice preko slike, v primeru zavajajoCega opisa ali
spremnega besedila k fotografiji pa se ta dvoumnost Se poglobi.

Caple (2013, 175) sicer omenja Se tretjo korelacijo med besedilom in fotografijo;

sekvenca fotografij (kot spremljava k besedilu), za katero pravi, da Se ni bilo

opravljenih dovolj raziskav, s katerimi bi lahko podprli trditev, da ima takSna

razporeditev vpliv na bral¢evo sodbo.

Omenjeni odnos med jedrom in satelitom je torej tisti, ki v nastanku postavitve novice
vpliva na bralca. Ce pa je besedilo kot spremljava napa¢no uporabljeno, se vprasanje
verodostojnosti Se dodatno poglobi. Seveda je mozno na problem gledati tudi z druge

strani — strani, kjer je fotografija napacno ali zavajajo¢e uporabljena kot spremljevalka k
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besedilu. V obeh primerih je namre¢ sporno to, da lahko na ta nacin v bralcu vzbudimo
dvoumnost in dopustimo, da interpretira fotografijo po svoje.

Ritchin navaja primer fotografije, ki prikazuje osebo, ki joc¢e. Brez opombe ali
spremnega besedila bi marsikdo pomislil, da se je tej osebi zgodila krivica, po drugi
strani pa morda joce, ker ji je v o¢i padel prah (Ritchin 2009, 72). V tem primeru bi
morda lahko oznacili, da je urednik (ali morda ze pred tem fotograf) Zelel vplivati na
bralca 0z. mu sugerirati, kaj naj iz koncepta razbere. Fotografije namre¢ vplivajo na
¢lovekov spomin, pozornost, percepcijo ter emocije, bralec pa si novico ob spremljavi
fotografije tudi bolj zapomni. Fotografije lahko informacije oz. kontekst naredijo veliko
bolj ganljive in se dotaknejo Clovekovih Custev na pozitiven ali negativen nacin. Ta
trditev je bila dokazana z eksperimentoms, ki ga omenjata Wilkins in Coleman (2005,
73—76), kjer so si raziskovalci postavili vprasSanje “Ali fotografije vplivajo na
novinarjevo eti¢no razumevanje?*. Eksperiment je pokazal, da fotografije vplivajo na
bralca, saj so se udelezenci, ki so videli fotografije, bolj povezali z dilemami, kot tisti,
ki fotografij niso videli. Poleg tega so znanstveniki Ze pred casom ugotovili, da imajo
slike na nas drugacen vpliv kot govorjena ali pisana beseda (povzeto po Wilkins in
Coleman 2005).

Postavitev in uporaba besedila ter fotografij(-e) torej vplivata na to, kako bo bralec
zgodbo povezal in priSel do deduktivnega zakljucka, kjer se zopet odpre diskurz
verodostojnosti in vprasanje, ali je urednik zelel vplivati na izid. Dodati pa je potrebno
Se uporabo simboli¢nih fotografij (Tomani¢ Trivundza 2010, 91), ki se pogosto
uporabljajo kot spremljevalke besedila v primeru, da novinarskih fotografij urednik ne
bi imel na voljo. Manipulativna mo¢ tak$nih fotografij osvetli problem, ki se pojavi
takrat, kadar fotografije niso direktno povezane z novico, temve¢ indirektno namigujejo
na povezavo z novico oz. besedilom. Uredniki omenjene fotografije ponavadi uporabijo
za (simboli¢en) prikaz raznih gest, obraznih mimik, relacije med subjekti in drugo

(Tomani¢ TrivundZza 2010, 92). Uporaba simboli¢nih ali arhivskih fotografij na¢eloma

9 Raziskovalci so udeleZzencem v sklopu omenjenega eksperimenta izpostavili $tiri dileme, udeleZence
eksperimenta pa so razdelili v dve skupini — prvi so bile eti¢ne dileme predstavljene v kontekstu besedila
s fotografijami, druga skupina pa je te dileme dobila le v obliki besedila (Wilkins in Coleman 2005; 73—
76).
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ni sporna, saj jo Kodeks novinarjev Slovenije dovoljuje, dokler je ta oznacena kot

takSna, ker s tem ustreza standardom novicarske etike.

Huxford poleg omenjenega izpostavi Se en vidik, s katerim lahko uredniki preko
fotografije vplivajo na bralca. V tem primeru gre za reprezentacijske kode, ki s pomocjo
fotografije ustvarjajo simbolicen pomen. Tako lahko s pomocjo ¢rno-belega tona
fotografije poudarimo, da gre za pretekli dogodek, ali postavitev fotografij in razmerje
velikosti med njimi namiguje na dolo¢eno povezavo. Kot primer bi morda navedla
prakso, kjer lahko v ¢asopisih zasledimo fotografiji dveh nasprotnikov, ki sta obrnjeni
ena proti drugi. Iz taks$ne postavitve lahko brez branja besedila sklepamo, da med tema

dvema osebama obstaja dolocen konflikt (povzeto po Huxford v Tomani¢ Trivundza

2010, 93).

Uredniki imajo torej del manipulativne moci Ze s postavitvijo elementov oz.
izpostavljanjem dolo¢enih delov novice. Kar zadeva spremno besedilo k fotografiji,
Reuters pravi, da mora to besedilo upodabljati realnost, prepovedane pa so kakr$ne koli
subjektivne sodbe (s strani urednikov) o tem, kaj fotografija prikazuje. Problem
subjektivnosti se pojavi, ker ustvarjalni del pogostokrat ni v rokah fotografov (ki so
fotografijo posneli in bili prica dogodku) in so to delo prevzeli uredniki, ki z zgodbo
niso povezani in zato morda ne vedo, kaj je kljuénega pomena in kaj ne. Fotografi tako
na nekatere pomene, ki so bili pripisani fotografijam, ter na nacin razporeditve
fotografij ne morejo vplivati.

Nekako ne moremo mimo tega, da se v tem delu pojavlja neizogiben konflikt, saj
nadzor nad fotografijami fotograf izgubi — z njimi upravlja urednik in ni nujno, da s
svojo ureditvijo sporoca fotografovo ali novinarjevo zgodbo (Bate 2009). Uredniki torej
naj ne bi imeli personalnega odnosa z udelezenci, vseeno pa vsak dan izrekajo moralne
sodbe in dolocajo potek novice.

Kot ze omenjeno, ko fotograf preda svoj material urednikom novic, “osvetli potencialni
konflikt interesov med tem, kar je fotograf /.../ videl /.../ in tem, kar je Zelela revija

sporociti* (Bate 2009, 59), saj studije “odbirateljstvaio® (Tomani¢ Trivundza 2012, 44)

10 Studije odbirateljstva (angl. gatekeeping) oz. “odbiratelj* je tisti, ki odloca, katere informacije bodo $le
skozi “medijski filter. Odbiratelj je lahko oseba, institucija ali organizacija, ki kontrolira znanje, ki ga
posreduje javnosti. V primeru medijskih odbirateljev (novinarji in uredniki), ti dolocajo koli¢ino
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kazejo, da so uredniki in oblikovalci tisti, ki dolocijo kon¢ni videz novice, s ¢imer se je

objektivnost zmanjSala zaradi posrednika (urednika).

Problem pri relaciji fotonovinar in urednik nastane tudi pri vse hitrejSem tempu
zivljenja in podajanja informacij, saj sta vCasih urednik fotografije ter urednik revije
skupaj dolocala, katere fotografije so primerne za objavo in na kakSen nacin bodo
objavljene, pri tem pa sta morala upostevati vec akterjev (oglasevalce, bralce, druzbeni
okus, pravne in politi¢ne posledice) (Bate 2009, 58—59). Danes pa prihaja do tega, da
so omenjene odlocitve v rokah urednikov.

Tako “uredniske odlocitve, glede uporabe in postavitve fotografij dolo¢ajo koncni izid
fotografskega porocanja in njegove ideoloske vsebine (Hardt 2003, 624).

Poleg omenjenega imajo uredniki “moc* pri izbiri fotografa, saj ga lahko izberejo na
podlagi lastnih preferenc. Se bolj banalno je dejstvo, da je v danasnji digitalni dobi
fotografske produkcije fotograf postal orodje urednika, saj ga lahko ta preko spleta
nadzoruje in usmerja, kar v dobi analogne fotografije ni bilo mogoce in morda tudi ne

dopustno (Ritchin 2009).

informacij na podlagi vrednosti, novicarskih norm, organizacijskih dejavnikov ter zanimanja, ki ga kaze
publika za dolocen tip novice (povzeto po Soroka 2012).
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4 MEJE OBJEKTIVNOSTI V NOVINARSKI FOTOGRAFIJI

4.1 Metoda

Bistvo diplomskega dela je bilo ugotoviti na kaksen nacin se izgublja verodostojnost v
novinarski fotografiji in kaksne so danasnje prakse ter mnenja na omenjeno tematiko s
strani fotografov. Da bi lahko ugotovila kak$no je mnenje fotografov glede perecega
problema, sem si pomagala s kvalitativho metodo raziskovanja - intervijujem. Intervijuji
so bili poglobljeni in strukturirani. Vprasanja odprtega tipa so bila pripravljena vnapre;.
Izpostavila bi le pogovor z B. Krajncem, ki je potekal kot nestrukturiran interviju.

S pomocjo intervijujev sem poskusila najti povezave in razlike med samim pogledom
na tematiko. Pri vprasanjih sem se osredotocala na novinarsko fotografijo, saj sem se
nanjo nanasala skozi celotno teorijo.

Vse udelezence sem Ze v naprej seznanila s temo ter vprasanji, ki zadevajo preuc¢evano
delo. Vprasanja, ki sem jih zastavila, so bila ista, da bi lahko na podlagi ponujenih
odgovorov priSla do skupnega zakljucka. Morebitna podvprasanja pa so vezana na

odgovore, ki sem jih dobila od intervijuvancev.

V povezavi s teoreti¢énim delom, bom poskusila ugotoviti kako poklic fotonovinarja
izgleda v praksi. Kak$ne so omejitve pri delu in katerim maksimam fotonovinar sledi
pri opravljanju svojega poklica. Poleg tega bom poskusila izvedeti tudi kako
intervjuvanci gledajo na reSitev problema, ki zadeva verodostojnost novinarske

fotografije.

Odgovore, ki jih bom dobila preko intervijuja, bom analizirala in poiskala razlike med
mnenji intervijuvancev. Prav tako pa bom poiskala morebitne skupne tocke v
odgovorih.

S to analizo zelim priti do zakljucka kako se konstituira meja med dovoljenim in
nedovoljenim v fotonovinarstvu, saj “Kredibilnost novinarske fotografije /.../ temelji na
zaupanju v verodostojnost prikazanega®“ (Tomani¢ Trivundza 2005, 444), kar pa
posledi¢no privede do “vprasanja manipulacij in sprememb, ki jih je prinesla digitalna

fotografija* (Tomani¢ Trivundza 2005, 444).
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V empiri¢nem delu diplomskega dela bom tako naredila primerjavo informacij, ki sem
jih pridobila s pomocjo intervijev. Intervijuji so bili opravljeni z dokumentarnim
fotografom in urednikom Mitjem Kobalom, ki Ze nekaj ¢asa sodeluje in ustvarja
fotografije za Greenpeace, ter ima vecletne izkusnje z dokumentarno fotografijo. Ravno
zaradi izkuSenj se mi je zdel primeren, da mi odgovori kako on gleda ustaljene prakse
glede obdelave fotografij in na uredniske sodbe, ki vplivajo na verodostojnost podobe v
povezavi z besedilom. Interviju z M. Kobalom je bil opravljen v Zivo v Ljubljani.

Doc. MgA. Jasna Klancisar, univ. dipl. fot., ki je prav tako dokumentarna fotografinja
in profesorica reportazne fotografije mi je ponudila vpogled v kriticno (akademsko)
presojo, ki zadeva verodostojnost fotografije. Doc. MgA. Jasna KlanciSar, univ. dipl.
fot., sem intervijuvala v Ljubljani.

Borut Krajnc ter GaSper Lesnik, ki sta Ze nekaj let opravljata poklic fotonovinarja za
Mladino, sta mi s prakti¢nega pogleda fotonovinarja pojasnila, kako dojemata mejo med
dovoljenim in nedovoljenim, kar zadeva poklic fotonovinarja ter verodostojnost podobe.
G. LeSnik mi je odgovore na moja vprasanja posredoval aplikacije Facebook
Messenger, medtem ko sem pogovor z B. Krajncem opravila v Zivo preko telefonskega
klica.

Peti interviju pa je bil opravljen prav tako v Zivo preko aplikacije Facebook Messenger
s fotonovinarjem Aljazem Sedovskom, ki je Ze delal za Vecer, Delo ter Dostop.si. S
svojim znanjem in izku$njam mi je pomagal potrditi prakse, Ki jih upostevajo razli¢ni

mediji.

4.2 Ugotovitve

Klané¢isar mi je ze v uvodu najinega intervijuja na kratko opisala svoj pogled na
problemati¢nost dojemanja fotografije. Omenila je, da se je koncept fotografije v
preteklih letih razvil oz. spremenil. Bistveno je to, da se ni toliko spremenila fotografija,
kot se je spremenilo dojemanje druzbe in posameznika. Manipulacije so logi¢no bile
mozne in v preteklosti tudi uporabljene (s strani drzavnikov ali “obicajnih* ljudi).

Problem pa je namre¢ v tem, da se ljudje fotografije:
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“oprijemajo z mislijo na verodostojnost in resmicnost prikazanega, saj
druzbi se vedno ni jasno, da fotografija prikazuje “nekaj‘ (prostor, osebo,
dogodek), ni pa to res to, ampak je le odsev realnosti. Verjetno je za ta
nesporazum Se vedno krivo tudi to, da vecina se vedno misli, da fotografijo
naredi fotoaparat. Ampak aparat je le “Copic“, fotografijo pa naredi
fotograf v svojih oceh. S strani psihologije to pomeni, da je fotografijo

ustvaril v svojih mozganih ze preden je pritisnil na sprozilec* (Priloga B).

Subjektivnost je torej lastnost ¢loveka, vendar pa je objektivnost tisti ideal, iz katerega
bi naj izhajala fotonovinarjeva etika in njegove nadaljne odlocCitve, ki ga usmerjajo pri
delu.
S tem se intervijuvanci strinjajo in poudarjajo, da je na prvem mestu tako odgovornost
do subjekta, do katerega ima fotonovinar doloceno dolznost. V nadaljevanju Kobal
navaja, da mora fotograf Cutiti dolznost ne le do subjekta ampak tudi do gledalca. Glede
objektivnosti, ki bi naj bila predstavljena gledalcu, pa Klanc¢isar pove, da:
“Objektivno novinarstvo ali objektiven fotograf ne obstaja, saj imamo vsi
ljudje izoblikovana neka prepricanja. Za nami so namrec izkusnje, ki so nas
oblikovale. /.../ tako se nasa objektivnost izgubi. *“ (Priloga B).
Tu Kobal $e doda, da mora fotograf “izhajati tudi iz sebe, se pravi z dodatkom svoje
vizije* (Priloga A), iz Cesar lahko sklepam, da tudi slednji ne verjame v objektivno
novinarstvo. Podobno pa pove tudi Krajnc, ki pravi da objektivno novinarstvo ne
obstaja.
Nasprotno pa LeSnik ter SedovSek pojasnita, da je vseeno potrebno stremeti k
objektivnosti, vendar pa bolj v smislu pristranskosti 0z. nevpletenosti v levi ali desni

kontinuum.

Eti¢na dilema, ki se morda pojavlja v navzkriZju s (skrajnimi) moralnimi in lojalnimi
dolznostmi, kjer je ogrozeno ¢lovekovo zivljenje, je za vse intervijuvance nesporna. Vsi
bi se namre¢ postavili na stran moralne dolznosti in ovrgli pric¢akovanja delodajalca.
Krajnc mi tako pove o primeru, ko je moral fotografirati sirijske migrante, Kjer si je
eden izmed njih poSkodoval oci s solzilcem. V tem trenutku je svoje lojalne dolznosti

opustil in pomagal migrantu.
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Vseeno pa Kobal pravi, da pa je v dolo¢enih primerih tisto “malo zlo“ potrebno, saj
pripomore k “velikem dobrem®. S tem ima v mislih, da bi morda v dolocenih primerih
bilo bolje, ¢e bi vseeno posnel tisto fotografijo in tako dal na stran empatijo, ki jo Cuti
do udelezenca in izpostavil dolznost, ki jo ima do bralca, da temu situacijo predstavi kar
se da verodostojno.

Kako torej intervijuvanci vidijo verodostojnost podobe v povezavi z moralnimi
vrednotami ter poklicnimi normami? Strinjajo se, da so odloc¢itve, ki jih zavzema
subjektiven fotografov pogled na dogodek, “v rokah* vecletnih izkuSenj. Te namrec
povedo fotografu, kaj fotografirati in katero opremo uporabiti. Je pa res, kar pravi
Klancisar, da se zgodi, da veckrat od urednika dobi ze dolocena navodila, kaj od nje
pri¢akujejo. V nobenem primeru se ji $e ni dogodilo (kot tudi ne Kobalu in Le$niku), da
bi bila pri¢a insceniranemu dogodku, da bi ga bila sama sprozila.

Ravno nasprotno pa pravita Krajnc ter Sedovsek. Krajnc namre¢ pove, da se naceloma
vsi ve¢ji in bolj pomembni dogodki zgodijo zaradi medijske odmevnosti, kar Krajnc
oznaci kot t. 1. “dogodek zaradi dogodka®. SedovSek v tem primeru pravi, da sicer ni
preprican, da je Ze bil prica takSnemu dogodku oz. da bi dogodek smatral kot

psevdodogodek, vendar pa tudi z zagotovostjo ne more zatrditi, da temu ni bil prica.

Kar zadeva prakse naknadnega obdelovanja fotografije, se Klan¢isar strinja in potrjuje,
da k temu Se vedno sodijo le popravljanje osvetlitve in kontrasta ter porezava (Ce ta ne
spreminja pomena osnovne kompozicije). Poleg tega navaja, da se je do danes
spremenilo Se to, da je:
“/...I pri fotografiranju koncertov dovoljeno odstraniti spot light tisti zoprn
okrogel reflektor, kjer mu niti z dodge and burn ne mores do Zivega. To je
edina manipulacija, ki je dovoljena v reportazni fotografiji“ (Priloga B).
Kobal na drugi strani kot sprejemljivo obdelavo opise Se odstranjevanje Suma, prahu na
senzorju ter popravke ostrine. V vsakem primeru niso dovoljeni kakrSni koli vecji
posegi, saj se to ne obravnava ve¢ kot “dokumentacija resni¢nega dogodka“.
Lesnik, Sedovsek ter Krajnc pa so pri tem sklep¢ni in sicer, da so za njih dovoljene le
ustaljene prakse (porezava, popravki kontrastov ter potemnjevanje in posvetljevanje),

pri cemer pa Krajnc izpostavi porezavo, katere se ne poskusa posluzevati.
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Klanc¢iSar je Se dodala, da kot obdelavo Steje ze omenjene prakse, manipulacija
fotografije pa je:

“multipliciranje dolocenega dela posnetka, odstranitev dolocenega dela
posnetka in nadomestitev z drugim, kakrsnokoli spreminjanje fizicnega dela
objektov na posnetku. In seveda obdelava s filtri, pretirano dodajanje ali
odvzemanje barvitosti posnetka, ki vpliva nezavedno na clovekovo

percepcijo (rezen odlocitev za crno-belo)“ (Priloga B).

Sedovsek to definira bolj kratko in jedrnato in sicer, da on smatra manipulacijo
fotografije “v trenutku, ko se zacne poseg v vsebino fotografije* (Priloga D). S posegi,
ki spreminjajo vsebino fotografije (kloniranje, brisanjem elementov, sestavljanjem
fotografij,...) namre¢ ogrozimo njen pomen in prikaz realnega stanja.

Vse kar je kaj ve€ od dovoljenega, vpliva na podobo, razen ¢e gre za primer naslovnice
revije. Krajnc mi tako pove o praksah, ki se redno uporabljajo za naslovnice revije
Mladina. Njegove fotografije tako veckrat uporabijo v ta namen, saj uredniki definirajo
naslovnice kot t. i. “vabe za bralce®. Sicer se Krajnc s tem pocetjem ne strinja, ker se
kot avtorja fotografije Se vedno navede njega, pa Ceprav je fotografija skozi proces
postala ilustracija (kot sam definira takSno podobo). Ta ilustracija je torej delo

oblikovalca in ne fotografa.

Na podlagi prej omenjenih meril se Klanéisar odloca, ali so fotografije primerne za
objavo. Temu se pridruzuje tudi Kobal, ki doda da:
“Ce je narocnik oz. moj namen prikaz resnicnega stanja, potem veljajo prej
omenjene prakse“ (Priloga A).
Sedovsek smatra kot fotografije, ki so primerne za obdelavo tiste, ki so verodostojne,
govorijo neko zgodbo in so tehni¢no gledano ¢im blizje brezhibnemu (z vidika

uveljavljenih praks). Podobno povesta tudi Lesnik ter Krajnc.

Glede na to, da se vsi nekako strinjajo, kaj so uveljavljene prakse, se jim $e ni zgodilo,
da bi objavili kaksno fotografijo, ki bi bila sporna z vidika verodostojnosti, zato me ne
preseneca, da nih¢e od intervijuvancev v svoji karieri Se ni dozivel sankcij. KlanciSar

pove, da v Sloveniji Se ni sliSala za takSne primere, je pa o€itno to kar standardna praksa
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v tujini. Kobal pojasni, da je ze slisal za primere iz tujine. Sam pa se strinja, da sicer ni
sporno, ¢e iz fotografije “odstrani§ kaksno nogo®, saj to naj ne bi spremenilo celotne
zgodbe. Vseeno pa kar zadeva verodostojnost, se taksne fotografije nikakor ne bi smele
znajti v situaciji, kjer se od njih pricakuje toc¢en prikaz realnega. Tudi Sedovsek, LeSnik
ter Krajnc potrdijo, da v Sloveniji kak$nih odmevnih sankcij ni bilo. Razlog za to
dejstvo Krajnc vidi v tem, da v Sloveniji kaksnih vec¢jih “prevar® $e ni bilo, zato tudi ni

bilo potrebe po sankcijah.

Kot potencialni resitvi problema glede obdelave fotografije, ki bi morda lahko
preprecile nadaljne sankcije, sem navedla Four corners project ter “Not a lens* ikono.
Kobal pravi, da se s to reSitvijo strinja, saj je lahko “manipulacija hitro narobe
razumljena nepoznavalcem in t.i. poznavalcem* (Priloga B). Vendar pa dodaja, da je na
urednikih ta del odgovornosti, da bi oni morali od fotografov zahtevati originalne, t. i.
raw posnetke.

Klancisar prav tako trdi, da bi se morali uvesti dolo¢eni standardi. Za prvo ponujeno
reSitev pravi, da se z njo ne strinja, saj je to nacin poseganja v fotografijo. S tem bi
namre¢ gledalec lahko izgubil “tok* branja. Se pa strinja z drugo idejo, vendar dodaja,
da bi ta ikona morala “stati“ v podnapisu, kar bi bila stvar urednikov, ali bodo v
nadaljevanju to upostevali.

Sedovsek v primeru potencialnih reSitev simpatizira z “Not a lens* ikono, saj se mu zdi
ideja o “Four corners project preve¢ invazivna. S tem se strinja tudi Krajnc, ki pa Se
doda, da se nam s takS$nimi reSitvami ne bi bilo potrebno ukvarjati, ¢e ljudje ne bi

posegali v samo podaobo.

Kar zadeva torej fotografijo kot spremljevalko k besedilu, Kobal v tem ne vidi ni¢
spornega, dokler so le-te primerne in ne zavajajo. Sicer pravi, da lahko dobra fotografija
pove celotno zgodbo, brez dodatnega opisa. Res pa je, da lahko dolocCen opis pripomore
k “boljsi vednosti bralca*, saj ga na takSen nacin “izobrazi§ o doticnem momentu®.
Sedovsek prav tako potrdi, da ima fotografija pomembno vlogo v povezavi z besedilom,
saj kot taksna le “bolj nazorno prikaze dogajanje* (Priloga D).

Vendar pa Kobal dopus¢a moznost, da lahko besedilo v kombinaciji s fotografijami

dobi drug znacaj:
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“Tu se potem odraza kvaliteta urednikov in njihov namen pripovedovati

resnico ali pa jo prikrojevati“ (Priloga A).
Klan¢isar v tem primeru najprej opozori, da se ji dozdeva, da so fotografije vedno bolj
uporabljene le kot:

“potuha ali pa marketinska poteza, da bi s tem pritegnili bralca* (Priloga

B).
Pri tem bi Se dodala trditev Lesnika, ki pravi naslednje:

“Fotografije imajo mocno vlogo v dnevnih casopih in tudi v drugih vrstah

revij. Sem mnenja, da smo ljudje vizualna bitja in najprej opazimo podobo

ter Sele kasneje tudi tekst k fotografiji. Dobra fotografija je tista, ki ne

potrebuje dodatnega opisa, saj mora sama stati zase in naj bi jo tudi nekdo,

ki ne pozna ozadja na fotografiji takoj vedel, zakaj gre* (Priloga C).
S tem imata v mislih dejstvo, da ljudje raje le gledamo slike, kot pa beremo besedilo,
zato je napacna uporaba fotografije (kot spremljevake k besedilu) lahko sporna. Tu gre
torej za Clanke, ob katerih je bila uporabljena le ena fotografija. V primeru da gre za
fotografsko zgodbo, potem pa dejansko lahko ze z uporabo fotografij povemo vec, kot

bi lahko z besedilom, kot je povedala Klan¢isar.

Ko sem intervijuvance povprasala o urednikih, ki se odlo¢ajo o tem, Katerega fotografa
bodo najeli za dolo¢en dogodek, sem dobila meSane odgovore. KlanciSar ter Kobal sta
odgovorila, da nimata negativne izkuSnje. Je pa Kobal dodal, da pri uredniSkih
odlo¢itvah o tem, katerega fotografa bodo najeli ne vidi problemov. Zaveda se, da bo
verjetno v (bliznji) prihodnosti tudi prislo kdaj do tega in da bo posledicno zaradi
svojega fotografskega “stila® izgubil kakSen posel. S tem, ko urednik najame
doloc¢enega fotografa namrec pri¢akuje, da bo le-ta izpolnil njegovo vizijo. Tako Lesnik
kot tudi Sedovsek pa povesta, da imata s tem Ze izkus$njo, saj je v primeru Sedovska Slo

za osebno mnenje urednika, pri LeSniku pa zaradi konkurence.

Za konec sem intervijuvance vprasala e, kaj je po njihovem krivo za izgubo zaupanja v
novinarsko fotografijo.
Kobal in Klancisar sta mnenja, da je glavni krivec porast medijev. Ti namreC stremijo k

dobicku in s tem posledicno tudi v obc¢instvu ustvarjajo Zeljo po uspehu. Tako Kobal
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pravi, da je problemati¢na kriti¢na presoja urednikov, saj je med njimi in gledalcem
premalo (recimo temu) filtra, ki bi urejal kaj je primerno za objavo in kaj ne. Medij, ki
nosi oznako kredibilnosti,
“bi moral imeti poSteno ostro inspekcijo, ki preverja kredibilnost
novinarskega dela./...l. Ob krsitvi pa bi morali biti odgovorni (s tem ne
mislim le fotografov) posteno kaznovani, sam medij pa napako javno
priznati in javno pokazati“ (Priloga A)
Klanc¢isar pa po drugi strani dodaja, da je glavni krivec za izgubo zaupanja v
verodostojnost izguba zaupanja v so¢loveka. Zanjo pravi, da je verjetno kriv napredek:
“Psiholoske oziroma vsebinske manipulacije so se delale Ze od nekdaj. /.../
je pa res, da smo vcasih fotografijo gledali v galerijah, knjigah, revijah in
casopisih. Zdaj pa odpres racunalnik, se povezes na internet in si Ze zasut s
fotografijami* (Priloga B).
Se strinja, da v danaSnjem Casu manipulacije tezje ostanejo prezrte, saj lahko v
dolocenih primerih sam preveri§ verodostojnost vira. Je pa res, da si je po vecletni

praksi (takSne in drugacne) manipulacije tezko povrniti zaupanje ljudi.

Glede potencialnih resitev KlanciSar pravi, da Ceprav bi se uvedlo oznaCevanje s
simboli, da bo tisti “kancek* dvoma Se vedno obstajal. Po njenem je najboljsa reSitev
problema ta, da se uvede poucevanje fotografije ze v osnovne $ole, in s tem nau¢imo
ljudi “brati fotografijo in jo v kon¢ni fazi tudi razumeti®.

Krajnc pove, da kot glavno tezavo vidi problem financiranja oz. pomanjkanje le-tega.
“Resni‘ Casopisi bi namre¢ potrebovali drzavno pomoc glede financiranja (med drugim)
fotonovinarjev. S tem bi spodbudili terensko delo, ki je trenutno zreducirano zaradi
varCevanja. S terenskim delom pa bi tudi zagotovili neodvisnost fotonovinarjev pri
opravljanju poklica. Dogaja pa se ravno nasprotno in sicer zaradi pomanjkanja denarja
fotonovinarjev medijske hiSe ne posljejo “na teren in s tem zapadejo v popularizem.
Popularizem pa vpliva na izgubo kriticnosti medijev in posledi¢no verodostojnost
podobe.

Sedovsek problem verodostojnosti podobe vidi v t. i. “prikriti manipulaciji fotografij*

(Priloga D). Tako kot fotografi, tudi uredniki stremijo k “izboljSanim* fotografijam, da
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bi privabili bralca. Problem pa je tudi v konkurenci, katera situacijo sprevrze v
“neeticna dejanja in manipuliranje vsebine fotografij* (Priloga D).

Lesnik pove podobno in sicer, da so za problem predvsem krivi fotonovinarji, ki “Zelijo
za Ceno slave narediti boljso fotografijo (Priloga C), pri tem pa uporabijo neprimerna
orodja za obdelavo fotografije.
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5 SKLEP

Ob proucevanju tematike, ki zadeva verodostojnost poklica novinarja in prenosu
njegovih eti¢nih odlocitev na verodostojnost dokumentirane fotografije, lahko sklenem,

da med teorijo in prakso ne prihaja do vecjih razlik.

Kar zadeva objektivnost novinarskega poklica, je ta morda res postala ideal oz. mit, ki
je na nek nacin zakoreninjen v morali fotonovinarja, vendar ji je tezko slediti zaradi
kognitivnih izkuSenj, ki so nas skozi leta definirale kot posameznika. Fotograf je
namre¢ primarno $e vedno clovek, ki je podvrzen subjektivnim odloc¢itvam, torej da na
stran t. i. legalne dolZznosti in da prednost moralnim.

Res je, da sem kot primer navedla dolo¢eno skrajnost, v kateri bi se fotonovinar lahko
znaSel, vendar menim, da ravno te skrajnosti najbolj nazorno pokazejo subjektivne
odlocitve in moralno odgovornost, ki zahtevajo od fotonovinarja, da obravnava ¢loveka
kot dostojanstveno bitje. Eti¢na merila, ki so se ustvarila skozi ¢as in prakso, so se tako
zasidrala v njegov moralni kompas. Je pa res, da lahko pride do deviacij, Kjer bi se

fotonovinar odlo¢il slediti lojalni maksimi.

Ce vseeno posplosim ugotovitve, lahko re¢em, da so subjektivne sodbe tiste, ki bi naj
vodile fotografa pri njegovih odlogitvah. Ze res, da je KlandiSar pojasnila, da lahko
urednik Ze vnaprej doloci, kaj naj fotograf posname, s ¢imer mu “odZira* del svobode in
posledi¢no fotonovinarjevo objektivnost. Vseeno pa bo na koncu fotograf tisti, ki bo
izbral, kaj to¢no ovekoveciti in katera “orodja‘“ pri tem izbrati.

Na tak nacin je torej verodostojnost med samim nastajanjem fotografije Se vedno

odvisna od fotografovega pogleda.

Verodostojnost, ki zadeva problematiko v post-procesiranju, bi naceloma naj bila
odvisna od (digitalnega) napredka. Vendar so se ustaljene fotografske prakse, tako kot
eticna merila, uveljavile do te mere, da so poznane izkuSenemu fotografu. S tem so
konvencije dosegle oz. “zajezile* potencialni val manipulacije, ki bi se lahko sprozil, ¢e

standardi (in posledi¢no sankcije) ne bi obstajali.
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Vseeno pa je ocitno, da se je z leti standard malenkost spremenil, saj Klanc¢iSar navaja,
da je dovoljeno popravljati tudi t. i. “spot light uc¢inke, Kobalu pa se zdijo primerni
popravki ostrine in Suma. Morda to zaenkrat ne pomeni ni¢ drasticnega ali spornega,
vendar bi izpostavila popravke ostrine, saj se s tem vrnemo k vprasanju potencialne
manipulacije, ki zadeva kombinacijo elementov, ki jih najdemo na fotografiji. Z
naknadnim ostrenjem lahko ali izpostavimo ali prikrijemo doloCen detajl ter s tem
posledi¢no vplivamo na percepcijo bralca.

Med pogovorom sem Krajnca vprasala kaj misli, kako se povprecen slovenski bralec
odlo¢i, ¢emu bo verjel? Kako ta bralec filtrira informacije, ki jih dobi preko medijev?
Njegov odgovor je bil, da naceloma verjamemo tistemu “primarnemu‘ viru. Vsakdo
izmed nas ima namre¢ razdelano predstavo o tem, kaj smatra za verodostojen vir in kaj
ne. Zato, dolgoro¢no gledano, zaupamo Vviru, ki ga prebiramo Ze vec let in ga smatramo
kot verodostojnega.

V Sloveniji po njegovem mnenju vemo kaj pricakovati od dolo¢enega medija in ga zato
smatramo kot verodostojnega. S tem se vsekakor strinjam, saj imamo morda sreco, da
zivimo v majhni drzavi. Tako se hitreje razve, ¢e je prislo do morebitnih incidentov oz.

poseganj v verodostojnost podobe.

V taks$nih primerih so torej sankcije Se vedno tiste, ki bi naj regulirale sporna pocetja.
Glede na to, da so pod drobnogled postavljeni bolj kot ne le fotografi, se strinjam s
trditvijo Kobala, da bi morale obstajati sankcije tudi za urednike. Ti so namre¢ tako
reko¢ “zadnja linijja obrambe®, ki bi morala filtrirati dejstva od fikcije in bralcem
ponuditi verodostojne informacije.

Dejstvo, da imajo uredniki nadzor nad fotografi, se mi zdi sporno z istega staliS¢a kot
napacna uporaba fotografij ob besedilu. Na oba nacina namre¢ urednik doloca t. i.
dnevni red dogodkov in novic, ki se mu zdijo vredne objave. Res je, da lahko v prvem
primeru pravilna izbira fotografa omogoca boljsi kon¢ni izid — pravilen prikaz realnosti.
Vendar pa v nasprotnem primeru, kadar se urednik odloc¢a glede na ucinek “agenda
setting®, s tem bralcu odvzame privilegij, ki bi ga moral imeti kot objektivni posrednik

novic.
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Enako bi lahko trdila za primer uporabe fotografije kot jedra oz. satelita. Ce je bila
fotografija pravilno uporabljena v povezavi z besedilom, potem lahko bralca na dolocen
nacin postavimo v vlogo price. V primeru napacne ali zavajajoCe uporabe fotografije v

povezavi z besedilom pa urednik bralcu sugerira, kaj iz novice razbrati.

Na tej tocki bi se zato vprasala, kaj to¢no nam bo prihodnost prinesla? Kako bodo
navidezno manjsi popravki fotografij, ki bodo morda s ¢asoma postali sprejemljivi (kot
v primeru popravkov spot lights), vplivali na prikaz realnosti? Ali bodo kon¢ne

uredniske odlocitve Se vedno ostale v njihovih rokah oz. rokah medijskih his?

Morda je res, da je misel o pomanjkanju zaupanja v fotografijo zaskrbljujoca, vendar Ce
povzamem Ritchina (2009), ni takSen napredek ni¢ novega. Ko je bila fotografija prvi¢
predstavljena v 19. stoletju, so se mnogi bali, da to pomeni konec slikarstva, zgodilo pa
se je ravno nasprotno. Slikarstvo Se vedno obstaja, fotografija pa je s tehnoloskim
napredkom dobila nove razseznosti. Potencialne reSitve problema so trenutno Se v
povojih, vendar je vzpodbudna Ze misel na to, da se zavedamo problema ter da zopet

zelimo vzpostaviti “ravnovesje* in zaupanje v fotografijo.

Morda to pomeni, da smo se znasli pred podobno prelomnico, saj trenutno ne vidimo
daljnoseznih ucinkov, ki jih bodo imele trenutne prakse ter spremembe, h katerim
stremimo. Morda to pomeni, da je tudi fotografija na razpotju, ki pomeni ali konec

zaupanja vanjo ali nove razseZznosti podobe.
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Priloga A: INTERVIJU - fotograf in fotourednik Mitja Kobal, Mitja Kobal
photography, Ljubljana 23. 7. 2016

1) Kako dojemate poklic fotonovinarja - katerim vrednotam sledite pri opravljanju svojega
poklica in do koga cutite odgovornost?

V formi dokumentarne fotografije, kot potencialnega ogledala 0z. okna v svet, vidim tako odgovornost do
subjekta motiva, kot tudi gledalca. Poleg tega, mislim, da mora fotograf tu izhajati tudi iz sebe, se pravi z
dodatkom svoje vizije ne vidim nobenega problema (v okviru ne-prirejanja dejanskega stanja).

Kaksno vizijo pa imate tu v mislih?

S svojo vizijo mislim na tehni¢no in poeti¢no izvedbo koné¢nega materiala.

2) Ali ste pri svojem delu Ze kdaj naleteli na situacijo, kjer vam je narava poklica narekovala, da se
V Situacijo ne smete vmesati, z eti¢nega stali§¢a pa je le-ta zahtevala od vas vimeSavanje? (Npr. kjer
je ogroZeno Zivljenje, vendar pa bi vimeSavanje v taksno situacijo spremenilo prikaz realnega
stanja).

Take izkusnje odkrito reCeno nimam. A verjamem, da se da s fotografijo svet do dolo¢ene mere
spremeniti.

Kako pa bi morda v tak§nem primeru ravnali in kaj bi vas pri tem vodilo?

Glede tega sem malo razdvojen - ¢e bi bil v situaciji, da v tistem trenutku pred menoj nekdo umira in ni
niti ¢asa za posnetek, mi vse pravi, da bi kamero po hitrem postopku odvrgel in pomagal, ¢eprav bi
mogoce ravno ta posnetek pripomogel k ozavescenju celega sveta oz. tistega, ki ima mo¢ stvari popraviti.
Predvsem pa me tu nikakor ne bi zavirala kakrsnakoli navodila ‘delodajalca’ v obliki medijske hise,
agencije, da moram ¢loveka oz. karkoli pustiti umreti, saj se taka fotografija rabi. VVsako delo te ubije, ¢e
izgubis svoje dostojanstvo. A vseeno, smo spet tam - mogoce pa bi ravno to 'malo’ zlo pripomoglo k

velikem dobrem.

3) Ko se znajdete v situaciji, ki od vas zahteva kriti¢no presojanje in se v tistem ti. “odlo¢ilnem
trenutku“ odlocite, da boste zajeli dogajanje — kaj vas pri tem vodi? Kako se odlocite kaj “sodi“ v
kader, kateri objektiv boste izbrali, kaj boste postavili v Zari§¢e oz. fokus?

V kolikor je fotografija (dogodek, situacija itd.) neplanirana, mislim, da je vse v rokah izkusenj. Ve¢ jih
imas, bolje in bolj avtomati¢no delujes glede opreme. Ce imas dodelano tudi idejo celotne zgodbe potem

ta vodi fokus skozi celotno tvoje delovanje fotografiranja tistega momenta.

4) Se je Ze kdaj zgodilo, da ste bili podvrZeni ti. psevdodogodku; dogodku, ki je bil prirejen za
medije ali situaciji, ker se subjekti niso obnasali tako, kot bi se navadno zaradi vase prisotnosti?
Niti ne

Pa ste morda vi Ze kdaj posegli v kakSen dogodek? Ste morda premaknili dolo¢en element, ali dali

navodila subjektu, da bi s tem dosegli boljsi kader?
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Morda se je ze kdaj zgodilo, da sem nehote kaj premaknil, vendar se trenutno res ne spomnem nobenega
primera. Ce fotografija oz. stranka zahteva prikaz realnega stanja, se poskusam tega drzati in prikazati

ravno to — situacijo, kot sem jo sam videl in v katero sem bil vpet.

5) Kaks$ne so novinarske prakse glede naknadnega obdelovanja fotografije? So se skozi leta morda
kaj spremenile? So morda postale bolj zahtevne ali manj?

Pri dokumentarni fotografiji (¢e gre res za dokumentarno), se pravi prikazovanje resni¢nega stanja, ne
vidim nobenih ovir v obdelavi dokler se ne prikrujuje resnice. To se pravi odstranjevanje ali dodajanje
vsega Kar ni del tehni¢nih omejitev same kamere (dinamicen razpon, prah na senzorju/filmu, kontrasti,
ostrina, svetlenje senc oz. temnenje svetlobe, odstranjevanje suma etc..). Vse ostalo, ni ve¢ dokumentacija

resni¢nega dogodka.

6) Na podlagi katerih meril, se po navadi odlo¢ite ali so fotografije primerne za objavo?
Odvisno je od namembnosti fotk. Kot sem ze omenil - ¢e je narocnik 0z. moj namen prikaz resni¢nega

stanja, potem veljajo pravila, ki sem jih opisal.

7) Se je morda Ze kdaj zgodilo, da ste nehote objavili fotografijo, za katero se je kasneje izkazalo,
da je sprozila vprasanja glede verodostojnosti?
Ne

8) Ali menite, da imajo fotorafije, kot spremljava k besedilu, pomembno vlogo?

K dokumentarnemu besedilu in idealnem primeru seveda, zakaj ne. S tem le pripomores k realnejsi
predstavi bralca (v primeru, da so fotografije urednisko primerne za tekst in ne zavajajo). Lahko pa se
zgodi, da ravno s fotografijami, zgodba dobi povsem drug znac¢aj. Tu pa se potem odraza kvaliteta
urednikov in njihov namen pripovedovati resnico ali pa jo prikrojevati.

Sam emocionalni naboj dobre dokumentarne fotografije za dojemanje grozot ali lepot zivljenja ne
potrebuje ni¢. A osebno menim, da z dodatkom detajlov 'headline' in pa 'caption’ 0z. vsaj letnico in
lokacijo lahko bolje pripomores k 'vednosti' gledalca, ga s tem izobrazis o doti¢cnem momentu, situaciji

etc. Na takSen nacin lahko torej pripomores k boljsemu stanju... kakrsnokoli je to Ze bilo.

9) Ali se je Ze zgodilo, da so vas kdaj nepri¢akovano zavrnili, ko so izbirali fotografa? So morda
navedli razloge za njihovo odlocitev?

Meni se to se ni zgodilo, ampak zagotovo se mi se bo. Ponavadi pa klienti vedo koga povabijo in zakaj
ravno tega. Ne vidim pa nobenega problema, ¢e do zavrnitve pride, v kolikor ima klient izjasneno zgodbo
oz. vizijo. Ce ima, potem ima po mojem mnenju vsako pravico zavrniti kateregakoli fotografa s katerim
misli, da zgodbe ne bo mogoce izvrsiti, kot si je zamislil. Npr. ¢e ima rad dodelane ¢rnobele fotografije,

verjento ne bo izbral nekoga, ki se na postprodukcijo ¢rnobele tehnike ne spozna najbolje.
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10) Ste Ze slisali za kakSen primer sankcij fotonovinarja oz. ali ste morda sami Ze kdaj bili
podvrZeni taksni situaciji?

Slisal sem za par zmagovalcev na dokumentarnih natecajih, katerim je bila odvzeta nagrada in objava o
tem po celem svetu.

Morda lahko bolj podrobno opisete situacijo?

Doti¢ni sporni fotograf pri tem je Steve McCurry. Kot sam pravi, je bolj vizionar, kot pa dokumentarni
fotograf, kar ni s tem ni¢ narobe. Ne poznam pa uredniskih pravil National Geographic-a. Verjetno pa
Reuters do neke mere dovoljujeje do neke mere dovoljuje popravke. Njihovi élanki, tudi niso kriti¢no
tako pomembni, tako, da ¢e je iz fotografije odstranjena odvecéna noga oz. kaksna malenkost, zakaj ne -
ne bo spremenilo celotne zgodbe clanka. Nikakor pa se take fotografije ne bi smele znajti med strogo
dokumentarnih, novinarskih oz. reporterskih straneh.

Sam pa seveda takih sankcij nisem imel.

11) Verodostojnost dokumentirane fotografije se na¢eloma vedno bolj postavlja pod vprasaj, zato
so se izoblikovale potencialne resitve, ki bi morda lahko ta problem resile.

T.i. Four courners project govori o interaktivni (digitalni) fotografiji, ki bi nosila informacijo o
tem, kako je fotografija nastala, kako je bila predelana in kaj se je na njeni poti od dogodka do
objave dogajalo:

Glede tvojega sistema se strinjam z vsem razen, kako je bila fotografija obdelana oz. kako je bila
sprocesirana. Manipulacija je hitro narobe razumljena nepoznavalcem in "poznavalcem™. Sem pa za to, da
bi do teh podatkov morali priti uredniki, ki fotke sprejemajo oz. ti, ¢e gre za “resen“ medij, zahtevajo raw
posnetke, ki so dokaz o kredibilnosti. Sicer se pa ze zdaj v metadati posnetka vidi ze marsikaj.

Dokler torej kamera ne bo videla vsaj kot ¢lovesko oko, gledano ¢isto iz tehnicnega vidika, bo
manipulacija v okviru omenjenem zgoraj zmeraj prisotna, s tem, da ne prikrojuje resnice (v kolikor se v
sliko naknadno stvari ne dodaja 0z. odstranjuje).

Kot pri vseh ostalih audiovizualnih medijih, je tu predvsem kriva kriti¢na presoja urednikov in lahkotnost
dostopa do koncnega gledalca oz. poslusalca. Medijske hise so povecini na lovu za dobickom, kot so tudi
glasbene zalozbe, najvec dobicka je na povprecju odjemalcev - teh je namre¢ najvec in ti imajo radi
'kruha in iger'. Resnih medijskih his je tako vse manj, drugi pa se podrejajo trgu oz. 'raji'.

Kako bi torej “resili ta problem ali pa vsaj omilili situacijo?

Po mojem mnenju bi mediji morali nositi oznake kredibilnosti, se ravnati po strogih eti¢nih kodeksih in
biti ostro kaznovani za vsako krsitev. Ce ima medij oznako npr. 'kredibilne novice' bi moral imeti posteno
ostro inspekcijo, ki preverja kredibilnost novinarskega dela (tudi fotografij). Ob krsitvi pa bi morali biti
odgovorni (s tem ne mislim ne mislim le fotografov) posteno kaznovani, sam medij pa napako javno

priznati in javno pokazati.
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Priloga B: INTERVIJU - fotografinja in profesorica reportazne fotografije, doc.
MgA. Jasna Klan¢isar, Ljubljana 25. 8. 2016

Najprej naj reCem, da ste si izbrali zelo zanimivo oziroma perec¢o temo v dana$njem casu. Rekla bi, da pa
ta vprasanja niso povezana le z razvojem oziroma spreminjanjem fotografije same temve¢ razvoja
oziroma spreminjanja druzbe in posameznika. Manipulacije fotografij so se zacele takoj z nastankom
fotografije, tako fizi¢ne s poseganjem v negative kot tudi “aranziranje resnice”. Za prvo je izrazit primer
Baltermans (nebo na posnetku je iz druge fotografije) in Bayard z “Utopljencem” Ze leta 1840. Izrazite
manipulacije so se dogajale v drZavah s strogo diktaturo, kjer so se fotografije spreminjale glede na vlado.
Manipulacije so bile Ze takrat (v zgodnjem 20 stol.) opravljene profesionalno in neopazne obi¢ajnemu
bralcu-gledalcu.

Rekla bi, da je fotografija (kar se medijev ti¢e) ostala Se edina resilna bilka, katere se ljudje oprijemajo z
mislijo na verodostojnost in resni¢nost prikazanega, saj druzbi Se vedno ni jasno, da fotografija prikazuje
nekaj (prostor, osebo, dogodek), ni pa to res to, ampak je le odsev realnosti. Torej, ko vidimo fotografijo
PreSernovega trga, s spomenikom in Tromostovjem reéemo: “To je pa PreSernov trg.” Ampak pravzaprav
to ni Presernov trg, to je le fotografija — prikaz PreSernovega trga. Torej fotografijo enostavno, ker je tako
slikovit prikaz resniénega pogleda, ena¢imo z resni¢nostjo., ampak “ona” to ni. Verjetno je za ta
nesporazum krivo tudi to, da ve¢ina $e vedno misli, da fotografijo naredi fotoaparat, ampak aparat je le
“Copi¢” fotografijo pa naredi fotograf v svojih oCeh in ¢e pogledamo Se s strain psihologije, v svojih
malih mozganih Ze preden je prizor zagledal. Ko sem sama raziskovala to temo me je zelo inspiriral
Pedro Meyer s svojim esejem. Zdruzil je dve fotografiji posneti na istem mestu (govori o revscini med
kmetje v Peruju) skoraj eno za drugo. Postavlja dilemo zakaj ne bi smela biti uprabljena ta zdruZena
fotografija kot novinarska-fotoreporterski posnete, ko pa vendar tudi novinarji tekstopisci pisejo po
svojem navdihu, kaj izpustijo kaj zdruzijo, se ¢emu izognejo, vnesejo svoje mnenje. Ali je to zares

porocanje in kaj je fotografsko porocanje?

1) Kako dojemate poklic fotonovinarja - katerim vrednotam sledite pri opravljanju svojega
poklica in do koga cutite odgovornost? Kaj za va$ pojem pomeni “objektivno novinarstvo® oz.
objektivno podajanje resnice?

Ko fotografiram dokumentarne ali novinarske zgodbe je prvo vodilo resni¢nost in verodostojnost. Vedno
je tako , da zelim prikazati zgodbo tak$na kot je - kot jo vidim, obenem pa se zavedam odgovornosti do
ljudi ki jih fotografiram, ki so del zgodbe. Vedno tudi poizku$am pogledati onkraj o¢itnega in poizkuSam
zacutit tisto resnicnost od znotraj. Objektivno novinarstvo ali objektiven fotograf ne obstaja, saj imamo
vsi ljudje izoblikovana neka prepri¢anja, za nami so izkusnje, ki so nas izoblikovale in druge stvari, Ki
kreirajo nasa “ocala” skozi katera gledamo, tako je nasa objektivnost izgubljena. Edini objektiven
fotograf bi bil npr. Buda, a je imel boljSe stvari za pocet v zivljenju. Rekla bi , da se lahko neki
objektivnosti najbolj priblizamo z raziskovalnim novinarstvom (ki na zalost izumira) in pa pogledom, ki

ne obsoja temvec poroca.
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2) Ali ste pri svojem delu Ze kdaj naleteli na situacijo, kjer vam je narava poklica narekovala, da se
v situacijo ne smete vmesati, z eticnega stalis¢a pa je le-ta zahtevala od vas vmeSavanje? (Npr. kjer
je ogroZeno Zivljenje, vendar pa bi vmeSavanje v takSno situacijo spremenilo prikaz realnega
stanja).

V tem trenutku se ne spomnim nobene tak$ne izkusnje, tezko re¢em kako bi ravnala, saj ko je ¢lovek v
situaciji lahko ravna popolnoma drugace kot bi pricakovali. Kljub vsemu pa si upam trditi, da je etika pri
meni na prvem mestu. Ne razumem popolnoma iz vaSega vprasanja kaksna bi ta situacija bila, ampak ce

bi bilo vprasanje reSevanja ljudi ali fotografiranja, je reSevanje na prvem mestu.

3) Ko se znajdete v situaciji, ki od vas zahteva kriti¢no presojanje in se v tistem t.i. “odlo¢ilnem
trenutku“ odlocite, da boste zajeli dogajanje — kaj vas pri tem vodi? Kako se odlocite kaj “sodi* v
kader, kateri objektiv boste izbrali, kaj boste postavili v Zari§¢e oz. fokus,... oz na kratko - kako se
odlocite, da je situacija vredna fotografije?

Intuicija, e gre za nepri¢akovano zadevo. V primerih k ogre za novinarsko fotografijo, ko grem na teren
da pokrijem nek dolofen dogodek, pa imam ponavadi Ze s strain urednika oz. urednice ali

novinarja/novinarke navodila, kaj se pri¢akuje od dogajanja in od fotografij.

4) Se je ze kdaj zgodilo, da ste bili podvrZeni ti. psevdodogodku; dogodku, ki je bil prirejen za
medije ali situaciji, ker se subjekti niso obnasali tako, kot bi se navadno zaradi vase prisotnosti?

Ne, osebno nimam taks$ne bolj markantne izkusnje.

5) Kaksne so novinarske prakse glede naknadnega obdelovanja fotografije? So se skozi leta morda
kaj spremenile? So morda postale bolj zahtevne ali manj?

Glede obdelave dokumentarnih in reportazno-novinarskih fotografij je vedno veljalo (in Se velja) da je
edini dovoljen poseg popravljanje osvetlitve in kontrasta ter posvetlitev ali potemnitev dolo¢enih delov —
v smislu realnejSega prikaza. Ti posegi so dovoljeni, ker Se vedno operiramo z aparatom ki ima tehni¢ne
omejitve sploh glede percepcije in zapisa osvetlitve (v primerjavi z o¢esom). Dovoljeni so izrezi a le do te
mere, da ne spreminjajo pomena trenutka ali izvzemajo nekega dejstav ki je pomembno za razumevanje
fotografije. Kar se je spremenilo do danes je da je recimo pri fotografiranju koncertov dovoljeno
odstraniti spot light tisti zoprn okrogel reflektor, kjer mu niti z dodge and burn ne mores do zivega. To je
edina manipulacija, ki je dovoljena v reportazni fotografiji. Nobeni lepotni posegi niso dovoljeni,
nikakr$ni filtri...

Ljudi v smrtnih nesrecah, sploh ¢e so umrli se po kodeksu ne upodablja, izjema pa so vojne.
6) Kje vidite oz. kaj je za vas meja med obdelavo fotografije ter manipulacijo?

Obdelava fotografije je korekcija svetlobe, prilagoditev beline, svetlenje in temnenje ter manjsi obrezi

robov v smislu prilagoditve kadra.
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Manipulacija je multipliciranje doloCenega dela posnetka, odstranitev doloenega dela posnetka in
nadomestitev z drugim, kakrSnokoli spreminjanje fizicnega dela objektov na posnetku. In seveda
obdelava s filtri, pretirano dodajanje ali odvzemanje barvitosti posnetka, ki vpliva nezavedno na

¢lovekovo percepcijo (rezen odloéitev za ¢rno-belo).

7) Na podlagi katerih meril, se po navadi odlodite ali so fotografije primerne za objavo?
Kot je Ze zgoraj navedeno; popravljanje osvetlitve in kontrasta ter posvetlitev ali potemnitev doloc¢enih

delov.

8) Se je morda Ze kdaj zgodilo, da ste nehote objavili fotografijo, za katero se je kasneje izkazalo,

da je sprozila vprasanja glede verodostojnosti?

Ne.

9) Ali menite, da imajo fotografije, kot spremljava k besedilu, pomembno viogo?

V zadnjem casu se veliko sprasujem, ¢e fotografije ob ¢lankih morda niso le potuha ali pa marketinska
poteza, da bi s tem pritegniti bralca. S tem ho¢em reci, da kot prvo ljudje samo $e gledamo “slikce” in kaj
malo beremo (kar ni dobro) in kot drugo, da se zato delajo fotografije, ki so atraktivne, ne pa nujno
resni¢ne ali dopolnjujoce. Torej, ja igrajo pomembno vlogo v marketinskem smislu. Sploh ¢e govoriva o
¢lanku, ki ima pripeto eno samo fotografijo. Redko kdaj si s tisto eno lahko kaj ve¢ predstavljamo ali
vidimo (so pa primeri). Veliko ve¢ smisla pa imajo fotografske zgodbe, oziroma ¢lanki z ve¢ fotografij in
manj teksta, recimo Suhadolnikove zgodbe. V tem primeru pa ima fotografija povsem drugo vlogo,

glavno vlogo.

10) Ali se je Ze zgodilo, da so vas kdaj nepri¢akovano zavrnili, ko so izbirali fotografa? So morda
navedli razloge za njihovo odlocitev? (gre se za primer, ko uredniki zavrnejo fotografa zaradi
lastnih tendenc oz. uredniSke presoje kaj je primeren prikaz realnega stanja, saj se ne strinjajo s
“stilom*, ki ga ima fotograf)

Ne, nimam taksne izkusnje, si pa predstavljam da tako je, tako kot v kateremkoli drugem poklicu, ni

pomembna le tehni¢na usposobljenost.

11) Ste Ze slisali za kakSen primer sankcij fotonovinarja oz. ali ste morda sami Ze kdaj bili
podvrZeni taksni situaciji?

Glede na moj nacin dela (kot je razvidno Ze pri zgornjih vprasanjih/odgovorih) ne bi bilo nikoli potrebe
da bi me sankcionirali. V sloveniji ne poznam primera, morda nimamo zadosti stroge komisije ali pa se s
tem sploh nih¢e ne ukvarja. Pa bi bilo to nujno potrebno. Za tujino pa sem slisala za Ze ogromno

primerov. Fotografi izgubijo licenco in ne smejo ve¢ opravljati novinarskega poklica.

12) Verodostojnost dokumentirane fotografije se naceloma vedno bolj postavlja pod vprasaj, zato

so se izoblikovale potencialne resitve, ki bi morda lahko ta problem reSile.
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T.i. Four courners project govori o interaktivni (digitalni) fotografiji, ki bi nosila informacijo o
tem, kako je fotografija nastala, kako je bila predelana in kaj se je na njeni poti od dogodka do

objave dogajalo:

- Zgorni levi del: moZnost dodajanja drugih fotografij in videoposnetkov iz istega konteksta

Zgornji desni del: povezave do spletnih strani, ki so povezane s fotografijo

Spodnji levi del: t.i. zgodba v ozadju fotografije

Spodnji desni del: ime in priimek fotografa, avtorske pravice, ki si jih pridrZuje, kratek opis ter
na kaksen nacin je bila fotografija dodatno obdelana.
Poleg omenjene ideje, se je pojavila Se ideja o ti “not a lense* ikoni. Ikona na fotografiji bi bralcu

sporodila, da je fotografija bila podvrZena manipulaciji oz. da ni bila podvrZena le-tej.

Ali menite, da bi bila katera od teh dveh idej uporabla oz. aplikativnha? Imate morda vi kak§no
idejo kako bi se dilemo dalo reSiti?

Ja tudi jaz sem Ze razmi$ljala o tem, da bi jih bilo potrebno na nek na¢in “markirati*. Kar se tice Slovenije
smo itak Ze predolgo rabili da napisSemo da je fotografija simboli¢na, medtem ko v tujini Ze dolgo poznajo
izraz docudrama. Prva variant z vogalcki se mi zdi nesprejemljiva, saj je to poseganje “na” fotografijo in
fotografije gledalec ne percepira ve¢ takSne kot si je zamislil fotograf. VSe¢ pa mi je ideja o dveh
simbolih, ki seveda ne bi smela biti na fotografiji temve¢ v podnapisu (caption) zraven navedenega

avtorja/ice.

13) Kaj je po vasem mnenju krivo za izgubo zaupanja v dokumentirano fotografijo? (mogoce razni
natecaji, porast amaterjev, kratki ¢asovni roki,...) Imate morda kakSen predlog, kako bi se dalo to
odpraviti?

Kot prvo se mi zdi, da smo na sploh izgubili vero v ¢loveka in “dobro” tako posledi¢no vse kar ¢lovek
naredi postane vprasljivo, sluti se da so v ozadju manipulacije itd.

Po moje se je fotografiji od zacetka prevec zaupalo (v smislu verodostojnosti) in smo jo napa¢no razumeli
(kot medij). Kaj bi bilo za to povecano nezaupanje krivo... Nepoznavalci fotografije menijo, da je za to
kriv prehod na digitalno, ampak enako so se tudi prej delale manipulacije. In za napravit dobro
manipulacijo mora$ biti mojster tako neko¢ kot tudi danes v digitalni tehnologiji. Psiholoske oziroma
vsebinske manipulacije pa so se pravtako delale od nekdaj. Amaterji so vedno bili, je pa res da smo
vcasih fotografijo gledali v galerijah, knjigah, revijah in Casopisih. Zdaj pa odpres$ racunalnik, se povezes
na internet in si zasuta s fotografijami (predvsem slabimi in amaterskimi).

V sodobnem ¢asu mislim , da je k temu najbolj pripomogla mnozi¢nost medijev (Casopis, splet, televizija
...) in zelja po “uspehu”, zasluzku, zvezdnistvu. Fotografi zelijo da so njihove zgodbe in fotografije
objavljene in za to bi naredili vse. Ljudje imamo dostope do razli¢nih virov informacij in tako lahko
velikokrat preverimo verodostojnost novice in fotografij, ter velikokrat ugotovimo, da kaj ne drzi

popolnoma.
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Zaupanje je po tolikih “lazeh” tezko pridobiti nazaj. Tako kot v medéloveskih zvezah, ko si enkrat
prevaran-a lahko sicer odpusti§ in Cas stvari zabriSe -pozabi, ampak, a temu cloveku res Se kdaj sto
procentno zaupamo. Mislim, da vedno malo dvoma bo, tudi ¢e bi uvedli oznacevanje s simboli.

Prej bi rekla da fotografija dobiva novo obliko nov nadin razumevanja in percepcije. ReSitev bi se mi
zdela, da kon¢no damo fotografijo v ucni program ze v osnovne sole in nau¢imo ljudi brati fotografijo in
jo razumeti. Tako kot se nauc¢imo brati besedila, konec koncev pa je zdaj fotografije toliko vsepovsod

okoli nas, da si jo ljudje res ze zasluzimo tudi razumeti.

Priloga C: INTERVIJU - fotonovinar Grega Lesnik, Zalec 28. 8. 2016

1) Kako dojemate poklic fotonovinarja - katerim vrednotam sledite pri opravljanju svojega
poklica in do koga Cutite odgovornost? Kaj za va§ pojem pomeni “objektivno novinarstvo® oz.
objektivno podajanje resnice?

Poklic fotonovinarja jemljem vedno zelo resno, saj moram biti vedno 100% pri stvari. Fotografije morajo
pri¢ati o dogodku in biti tudi tako prepoznavne, da jih razume nekdo, ki sploh ni bil na kraju dogodka.

Vedno je treba porocati objektivno, kar pomeni, da se nikoli ne “obrne$” samo na eno stran.

2) Ali ste pri svojem delu Ze kdaj naleteli na situacijo, kjer vam je narava poklica narekovala, da se
v situacijo ne smete vmesati, z eticnega stali§¢a pa je le-ta zahtevala od vas vmeSavanje? (Npr. Kjer
je ogroZeno Zivljenje, vendar pa bi vmeSavanje v takSno situacijo spremenilo prikaz realnega
stanja).

Zaenkrat Se nisem bil v taks$ni situaciji. Morda sem bil najblizje takrat, ko sem delal zgodbo v zavetiscu
za brezdomce. Stiska ljudi, ki se ne radi nastavljajo ali kazejo pred objektivom. Zgodbo sem kljub
manjsim zapletom vseeno dobro koncal.

Kako ste oz. bi v tak§nem primeru ravnali in kaj bi vas pri tem vodilo?

Sprva sem se z njimi poskusal pogovarjati in skozi pogovor mi je uspelo narediti celo nekaj fotografij.
Zelel bi si delati ve¢ tak$nih zgodb saj revi¢ina ni veé tabu, kot si marsikdo misli. Razumem pa tudi ljudi

v stiski, ki se ne zelijo kazati v javnosti, saj to ima (Zal) najvecrat obratne posledice.

3) Ko se znajdete v situaciji, ki od vas zahteva Kriti¢no presojanje in se v trenutku odlo¢ite, da boste
zajeli dogajanje — kaj vas pri tem vodi? Kako se odlocite kaj “sodi“ v kader, kateri objektiv boste
izbrali, kaj boste postavili v ZariS¢e oz. fokus,... 0z na kratko - kako se odlocite, da je situacija
vredna fotografije?

V ti. “odlocilnem trenutku”, ki se zgodi v nekaj stotinkah sekunde takoj presodim, kaj me najbolj
pritegne na fotografiji in tisto tudi poskuSam zajeti v v kadru. Lahko gre za ¢isto enostaven transparent,

pogled ¢loveka, dejanje ali gesto...
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4) Se je Ze kdaj zgodilo, da ste bili podvrZeni ti. psevdodogodku; dogodku, ki je bil prirejen za
medije ali situaciji, ker se subjekti niso obnasali tako, kot bi se navadno zaradi vase prisotnosti?

Nisem bil $e na takSnem dogodku.

5) Kaks$ne so novinarske prakse glede naknadnega obdelovanja fotografije? So se skozi leta morda
kaj spremenile? So morda postale bolj zahtevne ali manj?

Obdelava fotografije je danes na nek nacin postala bolj enostavna, saj vecina fotografov in tistih, ki se
imajo za fotografe ne potrebujejo ve¢ kemije. Danes so programi (placljivi in tudi brezplaéni), ki Ze
skoraj sami (s funkcijami “auto”) lahko obdelajo doloc¢eno fotografijo.

Sem mnenja, da ¢e nekdo dela avtorski projekt ali pa neko umetnisko instalacijo, lahko fotografijo celo
spremeni v sliko. Takoj, ko pa se dela dokumetarna ali reportazna fotografija je pa treba biti previden, da
ne pride do manipulacije na fotografiji. Osebno uporabljam naslednje funkcije: ¢rbo/belo obdelavo,
fotografijo v€asih malo posvetlim ali potemnim, nikoli in nikdar pa na fotografiji ne dodajam ali
odvzemam stvari, da bi s tem kakorkoli vplival na samo fotografijo. Naslovnice so pa lahko prirejene
oziroma obdelane le v primeru, da gre za karikaturo neke javne osebe in jo s tem Se bolj poudarimo glede

na poloZaj ki ga opravlja - primer naslovnice Mladine.

6) Kje vidite oz. kaj je za vas meja med obdelavo fotografije ter manipulacijo?

Obdelava fotografije traja vse do pravil, ki jih postavljajo vecje fotografske hiSe npr. AP, Reuters ali
World Press Photo. V zgodovini fotozurnalizma se je pa tudi pokazalo, da so ravno fotografi v strasti, da
nek dogodek prikazejo hujsi kot je dodajali dodatne dime bombnih eksplozij ali pa nebo nad nekim
mestom potemnili do te mere, da je izgledalo bolj dramati¢no.

Ali Se drugace... Vsako nepotrebno dodajaje ali odvzemanje elementov na fotografiji lahko Stejemo kot

neko osnovno manipulacijo fotografije.

Katere popravke torej smatrate za primerne oz. taksne, ki ne ogrozajo prikaza realnega stanja?
Osnovni elementi za obdelavo fotografije, torej pravilne temnine in svetline, ne sme se odvzemati

ali dodajati elementov, ter uporabljati dodatnih filtrov (razen ¢rno-belega).

7) Na podlagi katerih meril, se po navadi odlo¢ite ali so fotografije primerne za objavo?
Najprej mora biti fotografija kakovostna v smislu, da je ostra, da ima pripoved - torej lahko govori sama
zase. Dobra fotografija je tista in tudi primerna za objavo, ki lahko na eni fotografiji zajame dolocen

dogodek in v tistem trenutku prikazuje realno stanje samega dogodka.

8) Se je morda Ze kdaj zgodilo, da ste nehote objavili fotografijo, za katero se je kasneje izkazalo,
da je sprozila vprasanja glede verodostojnosti?

Vedno objavljam le tiste fotografije, za katerimi stojim in to¢no vem kdaj in kje so bile posnete.

9) Ali menite, da imajo fotorafije, kot spremljava k besedilu, pomembno vlogo?
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Fotografije imajo mo¢no vlogo v dnevnih casopih in tudi v drugih vrstah revij. Sem mnenja, da smo
ljudje vizualna bitja in najprej opazimo podobo ter Sele kasneje tudi tekst k fotografiji. Dobra fotografija
je tista, ki pa ne potrebuje dodatnega opisa, saj mora sama stati zase in naj bi jo tudi nekdo, ki ne pozna

ozadja na fotografiji takoj vedel, zakaj gre.

10) Ali se je Ze zgodilo, da so vas kdaj nepri¢akovano zavrnili, ko so izbirali fotografa? So morda
navedli razloge za njihovo odlocitev?
Vcasih se mi je to ze zgodilo, a samo zaradi morda slabse kvalitete fotografije. Konkurenca je imela

boljse. Sem mi pa to ¢edalje redkeje dogaja...

11) Ste Ze sliSali za kakSen primer sankcij fotonovinarja oz. ali ste morda sami Ze kdaj bili
podvrZeni taksni situaciji?
Sem slisal za primer, ko je nek fotoreporter ob zmagi Alenke BratuSek fotografiral njen SMS. Kasneje so

ga izbrisali iz seznama fotoreporterjev DZ. Osebno pa Se nisem imel taksnih tezav.

12) Verodostojnost dokumentirane fotografije se naceloma vedno bolj postavlja pod vprasaj, zato
so se izoblikovale potencialne resitve, ki bi morda lahko ta problem resile.

T.i. Four courners project govori o interaktivni (digitalni) fotografiji, ki bi nosila informacijo o
tem, kako je fotografija nastala, kako je bila predelana in kaj se je na njeni poti od dogodka do
objave dogajalo:

- Zgorni levi del: moZnost dodajanja drugih fotografij in videoposnetkov iz istega konteksta

- Zgornji desni del: povezave do spletnih strani, ki so povezane s fotografijo

- Spodnji levi del: t.i. zgodba v ozadju fotografije

- Spodnji desni del: ime in priimek fotografa, avtorske pravice, Ki si jih pridrzuje, kratek opis ter
na kaksen nacin je bila fotografija dodatno obdelana.

Poleg omenjene ideje, se je pojavila Se ideja o ti “not a lense* ikoni. Ikona na fotografiji bi bralcu
sporodila, da je fotografija bila podvrZena manipulaciji oz. da ni bila podvrZena le-tej.

Ali menite, da bi bila katera od teh dveh idej uporabla oz. aplikativna? Imate morda vi kakSno
idejo kako bi se dilemo dalo reSiti?

Osebno mislim, da so metadata podatki (EXIF) posamezne fotografije dovolj. Tukaj najdemo datum
nastanka, vrsto fotoaparata ipd. Zadostni podatki, ki lahko pokazejo kje in kdaj je nastala doloCena

fotografija.

13) Kaj je po vaSem mnenju krivo za izgubo zaupanja v dokumentirano fotografijo? (mogoce razni
natecaji, porast amaterjev, kratki ¢asovni roki,...) Imate morda kakSen predlog, kako bi se dalo to
odpraviti?

Manipulacija fotografije ni nastala z PS temveC je nastajala Ze ob samem nastanku oz. razvoju le te.
Danes je predvsem krivo to, da dolodeni fotografi v nekem zanosu, da naredijo boljSo fotografijo

uporabljajo dodatna orodja (clone tool...) in s tem lahko z dodajanjem doloCenih predmetov mocno
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vplivajo na fotografijo. Predvsem so krivi nekateri fotoreporterji, ki Zelijo za ceno slave narediti najboljso
fotografijo.

Najbolj znan primer iz Gaze je bil mrtev otrok, katerega so si “podajali” prav vsi. Bil je zrtvev
Izraelskega napada, bil je Zrtvev Palestinskega napada, nosili so ga celo ameriski vojaki, kot resitelji.

Znan je tudi primer fotografa Reutersa, ki je dodajal dime nad Gazo.

Priloga D: INTERVIJU - fotonovinar Aljaz Sedoviek, Zalec 28. 8. 2016

1) Kako dojemate poklic fotonovinarja - katerim vrednotam sledite pri opravljanju svojega
poklica in do koga cutite odgovornost? Kaj za va§ pojem pomeni “objektivno novinarstvo“ oz.
objektivno podajanje resnice?

Pri opravljanju svojega dela sledim profesinalosti do dela in seveda ljudi s katerimi delam, natan¢nosti in
objektivnosti do dane situacije. Odgovornost ¢utim predvsem do ljudi, ki so vpleteni v zgodbo.
Objektivno novinarstvo pa dojemam, kot prikaz dejanskega dogajanja v danem trenutku, da z prikazom
fotografij ne vplivam na zgodbo 0z. da ne prirejam resnice. Saj s prikazom le dela dogajanja je mozno

mocno vplivati na zgodbo, ki se nato objavi v medijih.

2) Ali ste pri svojem delu Ze kdaj naleteli na situacijo, kjer vam je narava poklica narekovala, da se
v situacijo ne smete vmesati, z eticnega stali§¢a pa je le-ta zahtevala od vas vmeSavanje? (Npr. Kjer
je ogroZeno Zivljenje, vendar pa bi vmeSavanje v takSno situacijo spremenilo prikaz realnega
stanja).

V taksni situaciji se e nisem znasel.

Kako bi v tak§nem primeru ravnali in kaj bi vas pri tem vodilo?

V kolikor bi se znaSel, pa bi verjetno ravnal po svojih moralnih in eti¢nih merilih, se pravi bi pomagal

¢loveku. V taksni situaciji pade fotografija na drugo mesto.

3) Ko se znajdete v situaciji, ki od vas zahteva Kkriti¢no presojanje in se v trenutku odlo¢ite, da boste
zajeli dogajanje — kaj vas pri tem vodi? Kako se odlo¢ite kaj “sodi“ v kader, kateri objektiv boste
izbrali, kaj boste postavili v ZariS¢e oz. fokus,... 0z na kratko - kako se odlocite, da je situacija
vredna fotografije?

V vseh situacijah ravnam po “filingu”. Preprosto ¢utim in iz izkuSenj poskusam predvidevati dogajanje.

Ttako tudi cakam na pravi trenutek, ki bo povedal kar se da najvec.

4) Se je Ze kdaj zgodilo, da ste bili podvrZeni ti. psevdodogodku; dogodku, ki je bil prirejen za
medije ali situaciji, ker se subjekti niso obnasali tako, kot bi se navadno zaradi vaSe prisotnosti?
Zelo tezko povem ali sem ze bil v situaciji psevdodogodka ali ne, morda se je to veckrat dogajalo na

prostestih v letu 2012 ali pa na lanskih migrantskih dogodkih.
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5) Kaks$ne so novinarske prakse glede naknadnega obdelovanja fotografije? So se skozi leta morda
kaj spremenile? So morda postale bolj zahtevne ali manj?

Pri meni, se reportterska fotografija skozi leta ni spremenila, saj je ravno to smisel naSega dela, da ne
posegamo Vv vsebino fotografij. So se pa spremenile obdelave fotografij, v smislu popravljanja barv in
kontrastov, kar pa do dolo¢ene mere na vpliva na vsebino fotografije. S pretiravanjem le teh popravkov
pa se da spreminjati tudi vsebino fotografije. V nobenem primeru ne odobravam naprednih “lepotnih”
popravkov, saj ¢e zelim prikazat javno osebo po nesreci, potem to delam zavestno in sem se tudi

pripravljen soocit z posledicami objave fotografije.

6) Kje vidite oz. kaj je za vas meja med obdelavo fotografije ter manipulacijo? Katere popravke
torej smatrate za primerne oz. takSne, ki ne ogrozajo prikaza realnega stanja?

Meja med obdelavo fotografij in manipulacijo nastopi v trenutku ko se za¢ne poseg v vsebino fotografije.

7) Na podlagi katerih meril, se po navadi odlo¢ite ali so fotografije primerne za objavo?
Fotografije, ki so primerne za objavo, morajo povedati zgodbo, bti verodostojne in morajo biti tehni¢no
¢im blizje brezhibnemu. Kot sem Ze napisal, primerni popravki so osnovne korekcije fotografij, v kar ne

spadajo brisanje ali dodajanje objektov ali subjektov na fotografiji.

8) Se je morda Ze kdaj zgodilo, da ste nehote objavili fotografijo, za katero se je kasneje izkazalo,
da je sprozila vprasanja glede verodostojnosti?

Ne, nikoli e nisem objavil fotografije, ki bi bila vprasljive verodostojnosti.

9) Ali menite, da imajo fotorafije, kot spremljava k besedilu, pomembno vlogo?
Da, definitivno imajo veliko vlogo, saj si po prebranem besedilu lahko vsak predstavlja opisano situacijo
po svoje. To je podobno, kot da pogledate film po prebrani istoimenski knjigi, v€asih ste razocarani,

vcasih preseneceni, nad videnim. Tako fotografija zraven ¢lanka/besedila nazorneje prikaze dogajanje.

10) Ali se je Ze zgodilo, da so vas kdaj nepri¢akovano zavrnili, ko so izbirali fotografa? So morda
navedli razloge za njihovo odloditev?

Da se mi je ze zgodilo, da so me zavrnili. Slo pa je za osebno mnenje urednika.

11) Ste Ze slisali za kakSen primer sankcij fotonovinarja oz. ali ste morda sami Ze kdaj bili
podvrZeni taksni situaciji?
Sam Se nisem bil delezen sankcij. SliSal sem, da so bili fotografi Zze sankcionirani, najveckrat ostanejo

brez sluzbe. Je pa problem, saj to zelo hitro zvejo tudi drugi uredniki.

12) Verodostojnost dokumentirane fotografije se naceloma vedno bolj postavlja pod vprasaj, zato

S0 se izoblikovale potencialne reSitve, ki bi morda lahko ta problem resile.
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T.i. Four courners project govori o interaktivni (digitalni) fotografiji, ki bi nosila informacijo o
tem, kako je fotografija nastala, kako je bila predelana in kaj se je na njeni poti od dogodka do
objave dogajalo:

- Zgorni levi del: moZnost dodajanja drugih fotografij in videoposnetkov iz istega konteksta

- Zgornji desni del: povezave do spletnih strani, ki so povezane s fotografijo

- Spodnji levi del: t.i. zgodba v ozadju fotografije

- Spodnji desni del: ime in priimek fotografa, avtorske pravice, ki si jih pridrzuje, kratek opis ter
na kakSen nacin je bila fotografija dodatno obdelana.

Poleg omenjene ideje, se je pojavila Se ideja o ti “not a lense* ikoni. Ikona na fotografiji bi bralcu
sporodila, da je fotografija bila podvrZena manipulaciji oz. da ni bila podvrZena le-tej.

Ali menite, da bi bila katera od teh dveh idej uporabla oz. aplikativna? Imate morda vi kak$no
idejo kako bi se dilemo dalo resiti?

Mislim da je druga moznost z ikono bolj priroc¢na, saj ohrani viden ve¢ji del fotografije. Vse ostale
podtake o avtorju in fotografiji, se lahko objavi tudi pod objavo fotografije, v njenem opisu. tako ima
fotofraf pri obdelavi manj dela, saj bi drugace moral obdelati vsako fotografijo posebej in vsaki dodati

primerne podatke.

13) Kaj je po vasem mnenju Krivo za izgubo zaupanja v dokumentirano fotografijo? (mogoce razni
natecaji, porast amaterjev, kratki ¢asovni roki,...) Imate morda kakSen predlog, kako bi se dalo to
odpraviti?

Zaupanje upada zaradi prikritih manipulacij fotografij. Vse to, pa je posledica zelj fotografov in
urednikov, po boljsih fotografijah, kot se jih da posneti v realnosti. Vse skupaj deluje kot huda
konkurenca, ki pa se vedno pogosteje sprevrze v neeti¢na dejanja, manipuliranje vsebine fotografij. Zal

nimam predloga...
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