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Preseganje pripovednega — simbolizem v novinarski fotografiji

Cilj pricujocega diplomskega dela je kriticna presoja verifikacijske vloge novinarske
fotografije in vloge fotoreporterja kot nevtralnega opazovalca dogodkov. Skozi analizo vzorca
nagrajenih fotografij World Press Photo se bomo dotaknili vprasanja prikrite rabe vizualnega
simbolizma v novinarski fotografiji. Slednja je sicer utemeljena na »mitu objektivnosti«,
vendar pogosto presega nevtralni pogled. Ikonografija trpljenja, ki se je skozi zgodovino
pojavljala na umetnostnozgodovinskih delih predvsem v kontekstu kr$¢anske ikonografije,
ima pomembno vlogo tudi na vojnih fotografijah. Tiskani mediji se pogosto izogibajo
neposrednemu vizualnemu prikazovanju smrti. Ob analizi vzorca nagrajenih fotografij World
Press Photo spoznamo, da to dosegajo s pomoc¢jo uporabe simbolnih fotografij, ki prikazujejo
trenutke trpljenja, utemeljene na Ze uveljavljenih umetnostnozgodovinskih motivih
(Objokovanje, Pieta, Snemanje s kriza itd.). TakSna uporaba novinarske fotografije
predstavlja odmik od ideala objektivnega novinarstva in nepristranskega poroc€anja, saj
predstavljajo tovrstne podobe vrednotenje in interpretacijo dogodkov.

Klju¢ne besede: novinarska fotografija, mit o objektivnosti novinarske fotografije,
ikonografija trpljenja, kr§¢anska ikonografija, simbolizem v novinarski fotografiji.

Beyond the Narrative — Symbolism in Photojournalism

The aim of the present thesis is a critical assessment of the verification role of press
photography and the role of photoreporter as an unbiased observer of events. Based on the
analysis of the sample of award-winning World Press Photo images we will discuss the issue
of discreet use of visual symbolism in photojournalism. The latter is based on the »myth of
objectivity«, but it often exceeds the neutral view. The iconography of suffering, that has
occurred throughout history in art-historical works primarily in the context of Christian
iconography, plays an important role in the war photography. Printed media are often
avoiding direct visual representation of death. The analysis of the sample of award-winning
World Press Photo images shows us, that they achieve this through the use of symbolic
photographs, showing moments of suffering, based on existing art-historical motifs
(Mourning, Pieta, Descent from the Cross, etc.). Such use of press photography represents a
deviation from the ideal of objective journalism and unbiased reporting, as this type of images
represent judgement and interpretation of events.

Keywords: photojournalism, the myth of objectivity of photojournalism, iconography of
suffering, Christian iconography, symbolism in photojournalism.
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1 UVOD

V svetu, v katerem vlada mnosStvo podob in preobremenjenost z informacijami, ponuja
fotografija »hiter nacin razumevanja dogodka in zgoS¢eno obliko njegovega pomnjenja.
Fotografija je kot citat, kot maksima ali pregovor«.” Ze na zadetku 20. stoletja je Walter
Benjamin opozoril, da zivimo v »dobi mehanske reprodukcije« in da »podoba oblikuje
realnost eksistence v njenih mnogoterih reprodukcijah dnevnega novinarstva«.’
Fotozurnalizem je dozorel s pomocjo tehnoloskih inovacij, vendar prav slednje v zadnjih
desetletjth omogocajo vecje moznosti za ponarejanje in elektronsko manipuliranje s
fotografijami. Potvarjanje resnicnosti pa je Vv nasprotju z novinarjevim temeljnim
poslanstvom, stremljenjem k nepristranskemu, objektivnemu (s)poroc¢anju. Novinarstvo ze
skoraj stoletje utemeljuje svoj diskurzivni status na »mitu objektivnosti«, ki je zapisan v vseh
kodeksih novinarske etike po svetu. Tudi novinarska fotografija mora sluziti kot dokument in
vidni dokaz upovedanih novicarskih dogodkov ter ne kot njihova interpretacija in
vrednotenje.

Ker je v Sloveniji vpraSanje prikrite rabe vizualnega simbolizma v novinarski
fotografiji relativno slabo raziskano, bomo v pricujo¢em diplomskem delu kritiéno presojali
njeno verifikacijsko vlogo in polozaj fotoreporterja kot nevtralnega opazovalca dogodkov.
Pojav fotozurnalizma v sredini 19. stoletja sovpada s pojavom vojne fotografije, ki jo v
pricujoc¢em delu podrobneje obravnavamo. Da je nasilje ena klju¢nih in najbolj izstopajocih
novicarskih vrednosti, bomo skusali dokazati v analizi vzorca nagrajenih fotografij.

Nasilje oziroma trpljenje se je na Stevilnih umetniskih delih skozi vso zgodovino
pojavljalo predvsem v kontekstu krS¢anske ikonografije in pri vernikih zbujalo socutje. S
pomocjo prikaza marioloskih in kristoloSkih ikonografskih tipov, ki poudarjajo Marijino in
Kristusovo bolec¢ino, bomo opozorili na dolgo zgodovino, ki spremlja ikonografijo trpljenja.
V  drugem delu naloge bomo tako omenjeno temo obravnavali tudi z
umetnostnozgodovinskega vidika in pri nagrajenih fotografijah World Press Photo opazovali,
kako se klasi¢ni umetnostnozgodovinski motivi pojavljajo v novinarski fotografiji.

Nasa hipoteza oziroma raziskovalno vprasanje se glasi: Novinarska fotografija je

utemeljena na mitu objektivnosti, fotoreporter tako domnevno velja za nevtralnega

% Susan SONTAG, Pogled na bolecino drugega, Ljubljana 2006, p. 18.
* Hanno HARDT, Vizualna kultura v kulturnih $tudijah, in: Cooltura: Uvod v kulturne studije (ed. Ale§ Debeljak
idr.), Ljubljana 2002, p. 318.
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opazovalca dogodkov. Toda novinarska fotografija presega nevtralni pogled — v vecini
primerov imajo fotografije z najve¢jim ucinkom, torej tiste, ki veljajo za najboljSe in so tudi

nagrajene, najvecjo simbolno vrednost in so tako nenevtralne.

11



2 NOVINARSKA FOTOGRAFIJA

2.1 Vzpon fotografske podobe

Kot opozarja Roland Barthes, Stevilni posamezniki pravijo, da so Fotografijo s
kadriranjem, albertijevsko perspektivo in optiko camere obscure iznasli slikarji. Sam je
zagovornik teze, da so Fotografijo iznasli kemiki. Z odkritjem, da so srebrovi halogeni
obcutljivi za svetlobo, je bilo mogoce ujeti in neposredno natisniti svetlobne zarke, ki jih
oddaja neenakomerno osvetljen predmet. »Iz realnega telesa, ki je bilo tam, je izSlo sevanje,
ki se me je dotaknilo — mene, ki sem tukaj; trajanje prenosa ni pomembno; fotografija
izginulega bitja me bo ganila prav kakor zakasneli zarki kaksne zvezde,« Se dodaja Barthes.
Ce bi po njegovih besedah Fotografija sodila k svetu, ki bi imel $e kaj ob&utljivosti za mit, »bi
se prav gotovo veselili sprico bogastva tega simbola: ljubljeno telo je postalo nesmrtno s
pomod&jo dragocene kovine — srebra /.../«.*

S srebrovimi solmi in kamero obskuro je konec 18. stoletja eksperimentiral Ze Thomas
Wedgewood. Nato sta s poskusi nadaljevala brata Claud in Joseph Nicéphore Niépce. Slednji,
mlajsi, je natanko vedel, kak§no podobo Zeli pridobiti — hotel je jasno, ostro izrisano sliko. S
postopkom heliografije je okoli leta 1826—1827 ustvaril prvo obstojno fotografijo na svetu.
Naj od pionirjev fotografije izpostavimo Se L. J. M. Daguerra, ki je eksperimentiral z
dioramo, predhodnico filma. Z Niépcem sta delala poskuse s srebrovimi svetloCutnimi snovmi
ter skuSala »ujeti in fiksirati« podobe. To je Daguerru tudi uspelo in leta 1839 so razglasili
dagerotipijo za javno last.’

Vzpon fotografske podobe je po besedah Hanna Hardta v zahodni kulturi in drugod v
zelo kratkem casi »soocCil svet bralcev s stvarnostjo vidnega dokaza ter neposrednim
izkustvom ljudi in dogodkov«.® Leta 1884 je namre¢ razvoj poltonskega postopka povzroéil
mnozi¢en razmah fotografije v tisku. V dvajsetih letih 20. stoletja so tako fotografije
dokon¢no izpodrinile in nadomestile risane ilustracije, ki so do tedaj sluzile kot slikovno

gradivo tisku.”

* Roland BARTHES, Camera lucida. Zapiski o fotografiji, Ljubljana 1992, pp. 71-72.

> Primoz LAMPIC, Fotografija in stil. Premene v mediju od realizma do modernizma, Ljubljana 2000, pp. 89—
99.

S HARDT 2002, cit. n. 3, p. 318.

’ Dona SCHWARTZ, Objective Representation: Photographs as Facts, in: Picturing the past: media, history and
photography (ed. Bonnie Brennen, Hanno Hardt), Chicago 1999, p. 167.
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Razvoj fotografije kot nove tehnologije druzbene komunikacije je poleg tega, da se je
fotografijo pricelo uporabljati na komercialnem podrocju, vodil tudi do nastanka
fotografskega novinarstva in posledi¢no porasta slikovnih revij — vse to pa je »vzpodbudilo in

okrepilo psiholosko vpletenost druzbe na podro&ju vizualnih komunikacij«.®

2.2 Razcvet fotozurnalizma

Novinarska fotografija se je po besedah Hanna Hardta pojavila v dveh razli¢nih fazah
— konec 19. stoletja z uporabo fotografskih podob v Casopisju in revijah ter v dvajsetih letih
20. stoletja, ko je s pomoc¢jo tehnoloskih izboljSav fotoZzurnalizem dozorel in se razmahnil v
obliki dokumentarnega izrazanja po vsem svetu.” Kot je dejal Harold Evans, »fotografija ni
fotozurnalizem«.'® Za podkrepitev informacije, ki jo posredujejo fotografije, so namred
potrebne besede, ki pomen razlozijo, ga potrdijo in okrepijo (ve€ o tem glej v nadaljevanju v
poglavju Vpliv besedila na pomen fotografije in obratno).

Razcvet fotozurnalizma je bil pogojen s tehnoloskim, druzbenim in ekonomskim
razvojem. Z vidika tehni¢nih reSitev in novosti naj izpostavimo izbolj$ano tehniko tiskanja
fotografij, pojav filmskega traku (Kodak) ter razvoj manjSih fotoaparatov, ki so nudili
fotoreporterjem ve&jo mobilnost na terenu in omogogali krajsi ekspozicijski ¢as."!

Poleg tehnoloskih izboljsav sta bila za vzpon novinarske fotografije klju¢nega pomena
tudi razSiritev kroga bralcev na delavski razred ter Siroka dostopnost poceni Casopisov in
revij. Po besedah Hanna Hardta je javnost »spodbujena z razmahom filmov v dvajsetih letih
20. stoletja Zelela 'videti' svet, kar je ustvarilo nove zahteve do tiskanih medijev za
legitimizacijo fotozurnalizma kot profesionalne prakse«.'

S porastom revijalnih naklad in potrebami po fotografskem gradivu so se pojavile tudi
Stevilne fotografske agencije. Te so postale v sodelovanju s tiskovnimi agencijami (npr.

Associated Press v ZDA in Reuters v Veliki Britaniji) kljuCen vir slikovnega gradiva za tisk

$ HARDT 2002, cit. n. 3, p. 318.

? Hanno HARDT, Photojournalism, International encyclopedia of the social & behavioral sciences (ed. Neil J.
Smelser, Paul B. Baltes), XXVII, Amsterdam 2001, p. 11402.

"HARDT 2001, cit. n. 9, p. 11404.

" Ibid., p. 11402.

"2 Ibid., p. 11403; Ilija TOMANIC TRIVUNDZA, Vizualni simbolizem ali besedilni komentar. Odstopanje od in
preseganje realistiCne reprezentacije v rabi novinarske fotografije, in: Teorija in praksa, XLII/2-3, Ljubljana

2005, p. 443.
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po vsem svetu. Fotografske agencije sluzijo hkrati tudi kot knjiznica ali arhiv vizualnih
reprezentacij oziroma vseh zbranih fotografij, ki so v casu 20. stoletja obeleZzevale
vsakodnevne dogodke. Mediji po vsem svetu so v veliki meri odvisni prav od podob, ki jih te
agencije posredujejo.”

S pojavom televizije v petdesetih letih 20. stoletja in posledicnim upadom revijalne
naklade v Sestdesetih se je fotozurnalizem obdrzal predvsem v dnevnem tisku, kjer pomaga
krepiti vizualno kulturo.'*

Pojav barvnih fotografij je dal fotoZzurnalizmu novo razseznost — njihova
dokumentarna vrednost se je s tem $e okrepila.”” Barvne fotografije muéenih vietnamskih
civilistov in ranjenih ameriSkih vojaskih novincev, ki jih je posnel Larry Burrows in jih
objavljal v reviji Life, so povecale nasprotovanje ameriski navzocnosti v Vietnamu. Burrows
velja za prvega pomembnega fotografa, ki je posnel celotno vojno v barvah in s tem okrepil
resni¢nost dogajanja.'®

V »slikovno ozaveSCenem svetu« pomagajo fotozurnalizem ohranjati Stevilne
institucije, med drugim World Press Photo Foundation,"” ki ji namenjamo ve& pozornosti v

kasnejSih poglavjih.

2.3 Vojna fotografija

Zacetki fotozurnalizma sovpadajo prav s pojavom vojne fotografije v sredini 19.
stoletja: Stevilni fotografi, najbolj znani so, denimo, Roger Fenton, James Robertson in Felice
Beato,'® so dokumentirali amerisko-mehisko vojno, upore v Indiji in na Kitajskem, krimsko
vojno, ameriSko drzavljansko vojno, mehisko revolucijo, zacetek 20. stoletja pa tudi rusko-
japonsko vojno, mehisko revolucijo, balkansko vojno in prvo svetovno vojno."’

Prvi celovit poskus, da bi dokumentirali vojno, je bil izpeljan med ameriSko

drzavljansko vojno (1861-1865). Pod vodstvom Mathewa Bradyja sta vecino fotografij

B HARDT 2001, cit. n. 9, p. 11403.

" Ibid., p. 11404.

" Ibidem.

' SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 34.

""HARDT 2001, cit. n. 9, p. 11404.

'8 Michael GRIFFIN, The Great War Photographs: Constructing Myths of History and Photojournalism, in:
Picturing the past: media, history and photography (ed. Bonnie Brennen, Hanno Hardt), Chicago 1999, p. 131.
' HARDT 2001, cit. n. 9, p. 11402.
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posnela Alexander Gardner in Timothy O'Sullivan, ki sta posnela Stevilne brutalno razlocne
fotografije mrtvih vojakov in jih opravi¢evala z dolZnostjo belezenja.?

Na prelomu 20. stoletja so fotoreporterji porocali tudi o vojnah, ki so divjale v Juzni
Afriki, Tur¢iji in na Filipinih. V skladu z dogovorom s tamkajSnjimi organi oblasti so
dogajanje na fronti lahko snemali, vendar so te posnetke lahko objavili Sele po pregledu
cenzorjev. Ravno zaradi vpliva cenzure so fotografije iz tega obdobja precej neizrazite.”'

Sicer pa je bila vse do druge svetovne vojne sama bitka ocesu kamere nedostopna. Te
fotografije so ponavadi prikazovale posledice vojne in za vecino se je kasneje izkazalo, da so
bile bodisi inscenirane bodisi so posegale v predmet, ki so ga upodabljale. Ko je prislo do
dolocenih tehni¢nih izboljSav same fotografske opreme (npr. Ze omenjena iznajdba manjsih in
lazjih fotoaparatov, ki so reporterjem omogocali ve¢jo mobilnost na terenu in »akcijske«
posnetke s krajsim ekspozicijskim ¢asom), je bilo mogoée bitko posneti »od blizu«. Spanska
drzavljanska vojna (1936-1939) je bila prva, ki so jo fotografske kamere obelezile tudi na
bojnih linijah in katere posnetki so bili takoj natisnjeni v ¢asopisju v Spaniji ter drugih
drzavah. Naj opozorimo Se na vietnamsko vojno, ki je bila prva, ki so jo vsakodnevno
spremljale televizijske kamere in za katero smo lahko dejansko prepri¢ani, da nobena od
najbolj znanih fotografij ni zrezirana. Po besedah Sontagove je prav ta vojna »vpeljala na
domaco fronto novo tele-intimnost s smrtjo in uni¢enjem«.?

Vojne fotografije so se najprej (od leta 1880 dalje) pojavljale v dnevnem in tedenskem
casopisju. Kasneje so se pojavili ilustrirani tedniki z visoko naklado (npr. francoski Vu leta
1929 ali ameriski Life 1936), ki so vso pozornost namenjali fotografijam, ki so jih ponavadi
spremljala le kratka besedila, in slikovnim zgodbam. Nasprotno se je v ¢asopisih pojavljala le
en sama fotografija, ki je spremljala osrednjo zgodbo.”

Med ljudmi, ki vojne nikoli niso izkusili, je to razumevanje vojne predvsem proizvod
vpliva podob, ki nam jih posredujejo mediji. S tem ko je nekaj fotografirano, postane za tiste,
ki so drugje in to spremljajo kot novico, resni¢no.”* Te razsirjene in razvpite podobe trpljenja

in uni¢enja so po besedah Sontagove »neziogibna poteza nase s fotoaparatom posredovane

2 SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 48.

2! Mary PANZER, Christian CAUJOLLE, Things as they are. Photojournalism in context since 1955, New York
2005, p. 13.

22 SONTAG 2006, cit. n. 2, pp. 18-54.

# Ibid., p. 28.

* Ibid., p. 18.
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vednosti o vojni«.” Tudi Barbie Zelizer poudarja, da za tiste, ki holokavsta na svoji koZi niso
doziveli, predstavljajo prav fotografije »okrnjeno« reprezentacijo in razumevanje tega
grozodejstva.”®

Kot pise Sontagova, je zavest o trpljenju, nakopicenem v omejenem Stevilu vojn, ki se
dogajajo nekje drugje, gola konstrukcija: »Zlasti v obliki, kot jo belezijo kamere, vzplamti
med velikim Stevilom ljudi, nato pa zbledi izpred oci. V nasprotju s pisnim poro¢ilom — ki
glede na svojo miselno kompleksnost, reference in besednjak meri na vecje ali manjSe Stevilo

bralcev — ima fotografija en sam jezik in je potencialno namenjena vsem.«’’

2.3.1 Dokumentiranje smrti, trpljenja, nasilja in groze

Eden od temeljnih elementov novinarskega sporocanja je dokumentiranje smrti,
trpljenja, nasilja in groze. Kot izpostavlja Schwartzova, si ljudje Zelijo videti fotografije
unicenja, saj te poleg Custev udelezencev prikazujejo tudi obseg tragedije, ki ga z besedami
tezko opisemo.*®

Med najslavnejSe in najpogosteje reproducirane vojne fotografije sodijo tiste, na
katerih so fotografi ujeli trenutek smrti oziroma tistega tik pred njim. Ena takih je tudi
fotografija Eddieja Adamsa (glej sliko 1), ki je februarja 1968 v svoj objektiv ujel trenutek, ko
na saigonski ulici vietnamski general Nguyen Ngoc Loan s strelom v glavo usmrti moskega,
imenovanega Bay Lop, osumljenega gverilske aktivnosti.*’ Ta fotografija je bila leta 1968

tudi nagrajena kot World Press Photo of the Year.™

» Ibid., p. 20.

% Barbie ZELIZER, From the Image of Record to the Image of Memory: Holocaust Photography, Then and
Now, in: Picturing the past: media, history and photography (ed. Bonnie Brennen, Hanno Hardt), Chicago 1999,
p. 118.

27 SONTAG 2006, cit. n. 2, pp. 16-17.

% Dona SCHWARTZ, To tell the Truth: Codes of Objectivity in Photojournalism, dostopno na:
http://blog.ahmadzamroni.net/2010/01/25/to-tell-the-truth-codes-of-objectivity-in-photojournalism/ (4. 2. 2010).
¥ Vojko URBANCIC, Agencija AP: Zgodbe o novinarski fotografiji, in: Delo, Ljubljana 13. 3. 2009, p. 26.

3% Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, dostopno na: http://www.archive.worldpressphoto.org/

(12.6.2010)

16



Slika 1: Eddie Adams, Vietnamski general s strelom v glavo usmrti moskega, Saigon, 1968

Takih posnetkov, ki gledalca oziroma bralca neposredno soocijo s smrtjo oziroma
trenutkom pred njo, je malo. Tisk namre¢ pogosto uporablja razli¢ne strategije, s katerimi se
izogiba neposrednemu vizualnemu prikazovanju smrti in trpljenja. Pogoste so objave
estetiziranih podob vojaske opreme namesto bojevanja, personifikacija konfliktov s pomocjo
prikazovanja politinih in vojaskih voditeljev, uporaba simbolnih podob, ki kazejo
»arhetipske trenutke herojstva in trpljenja« itd. Tovrstna uporaba fotografij pa predstavlja
odmik od ideala objektivnega novinarstva, saj na ta nacin podobe posamezen dogodek
vrednotijo®' (glej poglavije o objektivnosti novinarske fotografije v nadaljevanju).

Z veliko bolj »direktnimi« posnetki se sreCamo na fotografijah, ki prikazujejo
dogajanje v geografsko oddaljenih krajih. Sontagova ugotavlja, da bolj kot je prizorisce
grozot (npr. lahkota v Afriki) odmaknjeno oziroma eksoti¢no, vecja je verjetnost neposrednih
frontalnih posnetkov mrtvih in umirajocih. Ta Ze stoletja dolga praksa prikazovanja eksoti¢nih
(koloniziranih) ljudi se odraza tudi v dejstvu, da je vecina fotografij, na katerih so posneta
okrutno izmali¢ena trupla, iz Azije ali Afrike. Prebivalce oddaljenih dezel so od 16. stoletja
dalje postavljali na etnoloskih razstavah po evropskih prestolnicah na ogled »kakor zivali v
Zivalskem vrtu«.*? Fotografijo nezahodnjaka lahko po besedah Lutzove in Collinsove vsaj

delno razumemo kot »rezultat niza psihokulturno priucenih izbir fotografov, urednikov in

3! Tlija TOMANIC TRIVUNDZA, Gledanje brez vpogleda: ambivalentno prikazovanje trpljenja in smrti v
novinarski fotografiji, in: Fotografija, 37/38, Ljubljana 2008, pp. 42—47.
2 SONTAG 2006, cit. n. 2, pp. 66—68.
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piscev podnapisov, ki na dolo¢eni ravni posvecajo pozornost lastnemu pogledu in pogledu
drugega«.™

Ko govorimo o vojni fotografiji, s moramo dotakniti tudi vprasanja izkoriscanja
Custev — usmiljenja, socutja in ogorcenosti. Vc¢asih so fotografi mislili, da bo priblizevanje
bolece realnosti v gledalcih spodbudilo intenzivnejSe obcutenje prikazanega. Toda v

danasnjem casu, ko fotografija sluzi potroSniski manipulaciji, ta u€inek fotografij bede

nikakor ni samoumeven. In te prenasienosti grozljivih podob se zavedajo tudi fotografi.**

2.4 Moc posamezne fotografije

Pojav televizije je sredi 20. stoletja konkuriral ¢asopisom in revijam, vendar zaradi
drugacnega nacina delovanja nikakor ni presegel pomena novicarskih fotografij. Res je, da
televizijski medij obvesca in zabava, vendar se nam tako posredovani dogodki tezko vtisnejo
v spomin. Po drugi strani imajo novicarske fotografije, ki predstavljajo posnetek nekega
trenutka v asu, moc¢, da se nam zasidrajo v zavest. Priklic dolo¢enega posnetka dogodka ali
osebe je mogoc prek posamezne fotografije. Ljudje se namre¢ laze osredoto¢imo na doloceno
fotografijo, kot na zaporedje posnetkov.

Ko pomislimo na pomembne dogodke, ki so zaznamovali zgodovino, si ponavadi v
spomin prikli¢emo neko doloc¢eno sliko in ne televizijskega posnetka. Harold Evans tako npr.
izpostavlja, da si vietnamsko vojno v mislih vizualizira s pomocjo ene same fotografije, prav
tiste, ki jo je leta 1968 posnel Eddie Adams (glej sliko 1), na kateri je ujel trenutek, ko na
saigonski ulici vietnamski general s strelom v glavo usmrti moskega, osumljenega gverilske
aktivnosti.

Adams je zabelezenje tega dogodka pojasnil z besedami: »To fotografijo sem posnel
popolnoma instinktivno. Vsak 'idiot' bi jo lahko posnel. Ko je [vietnamski general, op. P. M.]
dvignil roko, v kateri je drzal revolver, sem mu sledil s fotoaparatom, vendar Se vedno nisem
pricakoval, da ga bo res ustrelil.«*

Posnetek tega dogodka bi imel na televiziji na ob¢instvo popolnoma drugacen ucinek,

mo¢ podobe bi se na nek nacin izgubila. To, kar naredi na bralca vtis, je namre¢ »zamrznjen«

Luthar, Vida Zei, Hanno Hardt), Ljubljana 2004, p. 215.

¥ SONTAG 2006, cit. n. 2, pp. 76-77.

% Eddie Adams v Harold EVANS, Edwin TAYLOR, Pictures on a Page: Photo-journalism, Graphics and
Picture Editing, London 1978, p. 5.
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trenutek v Gasu.*® Da se fotografije mo&neje vtisnejo v spomin kot gibljive podobe, pravi tudi
Sontagova: »Televizija je hudournik nezadostno odbranih podob, od katerih vsaka izbriSe
prejSnjo. Fotografija pa je posebej izbrani trenutek, preobrazen v tanek predmet, ki ga lahko
shranimo in si ga znova ogledamo.«’’ Seveda moramo lo¢iti med hitrim dogajanjem na
televiziji ali pocasnim posnetkom dogodkov. Slednji imajo namre¢ na gledalca, podobno kot

fotografije, prav tako mocan ucinek.

2.5 Ideja odlocilnega trenutka

Francoski fotograf Henri Cartier - Bresson, ki je sledil hipnemu nacinu ustvarjanja in
tako obveljal za forografa »odlo€ilnega trenutka«, je v intervjuju za Washington Post pojasnil
svoje nazore z besedami: »/.../ vase oko mora videti kompozicijo ali izraz, ki ga ponudi
Zivljenje, intuicija pa vam pove, kdaj pritisnete sprozilec fotoaparata.«’® Henri Cartier -
Bresson je svoj kultni status pridobil z izidom knjige Images a la Sauvette leta 1952, v
angleSkem prevodu »decisive moment« ali »odlo¢ilni trenutek«, v kateri je razlozil, da je za
dober posnetek nujno prozenje v odlocilnem trenutku. Slednjega je Cartier - Bresson definiral
kot »simultano prepoznanje pomembnosti dogodka v delcku sekunde in natancno
razporeditev oblik, ki dajejo doloenemu dogodku njegov pravi izraz.«’® Ker gre pri
fotografiji za nacin vizualizacije miSljenega, ga je tako zanimal natanko doloc¢en »odlocilni
trenutek«, trenutek klika fotoaparata, »ko preteklost in prihodnost obstaneta v sedanjosti«.*’

Odlocilni trenutek, ujet v objektiv fotoaparata, je ponavadi pristen, spontan in
custveno nabit. Enega takih je posnel tudi Don McCullin, ki je zabelezil posnetek trpece
Turkinje, ki je v grSko-turski drzavljanski vojni na Cipru izgubila svojega moza (glej sliko 26
v nadaljevanju). Leta 1964 je bila fotografija tudi nagrajena kot World Press Photo of the

I v . . .41
Year in izraza jasno simbolno konotacijo.

3 EVANS 1978, cit. n. 35, pp. 5-6.

37 Susan SONTAG, O fotografiji, Ljubljana 2001, p. 21.
% Ziga SMIDOVNIK, Magnum: Viva la ravolucion permanente! Dostopno na: hitp://www.slo-
foto.net/novice/2010/10/11/magnum-viva-la-revolucion-
permanente&utm_source=rss&utm_medium=feed&utm_campaign=news (20. 1. 2011).

3% Henri Cartier - Bresson v Uro§ HOCEVAR, Estetika reportazne fotografije, Ljubljana 2010, pp. 20-29.

* Ibid., p. 28.

' EVANS 1978, cit, n. 35, pp. 117-118.
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Idejo odlocilnega trenutka lahko ponazorimo tudi s fotografijo Smrt republikanskega
vojaka, ki jo je med Spansko drzavljansko vojno posnel Robert Capa in velja po mnenju
Stevilnih avtorjev za eno najslavnejSih novinarskih fotografij (glej sliko 2). Avtenticnost te
fotografije so mnogi postavili pod vprasaj — po eni od hipotez naj bi jo fotograf posnel med
urjenjem milice blizu frontne linije in ne med samo bitko.*

Tudi Sontagova piSe o tem posnetku kot o fotografiji, v kateri se udejanja ideja
odloc¢ilnega trenutka: »/.../ tako reko¢ vsakdo, ki je kdaj sliSal za to vojno [Spansko
drzavljansko vojno, op. P. M.], si bo lahko priklical pred o€i zrnato ¢rno-belo podobo
moskega v beli srajci z zavihanimi rokavi, ki se je nagnil nazaj proti pobocju in z desno roko
zamahnil za sabo, ko mu je puska zdrsnila iz prijema: moskega, ki se bo vsak hip mrtev
zgrudil na svojo senco«.* Ta podoba je pretresljiva, vzbuja pozornost, osuplost in

presenecenje.

Slika 2: Robert Capa, Smrt republikanskega vojaka, Spanija, 1936

2 Ibid., p. 127; GRIFFIN 1999, cit. n. 18, p. 138.
# SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 19.
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3 MIT O OBJEKTIVNOSTI FOTOGRAFIJE

Status novinarske fotografije je znotraj mnozi¢nih medijev, ki veljajo za direktne
»prepise« realnega sveta, utemeljen na »konvenciji fotografskega realizma in vlogi
fotoreporterja kot pasivnega o&ividca dogodkov«.** Kot poudarja Tomani¢ TrivundZa, izhaja
pojmovanje fotografij kot materialnega dokaza dogodkov iz »njihove v semiotskem smislu
indeksne narave, dejstva, da je fotografska podoba s svetlobo zapisana sled dogajanja pred
objektivom«.” Ob tem avtor dodaja, da je vloga fotoreporterja zreducirana predvsem na
izbiro in usmerjanje pogleda. S preve¢ ocitno uporabo fotografskih izraznih sredstev namre¢
»spodbija vtis objektivnosti«.46 Zaradi vseh teh razlogov nas fotografija, po besedah

Schwartzove, usmerja k dojemanju objektivnosti kot druzbenega fenomena.*’

3.1 Novinarska objektivnost: informativnost proti interpretativnosti

Mit o »objektivnem (s)poroCanju« je zapisan v vseh kodeksih novinarske etike po
svetu in razglaSen za »uredniSko politiko« slehernega mnozi¢nega obcila ter velja za
postavko, brez katere novinarski diskurz ne obstaja. Manca KoSir govori o treh dimenzijah
»objektivnosti« novinarskega (s)porocanja, in sicer: (1) izbor (selekcija) sporocane
stvarnosti, ki nastane na podlagi pomenov, oblikovanih v druzbenopoliti¢nih interpretacijah;
(2) odnos novinarskega sporocila do stvarnosti, ki mora upostevati zahtevo po »celoviti in
objektivni informaciji«; (3) jezikovna predstavitev sporocila, ki mora biti brez slehernega
vrednostnega opredeljevanja, uporabljene besede morajo biti stilno nevtralne.*® [poudarila P.
M.] Ker objektivnega sporocanja ni, je bila postavljena »norma objektivnosti kot ideala, h
kateremu stremimo, a se mu nikoli ne priblizamo«.*

Novinarska sporocila lahko uvrstimo v dve veliki skupini. Prva je informativna zvrst,

v katero uvrS¢amo novinarske prispevke, »ki se kazejo kot objektivna sporocila, v katerih je

avtor s svojimi mnenji od predmeta distanciran. Drugo skupino, interpretativno zvrst,

*“ TOMANIC TRIVUNDZA 2008, cit. n. 31, p. 42.

* Ibidem.

* Ibidem.

7 SCHWARTZ, cit. n. 28.

* Manca KOSIR, Nastavki za teorijo novinarskih vrst, Ljubljana 1988, pp. 11-13.
¥ Ibid., p. 13.
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sestavljajo prispevki, »ki se v tekstih kazejo kot subjektivna sporocila, avtorji pristopajo k
obravnavanemu predmetu angazirano in so s svojimi mnenji v tekstu prisotni«. Avtorjeve
teznje po bral¢evem dojemanju besedila se v prvi skupini kaZejo v udejanjanju informativne
funkcije, v drugi pa interpretativne funkcije.”® Informativna novinarska besedila morajo biti
torej napisana nevtralno, nepristransko, v interpretativnih tekstih pa je avtorjevo staliSce
klju¢nega pomena.

Temeljna nacela »objektivnega« novinarstva so nujnost novinarjeve nepristranskosti,
uravnotezenost trditev, predstavljenih v besedilu, in nedvoumno lo¢evanje dejstev od mnen;.
Kot poudarja Labanova, mora biti iz novinarskega besedila takoj razvidno, da »dolocena
informacija ni novinarjevo vedenje, mnenje ali interpretacija«.’’ Zahteva po novinarjem
lo¢evanju dejstev od mnenj oziroma osebnih prepri¢anj je po besedah Erjav€eve »skupna
vsem merilom kakovosti novinarskega besedila: to¢nost, raznolikost, preglednost, stvarnost,
uravnoteZenost in razumljivost«.>

Locevanje informacij od komentarjev zapoveduje tudi 11. Clen Kodeksa novinarjev
Slovenije iz leta 2002: »Novinar mora lo¢iti informacije od komentarjev. Razlika med
poroGilom o dejstvih in komentarjem mora biti jasno razvidna.«” Naj na tem mestu
poudarimo, da v sedaj veljavnem kodeksu, ki je bil sprejet leta 2002, besede »objektivnost«
ali njenih izpeljank ne zasledimo. V Preambuli med drugim piSe: »Novinarji so dolzni
predstavljati celovito sliko dogodkov in svoje delo, ob spostovanju pravic drugih, opravljati
natanéno in vestno. Takino delo je temelj verodostojnosti novinarjev.«’* Beseda
»objektivnost« oziroma njena izpeljanka se pojavi le v prvem novinarskem kodeksu v
slovenskem medijskem prostoru. Gre za Kodeks novinarjev Jugoslavije, ki ga je Zveza

novinarjev Jugoslavije sprejela leta 1965 in dopolnila v letth 1969 in 1973: »Druzbeno

> Ibid., p. 63.

°! Vesna LABAN, Zanri vesti¢arske vrste, obi¢ajno poroéilo in anketa v dnevnem &asopisju (Uvod v novinarstvo
I, Uvod v novinarstvo II), in: Uvod v novinarske Studije (ed. Melita Poler Kovaci¢ in Karmen Erjavec), Ljubljana
2005, p. 37.

*2 Erjavec v LABAN 2005, cit. n. 51, p. 38.

3 Kodeks novinarjev Slovenije, dostopno na: http://www.razsodisce.org/razsodisce/kodeks ns_txt.php (2. 2.
2010).

* Ibidem.
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nevarnost in moralni prestopek pomeni vse tisto, kar ovira pravocasno, popolno, pravilno,
resnici ustrezno, objektivno informacijo.«” [poudarila P. M.]

Med Stevilnimi avtorji, ki razpravljajo o »mitu novinarske objektivnosti«, naj
izpostavimo Igorja Vobica, ki izhaja iz predpostavke, da izvira verodostojnost sodobnega
novinarstva iz mita novinarske objektivnosti, ki se je razvijal s spreminjanjem zgodovinskega
in kulturnega konteksta. Spreminjanje strukture avtor pojasnjuje od vznika objektivnosti v
novinarski skupnosti in diskurzu v zacetku 20. stoletja do njenega reproduciranja v naslednjih
desetletjih na podro¢ju novinarske dejavnosti ter komunikacijskih, medijskih in novinarskih
studij. Novinarstvo ze skoraj stoletje utemeljuje svoj diskurzivni status na mitu objektivnosti
— »objektivnost«, ki po besedah Splichala ni naravna lastnost novinarskega diskurza, se je v
novinarstvu namre¢ zasidrala na zaGetku 20. stoletja.”®

SploSnega konsenza o vzrokih pojava »objektivnosti« v novinarstvu ni. Nekateri
avtorji iS¢ejo razloge skozi tehnoloSkodeterministi¢ni pogled in menijo, da je k objektivizaciji
upovedovanja pripomogla uveljavitev telegrafa v novinarskem sporocanjskem procesu. Ta
vidik sodobni pristopi zavrac¢ajo in poudarjajo prepricanje, da je na pojav novinarske
objektivnosti vplival predvsem komercialni imperativ — tiskovne agencije so novice
»prodajale« razlicnim medijskim hiSam, zato naj bi novinarji pri upovedovanju »rabili skupni
okvir«. Spet drugi opozarjajo na zaton »politicnega« tiska konec 19. stoletja in vzpon
»znanosti kot kulturne paradigme« ter posledi¢no Zeljo po legitimizaciji profesionalnega
statusa novinarjev. Hardt in Brennen pa poudarjata, da »so bili predvsem medijski lastniki —
in ne novinarji — tisti, ki so spodbujali objektivizacijo novinarstva in ga razumeli kot temeljni
kamen profesionalizacije«.”’

Kot smo Ze poudarili, sodobni pristopi razumejo novinarsko objektivnost kot
»nedosegljiv cilj, poln paradoksov, a Se vedno kot glavni smerokaz novinarskega
(re)konstruiranja realnosti«.”® Ti pristopi pojasnjujejo, da izhaja »ideologija objektivnosti« iz
»absolutnega razlikovanja med dejstvom in vrednostjo, razlikovanja med dejstvom in
interpretacijo kot zdravorazumskim pravilom novinarske prakse: empiricisti¢ne iluzije in

utopije naturalizma«.”

> Igor VOBIC, Mitologija novinarske objektivnosti: revizija Barthesovega koncepta mita, in: Druzboslovne
razprave, XXIV/58, Ljubljana 2008, p. 114.

> Ibid., p. 107.

>7 Ibid., pp. 107-113.

> Ibid., p. 108.

* Ibid., p. 116.
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Vobi¢ torej skuSa pojasniti izvor in strukturo normaliziranja »objektivnosti« v
novinarstvu. Po njegovih besedah razumemo novinarsko objektivnost kot mit — »sistem
pomnjenja, ki se napaja na naturaliziranju zgodovinske transmisije mehanizmov novinarskega
objektiviziranja in z vstopanjem v vse faze novinarskega sporo¢anjskega procesa konc¢nim
novinarskim izdelkom daje pecat novinarskosti«.*® Avtor $¢ poudarja, da je mit novinarske
objektivnosti »glavno pogonsko kolo locevanja novinarstva od drugih diskurzov v sodobnem
mnozi¢nem komuniciranju in eden od temeljnih kamnov zamisljanja novinarske skupnosti«.®'
Povzamemo lahko, da novinarska objektivnost postavlja normativni okvir sodobne novinarske

dejavnosti.

3.2 Fotografija kot informacija

V Preambuli ze omenjenega sedaj veljavnega Kodeksa novinarjev Slovenije je
zapisano, da ta »velja za besedilo, fotografijo, sliko in zvok«.** Tako velja torej zapovedano
eticno nacelo, da mora novinar jasno razloCevati med dejstvi in komentarji, tudi za
fotografijo. Ali z besedami Sontagove: »/../ vsaka sled osebnega videnja cloveka, ki
fotografira, je v napoto prvotni funkciji, ki jo zahtevamo od fotografije: da dokumentira,
diagnosticira, obveica ...«*

Po mnenju Stevilnih avtorjev so fotografije »dokazno gradivo«. Sontagova, denimo,
pravi, da so fotografije cenjene, ker so vir podatkov.®* Na podlagi fotografske podobe je bil
celo zgrajen nov smisel pojma informacije.®

Ko Ales Erjavec v svojem delu Estetika in politika modernizma razmislja o ontologiji
in filozofiji fotografije, izpostavi tudi Flusserjevo pojmovanje fotografije kot informacije —
zanj je klju¢na vrednota fotografije ravno informacija, ki jo nudi. Ko razpravlja o klasi¢ni
novinarski fotografiji in informacijah, ki jih ta fotografska zvrst nudi, Flusser pravi, da je

vsaka fotografija »nov delec informacije' — pogled, ki se zdi danes nekoliko neobicajen, saj je

5 Ibid., p. 108.

%! Thidem.

62 Kodeks novinarjev Slovenije, cit. n. 53.
% SONTAG 2001, cit. n. 37, p. 126.
 Ibid., p. 25.

% Ibid., p. 26.
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poudarjanje sporocilne sposobnosti fotografije nekaj, o ¢emer se pogosto domneva, da je bilo
v sodobni fotografiji presezeno«.®®

Erjavec poudarja, da zelimo Zivljenje Ziveti v trenutku, v katerem je bilo fotografirano,
zato je to, kar je pomembno, fotografska in medijska podoba in ne realnost, ki ostaja intimno
ter subjektivno dejstvo, medtem ko postane vidna podoba javna in objektivna. Svojo misel

zakljuéi z besedami: »Zivljenje so fotografije in dogodek je dogodek le, e je zabelezen.«®’

3.3 Novicarska vrednost fotografskega znaka proti njegovi ideoloski

ravni

V novicah moramo po Hallovih besedah razlikovati med dvema aspektoma
oznacevanja: novicarsko vrednostjo fotografskega znaka, ki pomeni elaboracijo ali
izpeljavo zgodbe v luci profesionalne ideologije novic, in ideoloSko ravnijo fotografskega
znaka, ki je sestavljena iz »elaboracije zgodbe v obliki njenih konotiranih tem in
interpretacij«.’® [poudarila P. M.] Struktura »novicarskih vrednosti« se s tem, ko dologene
zgodbe in dogodke povezuje s posamezniki ter anonimnim dogodkom doloca lastnosti in
polozaj v druzbi ..., kaze kot nevtralna, operativna raven produkcije novic. Pri tem pa je
potrebno poudariti, da omenjene operativne vrednosti nikakor niso nevtralne vrednosti. Ze po
Althusserjevih besedah postaja diskurz — pri »operiranju s 'kategorijo subjekta' in s produkcijo
bralcu 'obi¢ajnih spoznanj'« — ideologki.*

Povzamemo lahko, da sluzi novicarska fotografija najprej oznacevanju na t. i. ravni
»formalnih novidarskih vrednosti« in Sele nato oznaluje ideolosko vsebino. Casopisni
uredniki npr. iScejo in izbirajo fotografije glede na formalne novicarske vrednosti —
dramati¢nost, nenavadnost, vplivnost ... Hkrati pa tudi presojajo, kako bodo te vrednosti
interpretativno kodirane oziroma obravnavane. Po Hallovih besedah povezuje ta dvojna
artikulacija (formalna novicarska vrednost/ideolosko obravnavanje) »notranji diskurz ¢asnika
z ideologkim univerzumom druzbe«.”® Prav prek te dvojne artikulacije je torej institucionalna

plat ¢asnika podrejena latentni funkciji reproduciranja osrednjih ideoloskih tematik druzbe.

% Ales ERJIAVEC, Estetika in politika modernizma, Ljubljana 2009, p. 227.

7 Ibid., p. 229.

% Stuart HALL, Lastnosti novi¢arskih fotografij, in: Medijska kultura (ed. Breda Luthar, Vida Zei, Hanno
Hardt), Ljubljana 2004, p. 199.

% Althusser v HALL 2004, cit. n. 68, p. 199.

" HALL 2004, cit. n. 68, pp. 200-201.
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Novicarske vrednosti so po Hallovih besedah ene izmed najbolj »nerazumljivih
struktur pomena v sodobni druzbi«. MiSljene so kot operativne prakse, ki urednikom s
pomocjo znanja o tem, kaj ustvarja »novico«, omogocajo selekcioniranje, klasificiranje in
izbiro med Stevilnimi fotografijami. Dolo¢ena zgodba, porocilo ali fotografija, ki bi lahko
predstavljala podlago oznaCevanja novic v dnevnem cCasopisju, mora vkljucevati tri temeljne
elemente: biti mora umescena v dogajanje, slednje pa mora biti »Casovno nedavno« in
»vredno objave«.”' Seznam formalnih noviGarskih vrednosti sta Galtung in Ruge 3e razsirila,
poleg Ze omenjene nedavnosti vkljuCujeta Se napetost, redkost, nepredvidljivost, jasnost,
etnocentri¢nost, kontinuiteto, ubranost, »elitne« osebnosti in nacije, personalizacijo itd. Te
novicarske vrednosti se sicer kazejo kot niz nevtralnih, rutinskih praks, vendar po Hallovih

[ . 7
besedah »silijo h konsenzu vedenja o svetu«.

3.3.1 Fizi¢no nasilje kot najbolj izstopajoc¢a operativna novicarska vrednost

Stuart Hall opredeljuje nasilje kot najbolj izstopajoco »novicarsko vrednost« v domeni
politicnih novic. Stevilni nasilni dogodki niso nujno resni¢ni, ampak so s pomocjo
pripisovanja atributov nasilja kot taki prikazani. Po Hallovem mnenju bi vecina novicarskih
urednikov izbrala fotografijo, ki oznacuje nasilje v politicnem kontekstu, kar bi — z vidika
formalne novicarske vrednosti — zagovarjali z »argumentom o nasilju kot reprezentaciji
konflikta, ki vzbuja braléevo pozornost, ker gre za dejanje z resnimi posledicami«.”

Tudi Sontagova opozarja, da imajo dokumentaristi raje dno: »Ze veé¢ kot sto let
fotografi postavajo okrog zatiranih, ¢akaje na prizore nasilja — in sicer z blescece Cisto vestjo.
Druzbena beda je 'dobro stojece' navdala z nujo po fotografiranju, najpriljudnejsi obliki
plenjenja, da bi dokumentirali prikrito stvarnost — tj. stvarnost, ki je prikrita njim.«’* Posnetki
katastrofe, unicenja, smrti, tragedije in drame se najpogosteje pojavljajo na vojnih

fotografijah.”

" Ibid., p. 201.
2 Ibid., p. 202.
7 Ibid., p. 203.
™ SONTAG 2001, cit. n. 37, p. 55.
7 GRIFFIN 1999, cit. n. 18, p. 128.
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3.3.1.1 Ambivalentni odnos do vizualizacije zla in smrti

Kot bomo skuSali dokazati v nadaljevanju pri¢ujocega diplomskega dela, vsebujejo
ravno fotografije, ki prikazujejo nasilje in njegove posledice, mo¢no simbolno konotacijo, ki
jo lahko vrednotimo vzporedno s klasi¢nimi umetnostnozgodovinskimi artefakti. Tudi Ilija
Tomani¢ TrivundZa opozarja na ambivalentni odnos do vizualizacije zla in smrti, ki je najbolj
ociten na vojnih fotografijah — nazorno prikazovanje nasilja na podobah ni prisotno,
fotoreporterji se namre¢ »odkrito spogledujejo s simbolizmom, preigravanjem vizualnih
stereotipov, ikoni¢nih trenutkov ali uveljavljenih umetniskih oziroma popularno-kulturnih
motivov«.”® Da prevladujejo na upodobitvah smrti dramatiénost, Gustvena nota in simbolizem,
poudarja tudi Michael Griffin. Vojne fotografije so po njegovih besedah najbolj cenjene
novinarske fotografije in pogosto tudi nagrajene, vendar lahko na njih tudi najocitneje
prepoznavamo primere simbolizma.”’

Izrazanje Custev je pri novinarjih, ki naj bi objektivno belezili stvarnost, nedopustno.
Kot piSe Peggy J. Bowers, so Custva pogosto sredstvo manipulacije. Zato po njenih besedah
novinarji »ne bi smeli biti Custveni, teh Custev ne bi smeli izrazati ali dopustiti, da kakor koli
vplivajo na njihovo delo«.”

Obratno velja za umetnike, katerih delo temelji prav na izrazanju Custev. Eden izmed
nacinov, kako lahko ta Custva izrazijo, se kaze v uporabi simbolnih podob, predvsem v
kontekstu krScanske ikonografije. Bowersova opozarja tudi na vzporednice, ki jih lahko
potegnemo med vojno fotografijo in motivi Kristusovega trpljenja, ki so v likovni umetnosti
zaznamovali veéino religioznih upodobitev.”

Naj izpostavimo Se dejstvo, da se na noviCarskih fotografijah pojavlja le fizi¢no
nasilje, psihicno je seveda s fotoaparatom nemogoce zabeleziti. Tudi Barbie Zelizer pravi, da
lahko fotografi v svoje objektive ulovijo zgolj posledice trpljenja, samega trpljenja namre¢ ni
mogo&e zabeleziti.*" Tako, denimo, tudi fotografije, posnete v koncentracijskih taboris¢ih,

kazejo ljudi, ki grozote gledajo, same grozote pa niso eksplicitno prikazane.®' Kljub temu

 TOMANIC TRIVUNDZA 2008, cit. n. 31, p. 44.

77 GRIFFIN 1999, cit. n. 18, pp. 129-140.

8 Peggy J. BOWERS, Through the Objective Lens: The Ethics of Expression and Repression of High Art in
Photojournalism, dostopno na: http://www.acjournal.org/holdings/vol10/s_special/articles/bowers.php (15. 3.
2010).

7 Ibidem.

80 ZELIZER 1999, cit. n. 26, p. 105.

¥ Ibid., p. 110.
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moramo poudariti, da se posledice, ne le fizicne (rane ...), ampak tudi psihi¢ne kot prikaz

bolecine in trpljenja, Se kako odraZajo na Stevilnih fotografijah.

3.4 Fotografija kot ideoloski znak

Ko govorimo o ideoloski elaboraciji novicarske fotografije, mislimo na »vstavljanje
fotografij v niz tematskih interpretacij, ki dopuscajo znaku (fotografiji), da prek lastnih
konotacijskih pomenov sluzi kot indeks ideoloske teme«.*® Fotografija, ki je bila torej sprva
ze obravnavana v okviru formalnih kriterijev novic, je sedaj povezana z interpretacijo, ki
odkriva njeno konotacijsko vrednost — fotografija postane ideoloski znak. Po Hallovih
besedah sluzi fotografski znak kot kon¢ni ¢len vizualne oziroma denotativne verige in hkrati
kot prvi ¢len miti¢ne ali ideoloske verige. Vse novicarske fotografije »pri produkciji znaka, ki
je denotativni ekvivalent svojega subjekta, uporabljajo oznacevalce fotografskega koda«. Da
bi pa takSen znak postal novicarsko blago, »mora biti povezan s konceptom ali tematiko in
tako tudi z interpretativno ali ideolosko dimenzijo«.® Tisto, kar ustvarja ideologko sporogilo,
je ravno povezovanje fotografije s tematikami nasilja, ekstremistov, zakona in reda ter
konfrontacijo. Hall ponuja primer »fotografije brce«, kjer se denotirano sporocilo (»moski v
gneci brene policista«) bere oziroma interpretira ideolosko (»ekstremisti z nasilnimi dejanji
ogrozili zakon in red«). Pri tem pa je potrebno poudariti, da je pri povezovanju ideoloske
teme in sporocila kljunega pomena tekst (glej poglavje o vplivu besedila na fotografijo v
nadaljevanju). Po Hallovih besedah je ideologija hkrati »specificna interpretacija, ki jo vsaka
fotografija ali tekst specificira, in sploSni ambient, znotraj katerega se nadaljuje ideoloSki
diskurz kot tak«.** Zdi se, da imamo opravka z dvojnim delovanjem oziroma nagnjenjem
znotraj ideoloskega diskurza — po eni strani delujejo ideoloske teme v domeni subjekta in
klasificirajo svet v obliki neposrednih politi¢nih ter moralnih vrednosti, po drugi strani pa se
ideoloska tematika kaze kot distancirana in univerzalna, miticna. Zaradi povezave med tema
dvema spektroma ter histori¢ne razseznosti dogodkov je deSifriranje vizualnega znaka izredno
kompleksno. Po Hallovih besedah postanejo novicarske fotografije v svojem temeljnem

opredmetenju v obliki dejstev in zgodovine »del ogromne veleblagovnice z arhetipskimi

82 HALL 2004, cit. n. 68, p. 204.
 Ibidem.

S HALL 2004, cit. n. 68, pp. 205-206.
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sporo¢ili, postanejo narava in ne zgodovina, mit in ne 'realnost'«.® S tem ko se novigarske
fotografije kazejo kot vizualni transkripti »realnega sveta«, skrivajo svojo ideolosko dimezijo.

Novicarske fotografije pricajo o »dejanskosti dogodka, ki ga reprezentirajo« in nosijo
meta-sporocilo »dogodek se je dejansko zgodil, kajti fotografija je dokaz tega«. Izbira
doloCenega fotografiranega motiva predstavlja izredno »kompleksno verigo dogodkov in
pomenov«. Vendar novicarske fotografije pri dobesednem reproduciranju dogodka tako, kot
se je dejansko zgodil, tajijo svojo selektivno in interpretativno oziroma ideolosko funkcijo.
Hall pravi, da utemeljitev i§¢ejo v »vnaprej dani, nevtralni strukturi, ki je onkraj vprasanj,
onkraj interpretacij: v 'realnem svetu'«. S tem pa novicarske fotografije ne zagotavljajo zgolj
kredibilnosti doloCenega Casnika, temvec jamcijo objektivnost, torej »nevtralizirajo njegovo

ideolosko funkcijo«.*

3.5 Dokument ali drama

Pri novicarskih prispevkih igra kljuéno vlogo tudi dramatizacija. Kot piSe
Schwartzova, dramati¢nost dogodka pritegne bral¢evo pozornost in pri njem izzove vecjo
empatijo ter s tem nekako upravi¢i uporabo vizualnih podob.*” Ali predstavljajo dologene
fotografije dokument nekega dogodka oziroma c¢asa ali zgolj njuno dramatizacijo, bomo
opazovali na primeru fotografije, ki je bila posneta leta 1970 v ZDA, ko je pred univerzo Kent
State prislo do demonstracij zaradi odlocitve predsednika Nixona, ki je med vietnamsko vojno
ukazal svojim vojakom napad na Kambodzo (glej sliko 3). Med posredovanjem nacionalne
objektiv fotoaparata ujel prizor ranjenega Studenta, ki lezi na tleh, ob njem kleci zenska, v
blizini so Stevilne pri¢e. Ob objavi te fotografije so se pojavila Stevilna ugibanja o njeni
pristnosti. Po mnenju nekega bralca je bil posnetek zreziran — na to namigujejo price, ki
izgledajo »precej nezainteresirano za dogajanje«, ogorcena zenska, ki kle¢i ob ranjencu in je
osredotoCena na fotoaparat in ne na zrtev, tudi ranjeni Student lezi v nekoliko neobicajnem
polozaju. Kljub dvomom o pristnosti posnetka pa je fotografija sluzila tudi kot dokument, saj

je bilo z nje mo¢ razbrati Stevilo pric.

% Ibid., pp. 206-207.
% Ibid., p. 207.
8 SCHWARTZ, cit. n. 28.
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Slika 3: John Filo, Demonstracije pred univerzo Kent State, ZDA, 1970

Originalna fotografija je izredno Custveno nabita, bral¢eva pozornost je usmerjena
predvsem na zensko, ki v emotivni drzi izraza svojo bolecino. Po kompoziciji in motiviki
spominja na motiv Objokovanja, ki se je skozi zgodovino pojavljal na Stevilnih
umetnostnozgodovinskih delih. Na fotografiji je bolj kot dokumentarnost poudarjena
dramatizacija. Na to, kako si lahko bralci dolo¢ene posnetke interpretiramo, kot dokument ali
dramo, vpliva tudi oblika objavljene fotografije. V nadaljevanju bomo na primeru istega
posnetka pogledali, kako so ga objavili v treh razli¢nih medijih (glej slike 4-6). The Times je
po mnenju Harolda Evansa najslabSe obrezal fotografijo: »Preve¢ za dokumentacijo in
premalo za dramatizacijo«. Daily Express je sicer dobro izbral velikost slike, je pa nekoliko
mote¢ naslov prispevka, ki s fotografijo ne predstavlja neke zakljucene celote. Daily Mirror je

v originalno fotografijo najbolj posegel in z naslovom e okrepil dramatizacijo dogodka.*®

DAILY EXPRESSH
Cambodia: 4 killed ns US. students erupt
GIRLS SHOT

iy THE TIMES ==

Warning by Kosygin to Nixon %" 2%

Slike 4—6: Objava istega dogodka v treh razliénih ¢asopisih; The Times, Daily Express, Daily Mirror, 1970

% EVANS 1978, cit. n. 35, pp. 131-132.
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3.6 Mnostvo pogledov

Pogled na doloceno novinarsko fotografijo bi moral v skladu z njenim objektivnim
poslanstvom v bralcu vzbuditi en sam pomen. Vendar ponavadi ni tako. Lutzova in
Collinsova sta pri proucevanju fotografij v reviji National Geographic opazili raznolikost
pogledov — fotografovih, bral¢evih, subjektovih —, ki so »dvoumni, nabiti s ¢ustvi in mocjo,
so srediite zgodb /.../, za katere lahko re¢emo, da jih fotografija pripoveduje«.” Avtorici
opozarjata, da nacini pogleda, ki so zaznavni v fotografiji, kazejo na Stevilne sile, ki
proizvajajo fotografski pomen, in ena najpomembnejSih je ravno bral¢evo kulturno pogojeno
interpretativno delo.”

Avtorici Studije tako ponujata tipologijo sedmih vrst pogleda, ki jih je mogoce najti na
fotografiji in v njenem druzbenem kontekstu: (1) fotografov pogled, ki je dejanski pogled
skozi objektiv; (2) institucionalni pogled revije, ki je razviden iz obrezovanja fotografij; (3)
bralcev pogled; (4) pogled nezahodnega subjekta; (5) neposredni/nedvoumni pogled
zahodnjakov; (6) pogled, ki se v rokah domacinov vraca ali se odbija od ogledal oziroma
fotoaparatov; (7) akademski pogled.”

Ta mnozica razmerij gledanja oziroma mnogoterost pogledov je po besedah Lutzove
in Collinsove vzrok dvoumnosti fotografije — vsak pogled namre¢ potencialno namiguje na

drugacno videnje prizora.’*

3.7 Vprasanje resni¢nosti fotografskih podob

O resniCnosti fotografskih podob avtorji razpravljajo Ze od zacetka 20. stoletja.
taksno oblast, kot jo je imela vceraj tiskana beseda, pred njo pa govorjena. Videti so povsem
resni¢ne«.”” Sontagova pa pravi ravno nasprotno — da fotografije niso zgolj realisti¢ne
upodobitve realnosti. Namesto da bi zgolj belezile stvarnost, so »postale norma pojavnosti
stvari v nasih o¢eh« in tako spremenile sam pojem realnosti in realizma. Ker vsak posameznik

vidi resni¢nost drugace, moramo po besedah Sontagove dejstvo, da fotoaparat podaja

% LUTZ 2004, cit. n. 33, p. 213.

% Ibid., p. 214.

?! Za podrobnejso razlago tipologije sedmih vrst pogledov glej LUTZ 2004, cit. n. 33, pp. 211-236.
%2 Ibid., pp. 217-234.

% Lippmann v SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 22.
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neosebno, objektivno podobo, zanikati. Fotografije so namre¢ pri¢evanja ne le o tistem, kar
obstaja, temve¢ tudi o tistem, kar vidi posameznik — tako »niso le dokument, temvec
ovrednotenje sveta«.”*

Ko govorimo o resnici, mislimo na njene tri razli¢ne interpretacije: (1) resnica kot
skladnost stvari in misli; (2) resnica kot funkcija odnosa med izjavo in zunajjezikovno
realnostjo, ki jo opisuje in na katero se nanasa; ter (3) posamezne resnice — s katerimi mislimo
na dejanja in ne na besede, aksiome in ne definicije. Kot povzema Erjavec, je resnica
produkcija necesa novega, je »nenehen dogodek, dejanje, ki ustvarja vednost, ki je nestalna in
zahteva neskon&no vradanje in ponovno ocenitev«.” Prav pojav fotografije predstavlja tak
dogodek. Ko namre¢ s kamero ustvarjamo »'nepredvidljivo, neverjetno, poucno', smo ustvarili
nov dogodek, nekaj, kar je bilo do takrat /.../ 'nepredstavljeno in nepredstavljivo'«.”®

Nujni predpogoj vsake reprezentacije, torej tudi fotografije, ¢e naj bi ta delovala
prepri¢ljivo oziroma resniéno, je deformacija oziroma reprezentacijska pomanjkljivost. Ce se
osredoto¢imo na dokumentarno fotografijo, naj opozorimo na dejstvo, da uporaba dolo¢enega
objektiva pri kameri povzro¢i deformacijo, ki na fotografiji po Erjavéevem mnenju pogosto
sploh ni opazna. Opazimo jo le, ¢e primerjamo naslikano podobo in fotografijo, ki je bila
posneta s Sirokokotnimi le¢ami in je sluzila kot osnova za naslikano sliko. Ta deformacija,
povzrocena s Sirokokotnim objektivom, postane na fotografiji vidna zaradi neskoncnega

Stevila sicer tezko opaznih podrobnosti.”’

3.7.1 Nacelo oCividca

Kot reCeno, je minimalna deformacija nujni predpogoj za kakrSno koli ucinkovito
reprezentacijo. Za slednjo je klju€nega pomena tudi t. i. »nacelo ocividca, ki ga je Ernst
Gombrich, umetnostni zgodovinar in likovni kritik, vpeljal kot znacilnost zahodnega
slikarstva ter vizualne reprezentacije in po katerem gledalec slike ne sme videti niCesar, ¢esar
ne bi mogel videti kot o&ividec nekega prizora.”® To nacelo so v luéi anti¢ne estetike opisovali
kot mimesis, torej posnemanje narave. Po Gombrichovem mnenju pa »nacelo ocividca«

pomeni, da, kot ze reeno, »umetnik ne sme vkljuciti v svojo podobo nicesar, ¢esar ocevidec

% SONTAG 2001, cit. n. 37, pp. 84-85.

% ERJAVEC 2009, cit. n. 66, pp. 238-239.

% Badiou v ERJAVEC 20009, cit. n. 66, p. 240.
T ERJAVEC 20009, cit. n. 66, pp. 241-242.

% Ibid., p. 242.
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ne bi mogel videti z dolo¢ene tocke v dolodenem trenutku«.” Kot pravi Erjavec, je to pravilo
»predpogoj iluzije reprezentacije« in »nacelo ocividca« dobro ponazori temeljno nacelo

zahodne reprezentacije.

3.7.2 Novinarji kot »vizionarji resnice«

Po besedah Johna Hartleyja so novinarji »vizionarji resnice, vidci oddaljenega reda, ki
ga svojim skupnostim posredujejo v procesu fotografske negativizacije, kjer je podoba reda
pravzaprav posneta kot njen lastni negativ, v zgodbah o neredu«.'” Hartley poudarja, da je
novinarstvo smiselno kot proizvodnja realnega skozi pogled in iS¢e potrditev v tem, kar je
mogoce videti. Toda zgodbe teh »vizionarjev nasega Casa« postanejo avtenti¢ne, »ker so bili
tam, njihove pripovedi pa postanejo resniéne z ... no, imitiranjem resni¢nosti«.'”'
Novinarstvo prinasa ljudem mo¢ izbire, razum, na podlagi katerega javnost izbira obliko svoje
lastne resnice, in tako opravlja vlogo ohranjanja reda.'®

Hanno Hardt opozarja, da je nastanek te fiktivne realnosti s pomocjo medijskih
tehnologij priviligiral podobo in tako postal »sredstvo dominacije ter izraz institucionalne
moci«. Posameznikovo dozivljanje sveta narekuje reprodukcija podob, ki jih spoznava preko
medijev. Sodobna mnozi¢na obcila pa poleg tega, da ponujajo Stevilna vizualna izkustva,
hkrati stremijo po estetskih oziroma emocionalnih odzivih, ki bi upravicili teznje lastnikov
medijske industrije po mo¢i in avtorstvu pogleda na svet.'”?

Barthes pravi, da je fotografija potrditev, potrdilo o navzo¢nosti: »To potrdilo je novi
gen, ki je z iznajdbo fotografije prisel v druzbo podob.«'** Ko v svojem eseju Retorika
podobe razpravlja o podobi in se osredotoca na fotografijo, izpostavi misel, da je »fotografija
sporocilo brez koda« in od vseh vrst podobe edina, ki je »zmozZna prenesti (dobesedno)

informacijo, ne da bi jo oblikovala s sredstvi diskontinuiranih znakov in pravili

transformacije«.'” S tem misli avtor predvsem na dejstvo, da naslikana podoba oziroma risba

% Gombrich v ERJTAVEC 2009, cit. n. 66, pp. 316-317.

190 john HARTLEY, Novinarstvo in vizualizacija resnice, in: Medijska kultura (ed. Breda Luthar, Vida Zei,
Hanno Hardt), Ljubljana 2004, p. 181.

" Ibid., pp. 182-184.

12 1bid., p. 191.

% HARDT 2002, cit. n. 3, p. 320; John TAGG, The Currency of the Photograph, in: Thinking Photography (ed.
Victor Burgin), London 1982, p. 123.

1% BARTHES 1992, cit. n. 4, p. 77.

195 Barthes v ERJAVEC 2009, cit. n. 66, pp. 231-232.
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vsebuje kodirano sporocilo, vidno na treh ravneh: reprodukcija zahteva pravila, ki so
zgodovinsko determinirana; lo¢itev med oznafevalcem in oznacencem — podoba namre¢ ne
pokaze vsega, kar je predmet risbe, in risba razvija tudi ucenje, torej risarjevo ves¢ino.
Nasprotno pa po Barthesovem mnenju na fotografiji ni nobene transformacije
reprezentiranega, temve¢ zgolj njegov vidni vpis oziroma notacija. To je posledicno tudi
razlog, da fotografije nikoli ne dozivljamo kot iluzijo ali fikcijo, temvec »fotografija nudi
ob&utek, da smo bili tam, da smo bili prisotni na kraju fotografije«.'®® Barthes e dodaja, da
prav ta poteza avtentiCnosti in neposrednosti (znaka brez koda) fotografiji dovoljuje, da
neopazno nadomesti denotativni pomen s konotativnim.'®’

O avtenti¢nosti fotografije in torej o njeni moci resnice pise tudi Walter Benjamin v
Kratki zgodovini fotografije. Poudarja, da je kamera s tem, ko je postala manjsSa, postala tudi
bolj prakticna za shranjevanje minljivih in skritih podob, ki »tako mocno pretresejo gledalca,
da ustavi svoj asociativni mehanizem«.'®®

Erjavec opozarja, da so Barthesove in Benjaminove izjave veljavne le v povezavi z
zgodnjo fotografijo 20. stoletja. Ko pride do fotografije, ki ni ve¢ dokumentarna in ko
fotograf ni ve€ zapisnikar dogajanja »tu in zdaj«, njune misli izgubijo na veljavi.

Dokumentarno naravo fotografije je nekoliko omajal prihod in vzpon racunalniSke
manipulacije s podobami. Schwarzova opozarja na ironic¢nost v zvezi s »tehnolosko naravo«
fotografije, ki ji je v€asih zagotavljala oziroma omogocala nepristranskost (kot aparat), danes
pa krepi dvome o njeni vsebini.'” Kot smo poudarili Ze v poglavju o vojni fotografiji, so bili
Stevilni posnetki vojn zreZirani. Sele od vietnamske vojne dalje je insceniranih vojnih
fotografij malo, kar morda pomeni, da se fotografi drzijo visjih meril novinarskega
sporo¢anja. Se enkrat pa je potrebno opozoriti, da omogota danasnja tehnologija vegje
moznosti za ponarejanje in elektronsko manipuliranje s slikami kot kdajkoli.''” Tudi Howard
Chapnick poudarja, da je z izboljSano racunalnisko tehnologijo manipuliranje s podobami
lazje izvedljivo in teZje prepoznavno.'"

Ce se osredoto¢imo na slikovne standarde, ki oblikujejo na¢ela ustvarjanja fotografske

kamere, ugotovimo, da so ti standardi »nastali iz namernega in povsem uspeSnega poskusa

1 ERJAVEC 2009, cit. n. 66, p. 232.

17 Ibidem.

1% Benjamin v ERJAVEC 2009, cit. n. 66, p. 232.
1% SCHWARTZ 1999, cit. n. 7, p. 174.

"0 Ibidem.

"' Howard CHAPNICK, Truth Needs No Ally. Inside Photojournalism, Columbia 1994, pp. 296-309.
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zahodnih umetnikov, zac¢enS$i z renesanso, konstruirati slikovni ekvivalent vida«. Kot dodaja
Joel Snyder, je ta slikovni ekvivalent vida »izvor naSe neomajne vere v skladnost slike in
sveta«.''? Zato naj to poglavje zaklju¢imo z besedami Hanna Hardta, ki poudarja pomen

podob za »ohranjanje obcutka za realnost« :

Slike so simboli industrijske dobe. Predstavijajo potencial tehnologije in napore
druzbe, da bi pri iskanju univerzalnega razumevanja preko podob reproducirala
izkusnje in prakse. Slike vsekakor ostajajo najbolj prepricljivi medij dokazovanja
in Se naprej vzdrzujejo sloves zelo kredibilnih upodobitev realnosti. Ne glede na
pogoste kritike v zvezi z njihovo uporabnostjo pri iskanju izcrpnih informacij in
resnice velja, da brez njih v sodobni druzbi ni komunikacije. Podobe Se naprej
potrjujejo ali krepijo prepricanja in bodo nedvomno ostale osrednji vir

ohranjanja obcutka za realnost. /.../'

"2 Joel Snyder v ERTAVEC 2009, cit. n. 66, p. 243.
"> HARDT 2002, cit. n. 3, p. 323.
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4 VPLIV BESEDILA NA POMEN FOTOGRAFIJE IN
OBRATNO

V pricujo¢em poglavju bomo skusali pojasniti odnos med fotografijo in besedilom.
Podobe so namre¢ obi¢ajno pospremljene s pisanim ali govorjenim jezikom, tako besede
usmerjajo, krepijo ali potrjujejo pomene in na ta nac¢in pomagajo pri pripisovanju ideoloSkega
polozaja podobe. Fotografije in hkrati tudi slikarstvo odpirajo vprasanja o upodabljanju ali
dokumentiranju realnosti in potencialni manipulaciji oziroma sploSneje, »vpraSanja o
razumevanju reprezentativne vrednosti podob v diskurzu druzbe«.'"* Ceprav naj bi bilo, kot
piSe Tomani¢ Trivundza, bistvo vizualnega novinarstva prav »podati ¢im bolj natancno
podobo dogodkax, sluzijo fotografije predvsem za »validacijo besedilnih sporocil«, torej kot

»dokaz o povedanem, kot legitimizacija besedila«.'"

V dvajsetih letih 20. stoletja so bralci
Casopisja na prispevke gledali skepti¢no, ¢e$, »ne mores verjeti vsemu, kar piSe v ¢asopisu«.
Kot piSe Dona Schwartz, so tako fotografije v tistem obdobju zagotavljale besedilu
kredibilnost. Bralci so namre¢ bolj zaupali podobam, ki so jih videli, kot tekstu, ki so ga
brali.''¢

Dvome o resni¢nosti besedilnih novic lahko fotografije najpogosteje ovrzejo predvsem
pri poro¢anju o vojnah in nesreah. To legitimacijsko vlogo fotografije poudarja tudi Barthes.
Prica »izjemne moci denotacije« in dokaz o tem, da se je dogodek resni¢no zgodil ter da je bil
fotograf res na kraju dogodka, so zanj prav »Sokantne« oziroma »travmati¢ne« fotografije, ki
prikazujejo nesrece, nasilne smrti, katastrofe itd. Gre torej za fotografije, ki »ohromijo
govorico« in o katerih »ni mogode niGesar re¢i«.'"’

Kljub temu, da je besedilo bistveni sestavni del sodobnega ¢asopisja, mu fotografije,
kadar se pojavljajo, dodajo novo razseznost pomena.''® Podnapisi novicarskih fotografij tako
ponavadi izbirajo in fokusirajo eno izmed Stevilnih moznih branj oziroma z besedami Stuarta

Halla »v uveljavljeni praksi natan¢no in dobesedno sporocajo, kako naj bi se brala ekspresija

subjekta«.'”

"4 Hanno HARDT, Uvod, in: Teorija in praksa, XLII/2-3, Ljubljana 2005, pp. 311-312.
5 TOMANIC TRIVUNDZA 2008, cit. n. 31, p. 42.

1 SCHWARTZ 1999, cit. n. 7, p. 168.

7 7denko Vrdlovec v BARTHES 1992, cit. n. 4, p. 115.

"8 HALL 2004, cit. n. 68, p. 195.

"9 1bid., p. 196.
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Tudi Barthes izpostavlja t. i. »lingvisticno sporoc€ilo«, legendo oziroma tekst pod
fotografijo, ki lahko Ze z opisom denotacijske ravni podobe »zasidra« vse moZzne pomene
objekta, na ravni »simboli¢nega sporocila« pa identifikacije ne opravlja, temvec interpretira in
s tem »usmerja bralca med oznacenci podobe«. Tako ima besedilo pod fotografijo popolnoma
ideolosko funkcijo »represije« — Barthes temu lingvisticnemu »zasidranju« fotografije pripise
celo neke vrste nadzor nad »svobodo« fotografskih oznacencev oziroma nad »projektivho

< - 120
mocjo« posameznih figur podobe.

Po Barthesovih besedah je tudi datum del fotografije,
saj »zaradi njega vzdignemo glavo, preraCunamo zivljenje, smrt, neizprosno iztrebljanje
generacij /.../.«'*' [poudarila P. M.]

Fotografi in uredniki se pri izbiri naslovov in podnapisov k fotografijam pogosto
vedejo precej oholo. Henri Cartier - Bresson je za dokumentarno fotografijo dejal, da Ce je ta
resni¢no sugestivna, izraza zZe sama po sebi ves pomen in edini napis, ki ga potrebuje, nosi
podatke o casu in kraju: »Kdo ali kaj in zakaj je vsebovano v subjektu — oziroma naj bi bilo —,
odgovor na kako pa je nepomemben«.'? To, seveda, ne velja za novinarsko fotografijo.

Wilson Hicks, nekdanji odgovorni urednik revije Life, je menil, da besede niso
podrejene fotografu, temve¢ so njegov »enakovredni partner«. Evans to idejo oznaci kot
»protistrup prepricanju, da besede 'onesnazujejo' fotografije«. Poznamo Stevilne fotografije, ki
spominjajo na dela slikarjev in bralec za njihovo interpretacijo ne potrebuje niti naslova.
V¢asih se pojavijo v sklopu novinarskih Zanrov in sluzijo kot ilustracija nekega dogodka ali
druzbeno ozavescajo — vojne in lakota npr. povzrocajo ¢lovesko bedo. Prav take fotografije
naj bi v sebi skrivale tudi najve¢ simbolne konotacije, kot bomo skusali dokazati v
nadaljevanju pricujocega diplomskega dela.

Ob vsakodnevni poplavi fotografij v dnevnem casopisju se bralci le redko sre¢amo s
takimi posnetki, ki nosijo jasno prepoznavno sporo€ilo. Nasa radovednost tako ni vedno
potesena in bralci zahtevamo ve¢ informacij, ki nam jih lahko ponudijo le besede. Besedilo in

123

fotografija zato nista tekmeca, ampak se dopolnjujeta. ~ Ravno nasprotno pa pravi Mitchell,

ki opredeljuje razmerje med fotografijo in jezikom kot »glavno prizoris¢e boja za vrednost in

20 BARTHES 1992, cit. n. 4, p. 116.

2 bid., p. 75.

122 Henri Cartier - Bresson v EVANS 1978, cit. n. 35, p. 255.
12 EVANS 1978, cit. n. 35, p. 255.
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moc¢ v sodobnih reprezentacijah resni¢nosti; /.../ prostor, kjer podobe in besede najdejo in

. .. . . .y . . 124
izgubijo svojo zavest, estetsko in eti¢no identiteto«.

4.1 Tekstolatrija

Z odnosom fotografija — besedilo so se torej ukvarjali §tevilni avtorji. Ceski teoretik
Vilem Flusser v svoji knjigi K filozofiji fotografije pripisuje fotografiji zgodovinske namene
in vlogo ter jo hkrati ontologizira — postavlja zahtevo po dolocitvi njenega bistva nasproti
pisavi oziroma tekstu. Pravi, da obstaja spor med pisanjem in podobo, ki traja »skozi vso
zgodovino«. Nadalje razpravlja: »S pisanjem se zgodovina v ozjem smislu pri¢ne kot boj proti
idolatriji. S fotografijo se 'postzgodovina' pri¢ne kot boj proti tekstolatriji /.../«.'*
»Tekstolatrijo« razume Flusser kot »zvestobo tekstu«, katerega znalilni obliki sta zanj
marksizem in krS¢anstvo. Dodaja Se, da je tekstolatrija dosegla kriti¢no stopnjo v 19. stoletju,
posledica ¢esar je bil konec zgodovine. V tem obdobju so teksti po njegovem mnenju postali
nerazumljivi in tako pripravili konec zgodovine. »Med to krizo tekstov so bile iznajdene
tehni¢ne podobe', ki so omogocile obnovljeno razumljivost tekstov. Vendar tehni¢ne podobe
'tradicionalnih podob niso zopet uvedle v Zivljenje, temveC so jih, namesto da bi jih
nadomestile z reprodukcijami, raje premestile in /.../ jih popacile s prevajanjem znanstvenih

126

izjav in enacb v stanja stvari, to je v podobe'.« = Flusser zakljuci, da te tehni¢ne podobe

»vsrkajo vso zgodovino in oblikujejo kolektivni, neskon&no kroze&i spomin«.'?’

V doloc¢eni meri je sicer Flusser razumel fotografijo kot »mozno resiteljico ¢lovestvag,
saj je lahko ponudila nadzor nad zapisano besedo, vendar je po drugi strani fotografija v
realnosti postala odtujena: »Tehni¢ne podobe, ki so splosno vsenaokrog nas, so v procesu
magicnega restrukturiranja naSe 'realnosti' in njenega 'spreminjanja v globalni scenarij
podobe'.«'**

Tudi Hardt izpostavlja vpraSanje statusa besede v vizualni kulturi. Pravi, da se strma
porast uporabe vizualnega materiala na racun kulture tiska kaze kot »permanentna kriza

tiskanih medijev«, hkrati pa je raba vizualnega vodila tudi k »jasni diferenciaciji ljudi glede

na stopnjo participacije v zivljenjskem procesu kulture, v smislu kreativnega ali domiselnega

24 W. J. T. MITCHELL, Slikovna teorija: eseji o verbalni in vizualni reprezentaciji, Ljubljana 2009, p. 309.
12 Flusser v ERJAVEC 2009, cit. n. 66, pp. 228-229.

126 Ibid., p. 229.

"7 Ibidem.

128 Flusser v ERTAVEC 2009, cit. n. 66, p. 230.
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odziva na podobe ali besede«. Hardt Se dodaja, da je od zametkov vizualne kulture v dvajsetih
letth v toku druzbene komunikacije pomembnost besed upadla, pocasi celo postajajo
»znadilnost zgolj politiénih ali birokratskih elit ter izraz visoke kulture«.'” Hkrati pa je
potrebno poudariti, da izobilje podob v sodobni druzbi Se ne pomeni nujno njihovega uspeha.
Po Hardtovem mnenju namre¢ podobe nikoli ne bodo nadomestile besed. Da bi
zadostile potrebam trzi$¢a in ucinkoviteje organizirale posameznike kot potrosnike, se bodo
bolj verjetneje pojavljale ob njih. Vizualne komunikacije so sicer res postale »najbolj
priljubljeno sredstvo sugeriranja pomena in prenosa informacij«, vendar jezik v svoji tiskani
obliki $e vedno uspeva znotraj druzbenih okvirov. Hardt vidi tezavo v »kvalitativno razli¢nih
izkustvih besed in slik ter v stopnji posameznikove zavezanosti druzbeni komunikaciji,
iskanju znanja in osebnega razvoja«. UspeSnost tiskane besede lahko pojasnimo s histori¢no
zakoreninjenostjo jezika in zmoZznostjo »tiskane besede, da pritegne um na najbolj kreativne

nacine«.'*°

12 HARDT 2002, cit. n. 3, pp. 320-321.
B9 bid., p. 322.
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5 VSTOP FOTOGRAFIJE V SFERO UMETNOSTI

To, kar je skupno tako umetnosti kot fotografiji, je Umberto Eco oznacil s »kodi
prepoznavanja«, ki so »seznam dolocenih znacilnosti dolo¢enega predmeta, ki so pomensko
najpomembnej$e za spomin ali za bodo¢e delovanje«.”’' S tem ko je fotografija v svojem
bistvu presla na podrocja umetnosti, je po eni strani pridobila »status umetniske
avtenticnosti«, znacilne za slikarstvo (ekspresivnost, vzivetje), po drugi strani pa je izgubila
vlogo avtenticnega zapisovalca dejanske realnosti. Erjavec ob tem dodaja, da kljub zapisanem
fotografija v nasprotju s slikarstvom »/.../ohranja svojo znanstveno vrednost, pomen ter rabo
in poéne to precizno z dokumentiranjem realnosti, ki je &lovek ne more videti«."** S tem misli
avtor na zmoznost fotografije beleziti realna in objektivna dejstva, ki zaradi specifi¢nosti
&loveskega vida niso vidna za &lovesko oko, denimo rentgenske slike.'*

Fotografija je bila s postavitvijo v muzej sprejeta med upodabljajoce umetnosti. Ko so
leta 1893 v Hamburgu priredili prvo fotografsko razstavo, so bili ljudje zelo preseneceni nad
dejstvom, da fotografije visijo v umetniski galeriji. Po Erjav¢evih besedah tako »fotografija
po fotografiji transformira slednjo v zvrst, enakovredno ostalim zvrstem umetnosti«.'** Tako
tudi ni nakljucje, da je doba digitalne fotografije prinesla pojme, kot je, denimo, »digitalni
copic«.

Tradicionalno razumevanje umetniske izraznosti in njen potencialni prispevek sodobni
druzbi je bilo zaradi izuma fotografije ter mehanske reprodukcije sveta postavljeno pod
vpra$aj. Tehnologija kot ideologija sprememb namrec, kot piSe Hardt, podpira razvoj in s tem
nakazuje moznost uporabe podobe v korist silam politi¢nih ali druzbenih sprememb. Prav
uvajanje komunikacijskih tehnologij, predvsem nagla reprodukcija podob, sta vplivala na
tradicionalno razumevanje umetnosti oziroma umetniske produkcije. Razlike med slikarstvom
in fotografijo, ki so zaznamovane z uporabo tehnologije reproduciranja, Hardt pojasni s
pojmom, ki ga je Walter Benjamin imenoval aura: »Na njeno mesto stopi zmoZnost
reproduciranja v obliki trznega blaga in izredno komercialni nagibi. Posledice takSnega
razvoja odrazajo dilemo sodobne druzbe: izgubo kulturnega konteksta ali historicne osnove.

Iskanje avtenti¢nosti je posledi¢no zamenjalo nekaj novega, potreba po poistovetenju z

B1Eco v ERTAVEC 2009, cit. n. 66, p. 235.
B2 ERJAVEC 2009, cit. n. 66, p. 235.

133 Ibid., p. 236.

13* ERJAVEC 2009, cit. n. 66, pp. 236-237.
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mnozi¢nimi okusi.«'** Zaradi napredka v komunikacijskih tehnologijah tako mediji z nenehno
produkcijo podob in besed vodijo predvsem k odtujitvi posameznikov. Ti namre¢ zaradi
ucinkov mnozi¢ne druzbe niso ve¢ zmozni razumnega soo¢anja s kompleksnostjo sodobnega
zivljenja. Nastanek fiktivne realnosti je, kot smo Ze dejali, s pomocjo medijskih tehnologij
podobo priviligiral in tako postal sredstvo dominacije ter izraz institucionalne moéi."*°

Vzporednice med fotografijo in slikarstvom vlece tudi Lacan. Po njegovih besedah
lahko fotografije pomirijo gledalca na enak nacin kot slike. »Pomirjen je pogled, ali bolje,
bojazen, ki spremlja razkorak med na3o idealno identiteto in realnostjo.«'*’ Pogled pomirimo
s spoznanjem, da se slika kljub nasemu spremenjenemu pogledu ne spremeni. Zaradi pogleda
lahko hkrati hrepenimo in obupujemo, mo¢ slikovnih reprezentacij pa je po Lacanovem
mnenju ravno v tem, da lahko ta strah pomirijo. »Fotografije etni¢nega drugega nam lahko
pomagajo olajsati bojazen, ki jo izzove ideal pogleda drugega in nase sodbe o samih sebi.«'*®

Lutzova in Collinsova po drugi strani opozarjata na razlike med slikarstvom in
fotografijo. Po njunem mnenju pogleda ne moremo spremeniti po svoji volji oziroma ga ne
moremo prilagoditi svojemu okusu. Prav zato lahko pogledi, izmenjani na fotografijah (v
njunem primeru posnetki, objavljeni v National Geographicu), »bolj razoCarajo in manj
pomirjajo, kot npr. Gauginove slike polinezijskih Zensk«.'*’

Razlika med fotografom kot individualnim ofesom in fotografom kot objektivnim
zapisovalcem se nam zdi temeljna. V tej razliki pa pogosto — in po besedah Sontagove zmotno
— vidimo lo&nico med fotografijo kot umetnostjo in fotografijo kot dokumentom.'*® Avtorica
Se dodaja: »Kar po¢ne umetnost, je preobrazanje, toda fotografija, ki pri¢uje o nesreCah in
zavrzenih dejanjih, podlega hudi kritiki, ¢e je videti 'estetska'; se pravi, preve¢ podobna

. 141
umetnosti.«

S HARDT 2002, cit. n. 3, p. 319.
136 Ibid., pp. 319-320.

BTLUTZ 2004, cit. n. 33, p. 215.

B8 Ibid., p. 213.

9 Ibid., p. 215.

9 SONTAG 2001, cit. n. 37, p. 164.
I SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 73.
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6 VIZUALNA KULTURA : UMETNOSTNA ZGODOVINA

V pricujo¢em poglavju zelimo potegniti vzporednice med analizo vizualne kulture in
umetnostno zgodovino, saj je naSe diplomsko delo zasnovano kot preplet obeh. Najprej naj
izpostavimo, da sta druga na drugo pomembno vplivali — umetnostna zgodovina je nudila
enega od znanstvenih izhodiS¢ za analizo vizualne kulture, po drugi strani pa je analiza
vizualne kulture preoblikovala umetnostno zgodovino, tako da je slednja pricela obravnavati

podobe predvsem kot znake in jih zato lahko beremo kot tekste.'*

6.1 Umetnost proti kulturi

Erjavec izpostavlja kljuéni problem umetnosti v odnosu do kulture delitev na
elitisticno kulturo in umetnost ter na proizvode kulture, ki so »simbolno potrosno blago in so
na ta nacin ravno ne-kultura in ne-umetnost«. Meje med obema podro¢jema so fluidne in
negotove. Stevilni avtorji so lo¢evanje med obema sferama utemeljevali na razli¢ne naéine.
Paul Crowther, denimo, zagovarja tezo, da je pomen podob v naSem Zivljenju bistveno
povezan z naSimi zmoznostmi imaginacije, saj podobe omogocajo vzpostavitev nasSe
kognitivne kompetence. Razliko med umetnostjo in ne-umetnostjo torej utemeljuje v tem, da
prva uvaja inovacije. Tako Crowther nekako tudi izpelje izhodiS¢no tezo umetnostne
zgodovine, »da je namre¢ novost, ki nato ucinkuje in vpliva znotraj niza umetnosti, tista, ki iz
dela naredi vizualno delo«.'*?

Razmah mnozi¢ne kulture, ki je vse bolj vizualna, pomeni po ErjavCevih besedah
zanikanje temeljnih izhodiS¢ klasi¢ne umetnostne zgodovine in avantgardne umetnosti 20.
stoletja (kot je bila zastavljena pri modernisti¢nih avtorjih, kot so bili Adorno, Heidegger in
Greenberg), hkrati pa povzroci dodatno povzdigovanje originalnih del, zlasti klasi¢nih. Tako
mnostvo pogledov »povzdigne original na nov piedestal in Se zaostri odnos med mnozi¢no
kulturo ter elitno umetnostjo«. Vse tri oblike umetnosti in kulture — klasi¢no, avantgardno in
danasnjo vizualno kulturo — bi lahko zdruzeval politi¢ni oziroma ideoloski vidik njihovih

izdelkov.'*

142 Ales ERJAVEC, Umetnost, vizualna kultura in vizualni $tudiji, in: Teorija in praksa, XLII/2-3, Ljubljana
2005, p. 313.

3 bid., pp. 320-324.

" Ibid., pp. 324-325.
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Ales Erjavec opozarja na protislovna staliS¢a med umetnostno zgodovino in
vizualnimi Studiji. Vizualna kultura, ki je postala predmet raziskav Sele v zadnjih dveh
desetletjih, se od drugih oblik kulture lo¢i predvsem po specifi¢nosti njenih medijev. Kljub
razlikam pa se s popularno in mnozi¢no kulturo pogosto prekriva, pri ¢emer postaja slednja
vedno bolj vizualna in avdiovizualna.'*

Kulturni $tudiji izhajajo iz popularne in mnozi¢ne kulture ter so se najprej razvili v
Veliki Britaniji. Po Storyjevih besedah je »'kultura' v kulturnih $tudijah prej definirana
politiéno kot estetsko«.'*® Proudevanje vizualne kulture se kot projekt britanskih kulturnih
Studij opira predvsem na semiotiko in se poleg produkcije in potro$nje podob nanasa tudi na
ideoloski proces ustvarjanja pomena. Slednjega so se kulturne Studije lotile »z namenom
izpostavitve in uveljavitve pomena vizualnega v produkciji kulture ter njegove vloge v
socialnem in politicnem Zivljenju znotraj druzbe«. Raziskovanja na podrocju kulturnih praks,
vezanih na podobo, se torej osredotocajo predvsem na proces nastajanja pomenov. To je
namre¢ kljuéna dizmenzija razumevanja produkcije in potrosnje kulture.'*’ [poudarila P. M.]

Produkcija pomena se po besedah Hanna Hardta opira na jezik in deluje prek
reprezentacije. Podobe so namre¢ eden od mnogih »jezikov«, s pomocjo katerih izrazamo
svoje ideje ali obCutke in delujejo na kulturno zelo specificen nacin. Hkrati so izredno
razSirjeno sredstvo oziroma medij, prek katerega se prenasajo pomeni, delujejo pa tudi kot
znaki, ki jih lahko interpretirajo tudi drugi. Hardt tako pravi, da slike »v okviru vizualne
kulture — od fotografij do digitalnih podob — torej gradijo sistem reprezentacij, ki se
uporabljajo v procesu druzbene komunikacije znotraj specifiénih kulturnih okvirjev, v katerih
pomeni nenchno nastajajo, se verificirajo ali pa kritizirajo in ovrzejo«.'* Za razumevanje
vizualne kulture je torej kljuénega pomena razumevanje jezika v produkciji pomena oziroma
razumevanje jezika kot sistema znakov, ki vkljuCuje tako slike kot fotografije ali gibljive

podobe.

3 Ibid., pp. 327-328.

6 Ibid., p. 325.

“THARDT 2002, cit. n. 3, p. 315.
8 Ibid., p. 324.
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6.2 »Vizualnost« in »kultura«

Pojem vizualne kulture sestavljata koncepta »vizualnost« in »kultura«. »Vizualnost«
se po Hardtovih besedah nanasa na »nastanek podobe v razvoju modernih medijskih praks
onstran domene starejSih vizualnih umetnosti, kot sta risanje ali slikanje«. S tem misli
predvsem na institucionalizirano ekspanzijo fotografije, filma, televizije ... Ljudje smo
namre¢ danes nenehno v interakciji z mediji, ki nam posredujejo podobe, vizualne
reprezentacije sveta. Tudi sami pogosto uporabljamo razlicne segmente vizualne tehnologije
(npr. fotoaparat) in tako proizvajamo »lastne vizije eksistence«. Nas svet je, kot piSe Hardt,
»posledicno posredovana podoba, podvrzena interpretaciji, rekonstrukciji in spreminjanju«.
Hkrati se »vizualnost« nanasa tudi na mnozi¢no produkcijo podob, na ustvarjanje vizualnega
okolja, ki vpliva na to, kako mediji vidijo svet, in na izkusnjo gledanja v kontekstu druzbe,
»kjer je gledanje ultimativni nacin participacije v zivljenju«. Potrebno je tudi poudariti, da
vizualnost »sega onkraj pojmov opazovanja in nadzorovanja /.../ in slavi sodobno prevlado
pogleda, priviligiranost ocesa, ter vzpon 'spektakularnega', ki ni le vidno, temve¢ bolj
resni¢no od resnic“:nega«.]49

Po drugi strani se »kultura« po Hardtovih besedah nanasa na »nacin Zivljenja« in
predstavlja »simbolno tloriS¢e vsakdanjega procesa«. Kljucni element pri analizi kulture
postane komunikacija, ki predstavlja proces izmenjave — »/.../ podoba (kot jezik) [je] del
vmescanja posameznika v svet in sredstvo vzpostavljanja njegove identitete ter obcutka
pripadnosti«.'*® Hardt oba pojma, torej »vizualnost« in »kulturo«, poveZe s tem, ko pravi, da
se vizualnost prelevi v kulturo »s pomocjo lastne zmoznosti produciranja 'spektakularnih’'
podob, ki oznacujejo nacin Zivljenja, tj. naCin konstruiranja in razumevanja 'slikovnega' sveta

ali, bolj radikalno, sveta kot slike«. !

9 bid., p. 316.
150 Ibidem.

BUHARDT 2002, cit. n. 3, p. 318.
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7 IKONOGRAFIJA

Sedaj ko smo v okviru razumevanja vizualne kulture spoznali, da podobe gradijo
sistem reprezentacij, v katerih pomeni nenehno nastajajo, lahko k nasi temi pristopimo Se
z umetnostnozgodovinskega vidika. V nadaljevanju diplomskega dela bomo tako predstavili
ikonografijo kot temeljno disciplino, ki se ukvarja z upodobitvami in pomeni motivov na
umetnisSkih artefaktih. Podrobneje bomo opredelili kr§¢ansko ikonografijo ter skozi pregled
kristoloskih in marioloskih ikonografskih tipov opozorili na ikonografijo trpljenja, ki se je
skozi zgodovino pojavljala predvsem v kontekstu religioznih pripovedi ter pri vernikih
vzbujala socutje.

Beseda ikonografija je izpeljana iz grskih besed eikon (slika, podoba) in graphein
(pisati), dobesedni prevod pojma tako pomeni opisovanje slike. Namen ikonografije je
ugotavljanje, kaj je upodobljeno, odkrivanje in pojasnjevanje globljih pomenov, ki jih je
umetnik vnesel v svoje delo, razkrivanje neposrednih in posrednih virov umetnika ter
raziskovanje dolo¢enih likovnih tem in njihovega razvoja.'>>

Roelof van Straten opredeljuje ikonografijo kot »tisto vejo umetnostne zgodovine, ki
se ukvarja z upodobljenimi temami v likovni umetnosti in njihovimi globljimi pomeni ali

vsebinami«. '

Po Germovih besedah je ikonografija ena kljuénih metod v obravnavi
spomenikov  likovne umetnosti, medtem ko predstavlja ikonologija osrednjo
umetnostnozgodovinsko disciplino in jo razumemo kot vedo, ki »poskusa ¢im bolj celostno

154 .
Erwin

obravnavati vprasanja odslikavanja kulturne zgodovine v likovni umetnosti«.
Panofsky razume ikonologijo v smislu »poglobljene ikonografske analize«.'”
Roelof van Straten govori o treh pomenskih plasteh, ki jih lahko pri umetnini
teoreti¢no razlikujemo. Hkrati so to tudi tri stopnje ikonografskih raziskav: predikonografski
opis (nastevanje vsega, kar vidimo na preucevanem umetniskem delu, brez vzpostavljanja
vsebinskih razmerij med upodobljenimi prvinami), ikonografski opis (tema ali size —
predmeti, ki jih vidimo, postavljeni v medsebojni odnos) in ikonografska interpretacija

(globlji pomen oziroma vsebina umetnine, kot si jo je zamislil umetnik). V¢asih vklju¢imo v

132 Roelof VAN STRATEN, Uvod v ikonografijo. Teoreticni in prakticni napotki, Ljubljana 2006, p. 11.
133 Ibidem.

' Tine GERM, Uvod v ikonografijo, Ljubljana 2001, p. 5.

3 1bid., p. 12.
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svojo analizo Se Cetrto stopnjo, t. i. ikonoloSko interpretacijo, v kateri iS¢emo odgovore na
vprasanje, zakaj je bila dolo¢ena umetnina ustvarjena prav tako.'>® [poudarila P. M.]
Van Stratnovo mnoZenje interpretativnih ravni in loCitev kategorije subjektivnih virov

in objektivnih korektivov, ki jih opredeljuje Panofsky,"’

Germ kriticno presoja in predlaga
zdruzitev modelov ikonografske analize spomenikov likovne umetnosti, ki sta ju razvila
Panofsky in van Straten, ter tako ponuja novo razdelitev:

1. Predikonografski opis omogoca in preverja poznavanje vsebinskih elementov
oziroma osnovne pomenske ravni upodobljenega. Gre za natancen opis vsega, kar je
na sliki. Vzpostavljanje medsebojnih vsebinskih relacij in ikonografska
interpretacija sta v tej fazi izkljucena.

2. Ikonografska analiza omogoca in preverja poznavanje tem in motivov likovne
umetnosti, nac¢inov njihovega upodabljanja skozi razli¢na zgodovinska obdobja ter
poznavanje umetnikovih virov. V tej fazi ugotavljamo pomen upodobljenega,
vzpostavljamo vsebinske relacije in opredelimo vsebino likovnega dela kot celote.

3. Ikonoloska analiza omogoca in preverja poznavanje moznih drugotnih pomenov in
interpretacij umetnikovih virov, poznavanje simbolnih pomenov in prikrite
simbolike vsebinskih elementov, poznavanje vseh kulturnozgodovinskih dejavnikov
in drugih vplivov, zaradi katerih se doloCene izbrane vsebine izrazajo na nek nacin
itd. IkonoloSka analiza je tako celovita interdisciplinarno zasnovana interpretacija
vsebine in pomena umetnostnega spomenika. Gre torej za poglobljeno vsebinsko

analizo dela, prepoznavanje simbolne ravni upodobljenega in skritih pomenov.'>®

S pomocjo te tridelne strukture metodoloSkega pristopa lahko torej analiziramo vsak
spomenik likovne umetnosti. V nadaljevanju se bomo nanjo v dolo¢eni meri oprli tudi sami
pri razlagi dolocenih fotografij. Ker bomo v analizi vzorca nagrajenih novinarskih fotografij
prepoznavali klasi¢ne umetnostnozgodovinske motive oziroma motive, ki sodijo v kr§¢ansko

ikonografijo, slednjo v nadaljevanju podrobneje opredeljujemo.

136 VAN STRATEN 2006, cit. n. 152, pp. 11-12.
17 Glej v GERM 2001, cit. n. 154, p. 12.
18 GERM 2001, cit. n. 154, pp. 13-15.
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7.1 Krscanska ikonografija

Najobseznejse podrocje kr§¢anske ikonografije predstavlja biblicna ikonografija. Sveto
pismo oziroma Bibilija je namre¢ temeljno besedilo in norma krS¢anske vere ter vse od
zgodnjekrscanskega obdobja osrednji literarni vir, iz katerega religiozna umetnost ¢rpa snov
in navdih."” Svero pismo dopolnjujejo apokrifni spisi in razlage svetopisemskih knjig
(biblijska eksegeza). Drugi pomembni pisni vir je liturgija, osrednjega pomena pa so tudi

vy - .. . o - .. .. v .o . . . 1
teoloski spisi, moralno-didakti¢ni spisi, pridige, kr§¢anska mistika in nabozna literatura.'®

7.1.1 Kristoloska in marioloska ikonografija

Znotraj krS¢anske ikonografije tvorita avtonomni podroc¢ji obsezna sklopa kristoloske
in marioloske ikonografije, ki sta se razvila skozi stoletja zaradi izrednega pomena, ki v
krS¢anstvu pripada Kristusu OdreSeniku in Mariji kot Materi Bozji. Po Germovih besedah sta
se oblikovala »v prepletu najrazlicnejSih virov, od biblicnih, dogmatskih, liturgicnih,
misti¢nih do literarnih, legendarnih, vizionarskih in drugih pobud, v katerih se izraza pobozno
Gastenje Kristusa in Marije«.'®’ V neposredni povezavi s kristolosko ikonografijo se v
krS¢anski umetnosti pogosto pojavljata tudi ikonografija Svete Trojice in svetniska ali
hagiografska ikonografija, vendar jima v nadaljevanju naloge ne bomo namenili posebne

pozornosti.

7.1.1.1 Oris kristoloSke ikonografije — razvoj tipov

Kristoloska ikonografija je najobseznejSe vsebinsko zaokroZeno podrocje v evropski
sakralni umetnosti — Kristus je namre¢ osrednji lik kr§¢anske religije. Ta bogata ikonografija
izhaja iz krS¢anskega nauka o Kristusovi osebi in njegovi vlogi v odresenju sveta. Germ
osnovne dogmatske postavke, na katerih temelji kristoloska ikonografija, ki se je izoblikovala

iz Stevilnih pisnih virov, strni z besedami:

Kristus je Bozji sin, utelesena BozZja beseda (Verbum Dei) oziroma Logos in kot

tak ena od treh oseb Svete Trojice. Kristus je tudi Odresenik — s posredovanjem

% Ibid., p. 94.
10 1bid., p. 93.

16! Ibidem.
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Svetega Duha je bil spocet po devici Mariji, da cloveStvu prinese luc prave vere,
in z njegovo zrtvijo na krizu bo odresen cloveski rod. Kristus je po svoji telesni
smrti vstal od mrtvih, predal svojo oblast apostolom in se dvignil v nebesa, od
koder se bo ob koncu sveta vrnil kot sodnik v poslednji sodbi. Kristus je tudi
ustanovitelj krscanske Cerkve, v kateri ostaja navzoc¢ po svojem duhu in je hkrati

utemeljitelj vseh svetih zakramentov, ki jih Cerkev izvrsuje."®*

Kot smo Ze omenili, so pisni viri za razvoj kristoloske ikonografije zelo Stevilni in
raznoteri. Vsekakor predstavlja temeljni vir Sveto pismo nove zaveze, ki je dopolnjeno tudi z
odlomki iz Stare zaveze. Pomembno vlogo imajo apokrifni viri, predvsem evangeliji, ki
pripovedujejo o Kristusovih ¢udezih in njegovem otrostvu. Za kristolosko ikonografijo pa so
pomembni Se biblijska eksegeza, teoloSki spisi, krS¢anska filozofija in mistika, nabozna
literatura ter liturgi¢na praksa.'®

V naslednjem podpoglavju predstavljamo strnjen pregled razvoja in pojava Kristusove

podobe v umetnosti skozi zgodovino.

7.1.1.1.1 Kristus v umetnosti skozi zgodovino

V zgodnjekrScanski umetnosti se je vse do 5. stoletja upodabljalo Kristusa
simboli¢no in se ni iskalo njegove prave podobe. Poleg grafi¢nih simbolov (kriz, Kristusov
monogram), fitomorfnih (npr. vinska trta) in zoomorfnih (jagnje, riba) so se pojavljale tudi
alegori¢ne upodobitve, privzete iz anti¢ne umetnosti (Dobri pastir, Ribi¢ itd.). V tem obdobju
sta se v antropomorfnih upodobitvah Kristusa uveljavila dva osnovna tipa, in sicer mladostni,
golobradi, apolinicni Kristus, ki je prevladoval predvsem v ¢asu pred nicejskim koncilom leta
325 (nauk o bistveni enakosti Boga Sina in Boga Oceta) in se je na Zahodu obdrzal vse do
izteka otonske umetnosti v 11. stoletju, in bradati, sirski tip Kristusa, ki je povsem prevladal
na Vzhodu v 6. stoletju.'®

Na nicejskem koncilu je Kristus z dogmo o istovetnosti Boga Oc¢eta in Sina Se dodatno

pridobil na pomenu in tako je bil postavljen temelj za novo ikonografijo, ki poudarja

12 GERM 2001, cit. n. 154, p. 136.
193 Ibidem.

1% GERM 2001, cit. n. 154, p. 137.
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Kristusovo vladarsko dostojanstvo. Razvoj vladarske ikonogrfije se je Se stopnjeval s
carigrajskim koncilom leta 381, ko je bilo krianstvo razglaseno za drzavno religijo.'®®

Sele v 5. in 6. stoletju so se tudi prvi¢ intenzivneje zastavila vpradanja o Jezusovi pravi
podobi oziroma njegovem fizicnem videzu. Od njegovih najzgodnejsih predstavitev je Slo v
likovni umetnosti po Germovem mnenju »izkljucno za podobo, ki se je ustvarjala kot
refleksija njegovega Zivljenja, dejanj in nauka«. Zato so bile sprejete »idealizirane alegoricne
predstavitve iz anti¢nega besednjaka, Ceprav so mu nekateri zgodnji teoloski teksti celo
izrecno odrekali fiziéno lepoto«.'®® Najzgodnejse predstave o Jezusovi fiziéni lepoti temeljijo
na gnosti¢nih spisih, kjer se pojavlja beseda o »lepem otroku«, o bozjem otroku, ki je prisel v
podobi luci. Prve samostojne podobe Kristusa se tudi niso pojavile v okviru ortodoksne
kr§¢anske Cerkve, temve¢ prav v gnosti¢nih in sinkretisti¢nih krogih. Ker jih je pravoverna
krscanska umetnost sprva ostro zavracala, so se razvile Sele v 6. stoletju pod vplivom legende
0 Mandylionu, ki je veljal za pristno Jezusovo podobo — t. i. acheiropoietos. Mandilion, na
katerem je bil upodobljen bradati Kristus, je veljal za pristno podobo njegovega obraza, tako
so Jezusa od 6. stoletja dalje upodabljali praviloma kot bradatega moskega zrele lepote, z
izrazito poduhovljenim izrazom na obrazu.'”’ V nadaljevanju izpostavljamo temeljne
ikonografske tipe, ki jih je razvila umetnost v 5. in 6. stoletju: Prestolujoci Kristus ali Kristus
kralj (Christus Rex), Kristus Vesoljni viadar (Christus Kosmokrator) in Zmagoslavni Kristus
(Christus Triumphans). Bizantinska umetnost je razvila naslednje tipe Kristusa: Kristus
Emanuel, Kristus Pantokrator, Kristus Anapeson, Kristus Vladar dni ali Starec dni in Kristus
Angel.

Sledilo je kratko obdobje ikonoklasticnih tendenc v prvih desetletjih karolinske
renesanse (791-825), ki ni bilo naklonjeno upodabljanju Kristusove osebe in ga je
predstavljalo le s simboli. Nato se je kristoloska ikonografija ob naslonu na starokrs¢anske in
bizantinske tipe ponovno razcvetela. Poleg temeljnih tipov, ki so se razvili v starokrsc¢anski
umetnosti, so se v umetnosti zgodnjega in visokega srednjega veka izoblikovali Se: Kristus
v slavi ali Slava Gospodova (Majestas Domini), Kristus Sodnik, Krizani, Prestol milosti in
Kristus Duhovnik. Novi motivi, pomembni za razvoj kristoloSke ikonografije v umetnosti

visokega srednjega veka, so Se: Jesejeva korenika, Marijino kronanje in Vstali Kristus.

1 Ibid., p. 139.
1% Tbid., p. 137.
"7 Ibid., p. 138.
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Vzporedno s prebujajoim se antropocentrizmom, samozavedanjem cloveka in
potrebo po bolj osebnem religioznem doZivetju se je v obdobju poznega srednjega veka v
kristoloski ikonografiji razvila znac¢ilna humanizacija Kristusove osebe — poudarjeni sta bili
njegova Clovecnost in usmiljenje. Novi motivi so tako izpostavljali predvsem Kristusovo
trpljenje za odresitev Clovestva. V tem obdobju so imeli velik vpliv na razvoj ikonografije
pridigarski redovi, zlasti fran¢iSkani. Tako se je v povezavi s temo trpljenja in odreSenja v
slikoviti pripovedi odvijal pasijonski cikel, kot izolirane motive pa sreCamo predvsem prizore
iz sklepnega dela te trpljenjske zgodbe: Krizanje, Snemanje s kriza, Objokovanje, Pieta,
Polaganje v grob, Vstajenje in Vnebohod.

V umetnosti iz obdobja okoli leta 1300 se sreCamo s Stevilnimi »redukcijami«
pasijonskih prizorov. V teh primerih Kristus v znacilni drzi ali razmerju z eno samo osebo
prevzame sporoCilno vrednost celotnega prizora, v intimnem odnosu med osebama pa sta
poudarjeni ¢loveska in Custvena nota — Marija z mrtvim sinom v naroc¢ju je tako na primer
okrajSana razli¢ica Objokovanja. V gotski umetnosti so se oblikovali novi ikonografski tipi:
Lepi Kristus, Sveta Podoba (Vera Icon), Pieta, Kristus Trpin (Christus Patiens), Moz bolecin
(Imago Pietatis), Kristus v stiskalnici, Sveta Nedelja, Kristusa krizajo kreposti, Zivi kriz,
Evharisticni Kristus in Kristus seraf.'®

Renesanéna umetnost, ki je sledila, je prevzela vecino starejSih ikonografskih tipov
in bistveno nadgradila humanizirano vizijo Kristusa, ki jo je gotika udejanila v Lepem
Kristusu. Po Germovih besedah razume italijanska renesansa »Jezusa Kristusa kot
Boga/Cloveka v humanisti¢tnem duhu, to je kot zdruZitev nedoumljive boZanske narave in
uteleenja ideala popolnega &loveka«.'® To sovpadanje absolutne bozanske transcedence in
popolne cloveskosti v Kristusovi osebi se najpopolneje kaze v slikarstvu — umetniki so
upodabljali Kristusa kot lebdeco figuro, njegovo telo se je kazalo v lepi, herojski goloti (v
skladu z renesan¢nim zanimanjem za anatomijo Cloveka in idealne telesne proporce),
poudarjena je bila tudi simbolika svetlobe. Vse to se kaze v vecini ikonografskih tipov, ki jih
je renesansa prevzela iz poznosrednjeveske umetnosti, omenjene teznje pa so razvidne tudi v
motivu Kristusa OdreSenika sveta (Salvator mundi). To italijansko videnje Kristusa ni tuje
niti severni renesansi, ki je sicer bolj podvrzena gotski tradiciji.

Kristoloska ikonografija je nato z uveljavitvijo reformacije ter odklonilnim odnosom

do katoliske cerkve in njenega nauka v protestantskih dezelah doZivela temeljito preobrazbo —

18 Tbid., pp. 139—146.
19 bid., p. 147.
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opustili so vecino srednjeveskih ikonografskih tipov in Krizani je ostal edina kultna podoba
reformacijske umetnosti. Kristusov lik je postal manj heroicen, bolj asketski, ljube¢ in v
skladu z narativnimi, preprostimi prizori blizje preprostim ljudem. Zaradi teZenj po
nedvoumnosti in jasnosti pomena so alegoriénim podobam dodajali napisne trakove s
pojasnili vsebine dela.

Tridentinski koncil (1545-1563) kot odgovor na reformacijsko gibanje na kristolosko
ikonografijo ni imel pomembnega vpliva — nekateri motivi so bili sicer prepovedani, vendar
jih je ve¢ina ostala v veljavi.'”’

Barok, ki je sledil, je z vidika razvoja ikonografskih tipov zadnje veliko umetnostno
obdobje. Baro¢na umetnost je poudarjala predvsem Kristusovo bozansko naravo, ki se je kaze
v motivih Vstajenja, Vnebohoda, Poslednje sodbe, Marijinega kronanja pa tudi v alegori¢nih
predstavitvah njegove slave. Oblikovale so se tudi intimnejSe, ¢ustveno nabite nabozne
podobe, ki so odrazale umetnikovo osebno videnje Odresenika. V umetnosti katoliskih dezel
se je po drugi strani kazalo heroi¢no in celo teatralicno videnje Kristusa, kot ga je upodabljal,
denimo, Rubens. Omeniti je potrebno Se smer, ki se prav tako pojavila v tem obdobju in
poudarja Kristusovo custvenost, milino in sentimentalnost. Novi ikonografski tipi so: Srce
Jezusovo, Kristus otrok in Ime Jezusovo (ki se uveljavi v obliki Kristusovega monograma
HS).!"!

Tudi v umetnosti 19. in 20. stoletja so bile podobe Kristusa Stevilne. Prvi tok je bil v
smislu kristoloSke ikonografije neploden in je vztrajal pri variiranju Ze uveljavljenih tipov,
drugi tok pa so oblikovala dela umetnikov, ki so stare ikonografske tipe skozi svojo izkusnjo
preobrazili v izvirno likovno govorico. Po Germovih besedah pa kljub Stevilnim
ikonografskim prispevkom v tem obdobju »noben umetnik ni ustvaril novih ikonografskih
tipov, ki bi jih lahko po vplivnosti primerjali s srednjeveskimi, renesan¢nimi ali baro¢nimi tipi
Kristusa«.'”

V nadaljevanju podajamo $e strnjen pregled razvoja marioloske ikonografije, ki tvori —
poleg Ze opisane kristoloske ikonografije — avtonomno podrocje znotraj krSCanske

ikonografije.

0 Tbid., pp. 147-149.
" bid., pp. 149-152.
"2 bid., p. 152.
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7.1.1.2 Oris marioloSke ikonografije — razvoj tipov

Za razvoj marioloske ikonografije je prav tako najpomembnejSi pisni vir Biblija,
vendar Marija nastopa le v Evangelijih in Apostolskih delih. BogatejSo literarno osnovo
predstavljajo apokrifni viri, v katerih se je izoblikovala celovita zgodba Marijinega zZivljenja
in zivljenja njenih starSev Joahima in Ane: Jakobov protoevangelij, Knjiga o Marijini smrti,
Psevdo-Matejev evangelij, Arabski evangelij o Kristusovem otrostvu in Evangelij o rojstvu

173

Device Marije.” Marija, Jezusova mati, je po Svetem Duhu spocela otroka in ga povila v

jaslih v Betlehemu.'™

Ikonografske tipe, ki so se razvili na podlagi Stirih cerkvenih dogem o Mariji,
oznacujemo s pojmom dogmatska ikonografija: (1) Leta 431 je bila na efeSkem koncilu
sprejeta dogma, s katero je bila Marija razglaSena za Mater BoZjo (Theotokos, Bozja
porodnica) in je vzpodbudila nastanek Stevilnih ikonografskih tipov; (2) Leta 649 je bila na
prvem lateranskem koncilu sprejeta dogma o Marijinem deviStvu, ki uci, da je Marija
spocela kot devica in ohranila deviskost tudi po porodu. Tudi ta dogma je vplivala na razvoj
Stevilnih ikonografskih motivov, npr. Lov na enoroga, Marija v rozni uti, Marija v zaprtem
vrtu, Marija v goreCem grmu, Marija s klasjem ... Vplivala je tudi na bogatejSi razvoj
motivov Oznanjenja in Rojstva; (3) Papez Pij IX. je 8. 12. 1854 razglasil dogmo o
Marijinem brezmadeZnem spocetju, ki pravi, da je bila Marija brezmadezno spoceta in
rojena brez bremena izvirnega greha. To najbolje ilustrirata ikonografska tipa Brezmadezna in
Precista, ki ju je razvila umetnost v obdobju baroka; (4) Papez Pij XII. je 1. 11. 1950 razglasil
dogmo o Marijinem vnebovzetju, ki potrjuje uveljavljeno prepricanje, da je bila Marija z
duso in telesom vzeta v nebo. To se v likovni umetnosti povezuje z ikonografskimi motivi
Marijine smrti, Vnebovzetja in Marijinega kronanja.'”” [poudarila P. M.]

Po drugi strani pa sodijo pod doktrinarno ikonografijo tisti nauki katoliSke Cerkve,
ki niso bili potrjeni kot verske dogme. V veliki meri se sicer ujema z dogmatsko, bistvene
vsebine pa so zajete v prepricanju, da je Marija posrednica in priproSnjica pri Bogu ter
zavetnica in pomocnica vernikov. Najpogostejsi ikonografski tipi so tako: Marija z Janezom
Krstnikom v priprosnji pred prestolujocim Kristusom (Deesis), Marija zavetnica s plas¢em,

Poslednja sodba z Marijo pripro3njico in Marija zavetnica s pajéolanom (Episkepsis).'”®

' Ibid., p. 153.

174 peter CALVOCORESSI, Kdo je kdo v Bibliji, Ljubljana 1993, pp. 144—145.
'S GERM 2001, cit. n. 154, pp. 153-154.

178 Ibid., p. 154.
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7.1.1.2.1 Marija v umetnosti skozi zgodovino

Pred efeSkim koncilom leta 431 — na katerem je bila, kot receno, sprejeta dogma, s
katero je bila Marija razglaSena za Mater Bozjo — so bile upodobitve Marije precej redke.
Vsebinsko so bile povezane z motiviko odresenja. Marija se je pojavljala izklju¢no v povezavi
s Kristusom (v motivih Rojstva in Poklona kraljev) in redko kot samostojen motiv (le v
podobi molilke in matere z otrokom). Nato se je z razglasitvijo Marije za Mater Bozjo zacel
intenziven razvoj marioloSke ikonografije. V stoletjih pred ikonoklazmom se je tako razvila
vecina klju¢nih ikonografskih tipov, ki so se praviloma oblikovali v Bizancu. Na Vzhodu je
bil namre¢ Marijin kult Ze zgodaj izredno mocan. Kot Viadarici na prestolu ji je v cerkvah, ki
so ji bile posvecene, pripadalo najodli¢nejSe mesto — prostor v glavni apsidi.

Temeljni ikonografski tipi, ki jih je razvila zgodnjebizantinska umetnost, so: Nikopoia
ali Kyriotissa (Nikopoia gr. »ki prinasa zmago«, Kyriotissa gr. Gospa) Hodegétria (gr. »ki
kaze pot«, vendar se naziv povezuje predvsem z imenom samostana Hodegon v Carigradu,
kjer so hranili tovrstno Marijino ikono), Eleousa (ali Glykophilousa gr. »nezno ljubeca«),
Galaktotrophousa (iz galaktotréphein, gr. doiti), Blacherniotissa ali Maria orans (po
nahajaliS¢u v Blahernijski palaci v Carigradu) in Platytéra (gr. »SirSa od neba«). Drugi
pomembne;jsi bizantinski tipi so Se: Pelagonitissa (Marija se igra z otrokom), Hagiosoritissa
(Marija v molitvi z dvignjenima rokama, upodobljena v polprofilu), Pardklesis (Marija v
polprofilu, z zvitkom v rokah) in Pasijonska Marija (Marija z Detetom v narocju, ob njej
nadangela Mihael in Gabriel z Arma Christi).'”’

Ti predikonoklasti¢ni bizantinski tipi so bili zaradi ugleda bizantinske umetnosti in
vere v avtentiCnost ortodoksnih upodobitev sprejeti tudi na Zahodu, kjer so po Germovem
mnenju vladali »precejSnja svoboda v sprejemanju tipov in njihovem preoblikovanju ter
naturalizem in izpostavljanje Custvenosti v obravnavani motiviki«.'”® Prevladujo¢i
ikonografski tipi zgodnje in visokosrednjeveske umetnosti so: Marija Nebeska kraljica
(Maria Regina coeli), Slava Marijina (Majestas Mariae oziroma Majestas Virginis) in Prestol
modrosti (Sedes Sapientiae). V obdobju visokega srednjega veka so bili med motivi iz
Marijinega Zivljenja pogosti $¢: Marijino vnebovzetje, Marijino kronanje in Marijina smrt.'”

Nov val ¢as¢enja Marije se je jasno odrazil v gotski umetnosti, ki je sledila. Pogosto

sta se pojavljala motiva Marije Nebeske kraljice in Marijinega kronanja, razvili so se tudi

177 7a podrobnejie opise tipov glej GERM 2001, cit. n. 154, pp. 156—157.
'8 GERM 2001, cit. n. 154, p. 157.
' Ibid., p. 158.
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Stevilni novi ikonografski tipi. Marija je postala v vseh pogledih blize posamezniku — bolj
mila, ¢loveska in razumevajoc¢a. Poudarjen je bil tudi njen materinski vidik: Marija kot mati
bozjega ljudstva, prav zato je temeljna oznaka gotskih Marij »Nasa ljuba gospa«, »Marija
mati« itd. S krono in Zezlom je bila Se vedno zaznamovana kot kraljica, pojavljala se je na
vseh pomembnih mestih v cerkvi. Okoli leta 1400 se se pojavile Stevilne razliCice t. 1. lepih
Madon, ki zdruzujejo motiv kraljice s poudarjeno materinsko milino in Custvenostjo ter se
odlikujejo z Zenskostjo, dvorno lepotnostjo in eleganco, znacilno za mednarodni mehki slog.
V obdobju pozne gotike, ko se je razcvetelo oltarno slikarstvo, so se pojavili razli¢ni tipi
Marije z Detetom, med katerima so bili prisotni izrazito ¢ustveni poudarki. V tabelnem
slikarstvu je bila prisotna tudi zanrska nota s ponekod prikrito simboliko — predmeti in dejanja
so imeli moéno simbolno konotacijo. Stevilne marijanske tipe je mo¢ zaslediti tudi v
knjiznem slikarstvu, predvsem v horarijih. Naj izpostavimo nekaj ikonografskih tipov, ki so
se izoblikovali v gotski umetnosti: Pieta, Marija zavetnica s plascem, Marija v zaprtem vrtu
(Hortus conclusus), Marija v roznem gaju, Marija v zarkih, Maesta, Marija Cerkev, Marija
duhovnica, Marija v gorecem grmu, Marija v klasju, Devica med devicami (Virgo inter
virgines) in Devica z enorogom.lgo

Sledila je remesan¢na umetnost, ki po Germovih besedah »povzame gotsko
humanizirano videnje Marije in jo Se dodatno 'sekularizira’ v duhu nove humanisti¢ne
miselnosti«.'®! Tako je bila Marija v 15. stoletju najvetkrat upodobljena kot aristokratinja ali
mescanka, poudarjeni sta bili pripovednost in Zanrskost, izstopala je tudi — kot v obdobju
gotike — njena materinska narava. Umetniki severne renesanse so Marijo upodabljali v
dvojnosti naturalizma in prikrite simbolike meS¢anskega interiera, italijanski mojstri pa so jo
postavljali v naravo — na odprt travnik, gozdno jaso itd. V renesansi so se razvile tudi
dolocene misticne teme, kot je npr. Marija Apokalipticna Zena (elementi Marije v Zzarkih,
zdruzeni z apokaplipti¢nim motivov Zene oble¢ene v sonce). Najpogostejsi ikonografski tipi,
ki so se razvili v obdobju renesanse, so: Marija v zelenju, Ponizna, Sveti razgovor (it. Sacra
Conversazione), Marija v nebeski slavi, Angelska kraljica, Apokalipticna Zena, Sv. Ana
Samotretja in Sv. Sorodstvo. Tridentinski koncil ni bistveno vplival na razvoj marioloske
ikonografije.

Barok, ki je sledil, je poudarjal predvsem Custvenost in dramati¢nost, po drugi strani

pa se je vzporedno razvil zivi naturalisti¢ni tok, ki je v upodabljanju Marije ohranjal izrazito

"0 Tbid., pp. 158—162.
'8! Ibid., p. 162.
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zanrsko noto. V tem obdobju sta se razvila dva nova ikonografska motiva, in sicer
Brezmadezna in Roznovenska Marija (katere trije osnovni tipi so: Maria Mater omnium,
zavetnica bratovscin, Marija kraljica roznega venca in Marija deli rozni venec). V baroku sta
se pojavila $e dva ikonografska tipa: Zalostna Mati Bozja s poudarjenim izrazom bolecine in
Zmagovita Marija.

Umetnost 19. in 20. stoletja ni prinesla bistvenih ikonografskih reSitev v
upodabljanju Marije. V 19. stoletju so se umetniki, z izjemo dolo€enih pristopov, zgledovali
predvsem po renesan¢nih mojstrih. Novost je predstavljala Evharisticna Marija, upodobljena
s kelihom in hostijo. V ikonografiji 20. stoletja je Slo predvsem za variacije Ze znanih tipov,
obstajali so tudi redki primeri izvirnih in provokativnih upodobitev Marije, npr. Marija, ki

‘. L 82
Seska Dete pred tremi pricami.

7.2 Pomen ikonografije trpljenja

Ce izpostavimo motive oziroma marioloske in kristoloske ikonografske tipe, ki
poudarjajo Marijino in Kristusovo bole¢ino, ugotovimo, da ima ikonografija trpljenja dolgo
zgodovino. StarokrS¢anska umetnost se je sicer omejevala predvsem na idealizirano
upodabljanje Kristusa kot »dobrega pastirja« in se ji krizanje ni zdela primerna ikonografska
tema — nanj je, kot receno, spominjal le abstraktni simbol kriza. Kot piSe Umberto Eco, so
odporu proti upodabljanju trpe¢ega Kristusa v zgodnjih umetnostnozgodovinskih obdobjih
botrovali teoloSka nesoglasja in boj proti heretikom, ki so priznavali le Kristusovo ¢lovesko
naravo ter mu odrekali bozjo. Sele v stoletjih poznega srednjega veka, predvsem v obdobju
gotike, je »umetnost v mozu na krizu prepoznala resnicnega cCloveka, pretepenega,
okrvavljenega, spacenega od bolecin, in tako upodabljanje krizanja kot razlicnih postaj
krizevega pota, ki je postalo dramati¢no realisticno, s Kristusovim trpljenjem slavi njegovo
&loveénost«.'™

Motiv Kristusovega kriZanja se je prvi¢ pojavil v zgodnjem 5. stoletju. Kristus na
krizu je kot samostojni ikonografski motiv dobil najznalilnej$i izraz v monumentalnih
razpelih romanske umetnosti. V zahodni umetnosti se pojavljata dve temeljni razlifici v

nacinu krizanja — v prvi je Kristusovo telo odeto le s kratko opasico okrog ledij, v drugi pa

"2 Ibid., pp. 162-167.
'8 Umberto ECO, Zgodovina grdega, Ljubljana 2008, p. 49.
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Kristus nosi dolgo haljo, ki mu sega do gleZnjev in pokriva roke do zapestij.'®* Gotska
umetnost je, kot ze reCeno, izoblikovala tip Krizanega, ki posebej izpostavlja njegovo
trpljenje. Gre za upodobitev Kristusa Trpina, na kateri so poudarjene krvave rane in je telo
skriveneno v agoniji.'® Za ponazoritev tega motiva ponujamo nekoliko druga¢no verzijo od

srednjeveske, ki jo je sredi 20. stoletja naslikal Marc Chagall (glej sliko 7).

Slika 7: Marc Chagall, Belo Krizanje, 1938, The Art Institute of Chicago, Chicago

S prizorom Snemanja s KkriZa, ki ga je za ceh izdelovalcev lokov v Leuvnu sredi 15.
stoletja naslikal Rogier van der Weyden (glej sliko 8), je umetnik poudaril Kristusovo

v v . . . . . .. . |
&loveskost in opozoril na materino silovito reakcijo ter na Zalost opazujo&ih.'*®

'8 GERM 2001, cit. n. 154, p. 142.
"5 Ibid., p. 145.
'% Mary HOLLINGSWORTH, Umetnost v zgodovini ¢lovestva, Ljubljana 1993, pp. 246-247.
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Slika 8: Rogier van der Weyden, Snemanje s kriza, ok. 1435, Prado, Madrid

Po besedah Eca je tako podoba trpecega Kristusa kot »vrhunec eroticne bolecine«
presla tudi v renesanéno in barono umetnost.'t’ Stevilne slikarske in kiparske razlidice
Kristusovega pasijona in upodobitve okrutnih usmrtitev krscanskih mucenikov so skozi
razli¢na obdobja sluzila temu, da ganejo, vznemirijo, so v poduk in svarilen zgled. Po besedah
Sontagove tako lahko »gledalec socustvuje z bole€ino trpecega — in, v primeru kr§¢anskih
svetnikov, zacuti opomin ali navdih v njihovi zgledni veri in trdnosti —, toda gre za usode, ki
jih ni mogode obzalovati ali jim oporekati«.'™ Muéenje je kot kanoni¢na tema umetnosti na
slikah pogosto upodobljeno kot spektakel — kot nekaj, kar obCinstvo opazuje. Ob tem je
potrebno poudariti, da se posamezniki zavedajo, da na dogajanje nimajo vpliva, ga torej ne
morejo prepreciti oziroma ustaviti.'®

Na Stevilnih upodobitvah Objokovanja mrtvega Kristusa, denimo na freski, ki jo je
v Kapeli Scrovegnijev v Padovi naslikal Giotto (glej sliko 9), »vsi navzoci liki /.../ jocejo in
tako navdihujejo vernike s sodutjem do &loveka, s katerim se lahko poistovetijo«.'”® Kot
piseta Spidlik in Rupnik v Pricevanju svetih ikon, je predmet objokovanja univerzalen. Ne

objokuje se namre¢ samega mrlica, saj se bo slednji »vrnil v zemljo in zemlja je /.../ lastnica

STECO 2008, cit. n. 183, p. 49.

18 SONTAG 2006, cit. n. 2, pp. 37-38.
' Tbid., p. 39.

Y0 ECO 2008, cit. n. 183, p. 49.
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mrtvih«.'”! Joka se zaradi Zalostnega stanja &lovestva, ki se rojeva, da bi zivelo, vendar je
vsakokrat prisiljeno Zivljenje pokopati. Ob mrtvem Kristusu so najpogosteje upodobljene
zenske, ki kazejo znake Zalovanja. Jokati za umrlim je bilo vedno »prepusceno Zenskam«, ne
toliko zaradi njihovih psiholoskih lastnosti, temve¢ zaradi njihovega »naravnega poslanstva«

—»/.../zenska, ki daje Zivljenje, zre propadanje tega, kar pomeni smisel njenega bivanja«.'*

Slika 9: Giotto, Objokovanje, 1302—1305, Cappella degli Scrovegni, Padova

Motiva Snemanja in Objokovanja zdruzuje Pieta, ikonografski tip, ki v klasi¢ni
razlicici kaze mrtvega Jezusa v Marijinem narocju. Sprva (do konca 14. stoletja) so Kristusa
upodabljali z izmucenim in od ran iznakazenim telesom, kasneje pa je prevladal tip lepega
Kristusa, ki spokojno pociva v Marijinem naro¢ju. Izrazito poudarjena sta osebna bolecina in
intimen odnos med materjo in mrtvim sinom. Naj na tem mestu opozorimo $e na motiv, ko na
podoben nacin Kristusa pestuje Bog Oce. Ikonografski tip v tem primeru imenujemo Pieta z
Bogom Ocetom."”® Dale¢ najbolj znano umetnisko delo, ki prikazuje boletino matere ob
izgubi svojega sina, je Michelangelov marmornati kip Pieta, postavljen v baziliki Sv. Petra v

Vatikanu (glej sliko 10).

! Toma§ SPIDLIK, Marko Ivan RUPNIK, Pricevanje svetih ikon, Koper 2002, p. 99.
2 Ibid., pp. 99-101.
' GERM 2001, cit. n. 154, p. 145.
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Slika 10: Michelangelo Buonarroti, Pieta, 1498—1499, bazilika Sv. Petra, Vatikan

Ker okolis¢ine Marijine smrti in poveli¢anja v Bibliji niso opisane, so imeli odlo¢ilno
vlogo pri oblikovanju pripovedi apokrifni viri. Konec Marijine zgodbe je v likovni umetnosti
upodobljen skozi tri prizore: Marijino smrt, ki je izhodis€e vsem drugim in zato eden
najstarejSih ter v bistvenih poudarkih tudi najbolj spreminjanih marijanskih prizorov,
Marijino vnebovzetje in Marijino kronanje.'®* Motiv Marijine smrti ponazarjamo z
upodobitvijo, ki jo je v drugi polovici 15. stoletja naslikal flamski slikar, Hugo van der Goes
(glej sliko 11). Marija lezi v postelji, postavljeni v notranjs¢ino mescanske sobe (kar je
znatilno za upodobitve Marijine smrti v 15. stoletju),' obkroZajo jo apostoli in Kristus, ki je
z angeli v mandorli. Marijin obraz u¢inkuje mirno in mladostno, saj ker je bila »osvobojena

izvirnega greha, ji ni bilo treba trpeti njegovih posledic, bolezni, starosti in muk ob smrti«.'*®

% Lev MENASE, Marija v slovenski umetnosti. Ikonologija slovenske marijanske umetnosti od zacetkov do
prve svetovne vojne, Celje 1994, pp. 263-265.

%3 1bid., p. 266.

% Ibid., p. 267.
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Slika 11: Hugo van der Goes, Marijina smrt, ok. 1480, Groeninge Museum, Bruges

7.3 Ikonografija trpljenja na fotografijah

Razumevanje trpljenja je torej v vecini zahodne zgodovine potekalo v religioznih
pripovedih, v katerih je globoko zasidrano spektakularno. Kot smo ze dejali, je mucenje kot
kanoni¢na tema umetnosti na slikah upodobljeno kot spektakel, ki ga obcinstvo opazuje,
vendar se zaveda, da na dogajanje nima vpliva.

Podobno nemo¢ obcuti obc¢instvo tudi ob pogledu na prizore mucenja, prikazane na
fotografijah. Prav zato se slednjim pripisuje mo¢no mobilizacijsko vlogo. Po besedah
Tomani¢a Trivundze naj bi fotografije, Se posebej tiste, posnete na vojnih obmocjih, pri
obCinstvu — Se pred razumsko percepcijo — sprozale mocne Custvene drazljaje, »od Zalosti
prek krivde do ogoréenja«.'”’

Ta utrip kr$Canske ikonografije v fotografiji, ki prikazuje doloceno vojno oziroma
nesreCo, po besedah Sontagove »ni sentimentalna projekcija«. William Eugen Smith je leta
1972 v Minamati na Japonskem posnel intimno fotografijo zenske, ki pestuje svojo prizadeto
hcer (glej sliko 12). Motiv izredno spominja na Pieta, ikonografski tip Zalujoce Matere Bozje,

ki v narocju drzi mrtvega Jezusa. Moc¢an poudarek je na custvenosti. Ta fotografija nas gane,

ker je »dokument trpljenja, ki zbudi v nas ogor&enje /.../«."”® Harold Evans po drugi strani v

T TOMANIC TRIVUNDZA 2008, cit. n. 31, p. 42.
%8 SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 77; SONTAG 2001, cit. n. 37, p. 101.
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tej fotografiji prepoznava lepoto in simbolizem ter v njej poudarja idejo odloc¢ilnega
trenutka.'”’

KrScanska ikonografija je v veliki meri prisotna tudi na fotografijah umirajocih
ameriskih vojakov v Vietnamu, ki jih je posnel Don McCullin. Na posnetku ranjenega

marinca (glej sliko 13) lahko, denimo, razberemo motiv Snemanja s kriza.**

Slika 12: William Eugen Smith, Tamoko pri kopanju, Slika 13: Don McCullin, Ranjeni marinec, Vietnam,
Minamata, Japonska, 1972 1968

Podobno nas fotografija Che Guevarovega trupla na nosilih (glej sliko 14) nehote
spominja na Mantegnovega Mrtvega Kristusa (glej sliko 15) in na Rembrandtovo Anatomijo
dr. Tulpa (glej sliko 16). Po mnenju Sontagove izhaja prepri¢ljivost te fotografije delno prav
iz kompozicijskih sorodnosti z omenjenima slikama.?”' Primere bibli¢ne ikonografije bomo v
pricujoci nalogi prepoznavali tudi sami v nadaljevanju, ko bomo analizirali vzorec nagrajenih

fotografij World Press Photo.

9 EVANS 1978, cit. n. 35, pp. 123-124.
2 SONTAG 2006, cit. n. 2, p. 77.
2! 1bid., pp. 102-103.
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Slika 15: Andrea Mantegna, Mrtvi Kristus, ok. 1480, Slika 16: Rembrandt, Anatomija dr. Tulpa, 1632,

Pinacoteca di Brera, Milano Mauritshuis Museum, Haag

Poleg motivov trpljenja, ki so se skozi zgodovino pojavljali predvsem v kontekstu
kr§¢anske ikonografije, Sontagova izpostavlja Frnacisca Goyo (1746-1828), ki je zacetek 19.
stoletja vpeljal v umetnost novo merilo dovzetnosti za trpljenje (glej sliko 17). Z
osredotoCenostjo na vojne grozote in nizkotnost podivjanih Napoleonovih vojakov, ki so leta
1808 napadli Spanijo, da bi zadusili upor proti francoskim oblastem, vzbuja v gledalcu ¢ustva,
ki mejijo na grozo.*** Prav pri Goyi je navdih &rpal Jeff Wall, ki je leta 1992 v svojem ateljeju

skonstruiral razstreljeno pobocje, na katerega je »postavil« trinajst mrtvih vojakov. To

.....

22 1bid., p. 41.
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je avtor poimenoval Mrtve cete govorijo (Vizija po zasedi, v katero je padla patrulja Rdece
203

armade blizu Mokorja, Afganistan, zima 1986).

hir

L afras paiter L . 7 <
Slika 17: Francisco Goya, Strahote vojne, Slika 18: Jeff Wall, Mrtve Cete govorijo, 1992
1810-1820, The British Museum, London

7.4 Simbolne podobe

V likovni umetnosti je simbol razumljen kot »predmet v najSirSem pomenu besede,
torej lahko tudi oseba, zival, rastlina, kamen, geometrijski lik, barva, svetloba, Stevilo itd., ki
se v danem vsebinskem kontekstu razkriva kot nosilec globlje vsebine, predmet, ki ne pomeni
samo tega, kar predstavlja s svojo podobo, temve¢ asociira prenesene pomene, predstave in
ideje, ki so tako ali drugade vezane nanj«.”** Vse, kar torej s svojo podobo predstavlja kako
drugo vsebino, ki je razlicna od osnovnega pomena predmeta in je z njim povezana po
»metaforiénem principu prenasanja pomenov«, ima v likovnem delu vrednost simbola.”*

Termin »simbolna podoba« Roelf van Straten opisuje kot »nealegori¢no nepripovedno
upodobitev, v kateri ima glavno vlogo eden ali ve& simbolov«.**® Avtor opozarja na dejstvo,
da se Stevilni umetnostni zgodovinarji posluZujejo pojma simbolna podoba za vsako
umetnino, za katero mislijo oziroma vedo, da ima globlji pomen. K njim tako pogosto
pristevajo tudi alegorije in pripovedne upodobitve, torej prizore, ki so jih navdahnili literarni
viri in kazejo dolo¢eno zgodbo ali pripoved. Pri pripovednih upodobitvah ima lahko namrec

globlji pomen Ze sama zgodba ali pripoved. Ni pa povsem jasno, ali skrivajo globlji pomen.*”’

2 Ibid., p. 119.

2% GERM 2001, cit. n. 154, p. 31.

25 Thidem.

2%y AN STRATEN 2006, cit. n. 152, p. 55.
27 bid., pp. 55-56.
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V evropski likovni umetnosti, ki jo prezema kr$c¢anska ikonografija, kaze vseprisotnost
simboli¢nega izraZanja na dejstvo, da je simbol eno temeljnih izraznih sredstev upodabljajoce
umetnosti. Najpogosteje se sreCujemo s tremi velikimi skupinami simbolov: grafi¢nimi,
fitomorfnimi in zoomorfnimi simboli. Na podlagi neoplatonisti¢ne filozofije so simboli v
kri¢anski ikonografiji pojmovani kot »vidna podoba nevidne boZje navzocnosti«.”” Bozje
bistvo se torej razodeva v podobi in simboli so »/.../ podobe, ki vodijo duha k umevanju
pravega bistva stvari«.””

Svicarski psihoanalitik Carl Gustav Jung ponuja sodobno razumevanje simbola in ga
opredeljuje kot »/.../ pojem, ime ali podobo, ki ima tudi tedaj, ko nam je znan iz vsakdanjega
Zivljenja, implikacije, ki se dodajajo konvencionalnemu in o&itnemu pomenu. /.../«*'° Dodaja
Se, da je razumevanje simbolov intuitivno in se razkrije v »trenutnem preblisku, ki se sprozi
kot odziv duha na pomenski naboj simbolne podobe. /.../«*'" Jung torej poudarja intuitivno
dojemanje simbolov in ob tem zavraca zmoznost njihove razumske analize in besedne
razlage.

V nadaljevanju diplomskega dela bomo skozi analizo vzorca nagrajenih fotografij
World Press Photo skusSali opozoriti na simbolne vrednosti, ki prezemajo Stevilne novinarske

fotografije.

2% GERM 2001, cit. n. 154, pp. 31-34.
2 1bid., p. 35.
19 Carl Gustav Jung v GERM 2001, cit. n. 154, p. 37.

21 [bidem.
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8 ANALIZA VZORCA NAGRAJENIH FOTOGRAFI1J WORLD
PRESSPHOTO

Naso hipotezo, da novinarska fotografija kljub mitu o svoji objektivnosti presega
nevtralni pogled in da imajo v vecini primerov fotografije z najvecjim u¢inkom, torej tiste, ki
veljajo za najboljse in so tudi nagrajene, najvecjo simbolno vrednost in so tako nenevtralne,
bomo skusali potrditi s pomoc¢jo analize vzorca nagrajenih fotografij World Press Photo. V
nadaljevanju predstavljamo to organizacijo, ki vsako leto organizira najvecje in
najprestiznejse mednarodno fotografsko tekmovanje. Stevilne nagrajene fotografije so dobile

status ikone in se s svojo moc¢no simbolno vrednostjo usidrale v spomin ob¢instvu.

8.1 Nagrada World Press Photo

World Press Photo (WPP) je neodvisna nepridobitna organizacija, ustanovljena leta
1955 na Nizozemskem, s sedezem v Amsterdamu. Vsako leto organizira fotografsko
tekmovanje in na potujoci razstavi, ki jo letno obisc¢e ve¢ kot dva milijona ljudi v 45 drzavah
po vsem svetu, razstavi nagrajene novinarske fotografije. Vsako leto izide tudi katalog v
Sestih jezikih, v katerem se predstavijo vsi nagrajenci. S tem WPP uresniCuje svoj cilj,
podpirati in po vsem svetu promovirati delo poklicnih fotoreporterjev ter spodbujati visoke
profesionalne standarde in zagotavljati prost pretok informacij. Poleg Ze omenjenega
obseZznega razstavnega programa imajo pomembno vlogo v dejavnosti organizacije tudi
Stevilni izobraZevalni projekti — seminarji in delavnice.*'?

Nagrade WPP podeljujejo od leta 1955. Dolocene fotografije so postale ikoni¢ne,
druge so postavile trende, katerim sledijo fotografi po vsem svetu. Do prvega tekmovanja je
prislo, ker si je nekaj Clanov nizozemskega fotozurnalisticnega zdruzenja (Nederlandse
Vereniging van Fotojournalisten — NVF) zelelo, da bi drzavno tekmovanje, imenovano 7he
Zilveren Camera, spremenili v mednarodno. Na 25. obletnico NVF, decembra 1955, so tako
priredili javno razstavo nagrajencev novega, mednarodnega tekmovanja. Nanj se je prijavilo
42 fotografov iz 11 drzav, ki so pred komisijo postavili 300 fotografij. Le leto kasneje se je
Stevilo sodelujocih fotografov povecalo za Stirikrat, Stevilo drzav pa za skoraj dvakrat.

Sestdeseta leta 20. stoletja so tekmovanje zaznamovala s pocasnim, vendar vztrajnim

12 Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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porastom udelezencev iz razli¢nih drzav. Dolgo obdobje se je Stevilo razli¢nih drzav gibalo
med 40 in 50, v poznih osemdesetih letih pa je Stevilka poskocila na 60. V devetdesetih letih
je sledil pravi razcvet — leta 1990 je sodelovalo 1.280 fotografov iz 64 drzav z 11.043
fotografijami, leta 1999 pa se je prijavilo kar 3.733 fotografov iz 116 drzav s 36.836
fotografijami. Da je WPP najvecje in najprestiznejSe tekmovanje fotoreporterjev na svetu,
potrjujejo tudi sedanje Stevilke: 5.000 udeleZencev iz 125 drzav, ki skupaj prijavi ve¢ kot
95.000 fotografij.

V letih, odkar tekmovanje WPP prirejajo, so se kategorije, v katere zdruzujejo
fotografije z isto tematiko, spremenile. Najprej je bilo le nekaj oddelkov/sekcij: novice in
Sport s posameznimi fotografijami ter fotozgodbe. Leta 1965 so namenili novo kategorijo
barvnim fotografijam. V sedemdesetih se je s Siritvijo novinarskih Zanrov spremenila tudi
kategorizacija fotografij pri WPP — od leta 1975 je v veljavi deset kategorij: Spot News,
General News, Daily Life, People in the News, Portraits, Sport Action, Sports Features,
Contemporary Issues, Arts and Entertainment in Nature*"

O nagrajenih fotografijah odlo¢a neodvisna mednarodna Zirija, ki se spreminja vsako
leto. Prvo leto je Stela pet ¢lanov (iz Velike Britanije, Zahodne Nemcije, Francije, Belgije in
Nizozemske), konec petdesetih pa ze devet iz sedmih razlicnih drzav. V Sestdesetih letih je
zirija o dolocenih kategorijah odlocala loceno, od sedemdesetih let dalje pa je bila za
ocenjevanje ponovno odgovorna le ena komisija. Naj kot izjemo omenimo $e posebno otrosko
komisijo, ki so jo med leti 1984 in 2003 sestavljali Solarji s celega sveta, in podeljevali svojo
nagrado. Danes so v komisiji posamezniki iz razli¢nih koncev sveta, razlicnih politicnih
nazorov in religij. Poleg nagrade World Press Photo of the Year podeljujejo v vsaki
posamezni kategoriji Se nagrade za prvo, drugo in tretje mesto posameznim fotografijam in
objavljenim fotozgodbam ter ob&asno ¢astno omembo.”'*

Kot pise Howard Chapnick, ki je bil veckrat zirant na Stevilnih fotografskih
tekmovanjih, med drugim tudi na World Press Photo, mora biti zmagovalna fotografija
preprosta in neposredna.’”

Edini med Slovenci je leta 1976 nagrado prejel Joco Znidar$i¢ za zaporedje posnetkov

konja in njegovega vodnika v sneznem zametu pod Triglavom (glej slike 19-25).

213 v diplomskem delu uporabljamo angleska poimenovanja kategorij WPP, saj v slovenskem jeziku nimamo
enakovrednih izrazov.
1% Tbidem.

1> CHAPNICK 1994, cit. n. 111, pp. 284-285.
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Slike 19-25: Joco Znidar$i¢, 3. nagrada, Photo Sequences, 1976
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8.2 Pojav klasi¢nih umetnostnozgodovinskih motivov na nagrajenih

fotografijah World Press Photo

Kot smo izvedeli Ze v podpoglavju Dokumentiranje smrti, trpljenja, nasilja in groze, se
tisk pogosto posluzuje razlicnih strategij, s katerimi se izogiba neposrednemu vizualnemu
prikazovanju smrti in trpljenja. Pogoste so objave estetiziranih podob vojaske opreme
namesto bojevanja, personifikacija konfliktov s pomoc¢jo prikazovanja politi¢nih in vojaskih
voditeljev, uporaba simbolnih podob, ki kazejo »arhetipske trenutke herojstva in trpljenja«
itd.*'® V na§i analizi bomo pozornost namenili prav slednjim. Na nagrajenih fotografijah
World Press Photo od leta 1955 do 2010 bomo izpostavili primere, na katerih lahko
prepoznamo klasicne umetnostnozgodovinske motive in se osredotoCili predvsem na
kristoloSko in mariolosko ikonografijo. Najprej bomo predstavili fotografije s tovrstno
motiviko, ki so bile v 55 letih nagrajene v sekciji World Press Photo of the Year. Nato bomo
analizirali Se fotografije, ki so bile v zadnjih 30 letih, torej od leta 1979 do 2009, nagrajene v
drugih kategorijah in prav tako spominjajo na klasicna umetnostnozgodovinska dela. Na
podlagi dostopne literature bomo nagrajene fotografije umestili tudi v kontekst, v katerem so
bile izvorno objavljene. Besedilo, ki spremlja podobe, namre¢ usmerja, krepi ali potrjuje

pomene in je tako za bralevo interpretacijo kljuénega pomena.

8.2.1 Ikonografija trpljenja na fotografijah, nagrajenih v sekciji World Press Photo of
the Year v letih 1955-2009

Ob analizi vzorca 52 fotografij (leta 1959, 1961 in 1970 tekmovanje ni bilo izpeljano),
ki so bile nagrajene v sekciji World Press Photo of the Year, smo prepoznavali klasi¢ne
umetnostnozgodovinske motive. Podobnost z ikonografijo trpljenja, ki se je kazala skozi
zgodovino na Stevilnih upodobitvah Marije in Kristusa, je o€itna na fotografijah, ki jih
prikazujemo v nadaljevanju. Zaradi lazje preglednosti smo jih razvrstili po kronoloSkem
vrstnem redu in motiviki. Najpogosteje prepoznamo motive Objokovanja in Pieta, pojavi pa

se tudi motiv Polaganja v grob.

21 TOMANIC TRIVUNDZA 2008, cit. n. 31, pp. 42—47.
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8.2.1.1 Motiv Objokovanja

Ob pregledu vzorca 52 fotografij, nagrajenih v sekciji World Press Photo of the Year,
naj najprej izpostavimo leta 1964 nagrajeno fotografijo, ki jo je na Cipru posnel Don
McCullin in je po motiviki sorodna motivu Objokovanja, ki se je skozi zgodovino pojavljal
na Stevilnih umetnostnozgodovinskih artefaktih. Na fotografiji (glej sliko 26) je Turkinja, ki

217
Kot smo

objokuje smrt svojega moza, ki je bil Zrtev grSko-turSke drzavljanske vojne.
pojasnili Ze v podpoglavju Pomen ikonografije trpljenja, so na likovnih upodobitvah
Objokovanja ob mrtvem Kristusu najpogosteje upodobljene zenske, ki kazejo znake
zalovanja. To velja tudi za fotografije, ki jih prikazujemo v nadaljevnju (glej slike 26-32).
Upodobljenci na fotografijah jokajo za umrlimi in nas s svojo bolecCino ganejo, tako kot so

upodobitve istega motiva na likovnih artefaktih skozi zgodovino s sofutjem navdihovale

vernike.

b

=

Slika 26: Don McCullin, World Press Photo of the Year, Ciper, 1964

Leta 1983 je nagrado World Press Photo of the Year prejel fotograf Mustafa
Bozdemir, ki je v Turciji ujel v svoj objektiv 37-letno Kezban Ozer, ki je nasla svojih pet
otrok, ki jih je Zive pokopal uni¢ujo¢ potres (glej sliko 27). Ob 5.00 uri zjutraj sta z mozem
molzla krave, otroci so Se spali. Nekaj minut kasneje je bilo zaradi hudega potresa 7.1 stopnje

po Richterjevi lestvici v regiji uniGenih 147 vasi, 1.336 ljudi je umrlo.*'®

21T PANZER 2005, cit. n. 21, p. 37.

¥ Ibid., p. 201; Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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Slika 27: Mustafa Bozdemir, World Press Photo of the Year, Turéija, 1983

Motiv Objokovanja lahko prepoznamo tudi na leta 1988 nagrajeni fotografiji, ki jo je v

Sovjetski zvezi posnel David Turnley (glej sliko 28). Na fotografiji Boris Abgarzian Zaluje

za svojim 17-letnim sinom, ki je bil Zrtev hudega potresa v Armeniji.*"’

Slika 28: David Turnley, World Press Photo of the Year, Sovjetska zveza, 1988

219 PANZER 2005, cit. n. 21, p. 239.
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Georges Merillon si je leta 1990 prisluzil nagrado World Press Photo of the Year s
fotografijo, posneto na obmocju Jugoslavije. Na fotografiji (glej sliko 29) druzina in sosedi
27-letnega Elshanija Nashima objokujejo njegovo smrt. Pokojni je bil ubit med protestom

zoper odlogbo jugoslovanske vlade, da odpravi avtonomijo Kosova.*’

......

Slika 29: Georges Merillon, World Press Photo of the Year, Jugoslavija, 1990

Fotografijo, ki je bila kot World Press Photo of the Year nagrajena leta 1997 in prav
tako prikazuje motiv Objokovanja, je v Alziriji posnel Hocine (glej sliko 30). Na posnetku je
zenska, ki jo¢e pred bolni$nico Zmirli, kamor so odpeljali mrtve in ranjene v pokolu Bentalha.
Mnozi¢no pobijanje in bombne eksplozije so prevladovale na obmocju, odkar je vojska leta
1992 razveljavila volitve, na katerih je kazalo, da bo zmagala muslimanska
fundamentalisti¢na stranka, FIS. V petih letih je konflikt terjal ve¢ kot 60.000 Zivljenj.”!
Zenski na fotografijah bi lahko primerjali z Marijo in Marijo Magdaleno, ki se na likovnih

upodobitvah s podobnimi oglavnicami prav tako pojavljata v razmerju trpeca — tolazeca.

220 pPANZER 2005, cit. n. 21, p. 238.
2! Ibid., p. 299; Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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Slika 30: Hocine, World Press Photo of the Year, Alzirija, 1997

Naslednjega leta, 1998, nagrajeno fotografijo World Press Photo of the Year prav tako
zaznamuje motiv Objokovanja, ki ga je v svoj objektiv ujela Dayna Smith na obmocju
nekdanje Jugoslavije. Zenska na fotografiji (glej sliko 31) je na pogrebu svojega moza,
podpirajo jo sorodniki in prijatelji. Pokojni je bil vojak in albanski upornik, pripadnik
Osvobodilne vojske Kosova, ki se je bojeval za kosovsko neodvisnost. Ustreljen je bil med

patruljiranjem prejsnji dan.*?

Slika 31: Dayna Smith, World Press Photo of the Year, Jugoslavija, 1998

222 PANZER 2005, cit. n. 21, p. 299.
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V nadaljevanju opozarjamo na leta 2004 nagrajeno fotografijo World Press Photo of
the Year, ki jo je v Indiji posnel Arko Datta. Zenska na fotografiji (glej sliko 32) objokuje
smrt sorodnika, ki je umrl med cunamijem. Mocan potres je 26. decembra pred obalo
Sumatre, v Indoneziji, sprozil vrsto smrtonosnih valov, ki so pripotovali prek Indijskega
oceana in povzrocili opustoSenje ter zahtevali Stevilne smrtne zrtve v devetih azijskih drzavah.
Potres je bil tako mocan, da je povzro€il celo spremembo naklona zemeljske osi za 2,5
centimetra. V tej najhuj$i naravni nesreci, kar jih svet pomni, je ve¢ kot 200.000 ljudi umrlo
ali bilo pogresanih, milijone ljudi je ostalo na robu prezivetja. Najbolj prizadeti so bili v

ribiski vasici Tamil Nadu v Indiji, kjer je odplavilo vse — domove, Zivljenja ...**

Slika 32: Arko Datta, World Press Photo of the Year, Indija, 2004

8.2.1.2 Motiv Pieta in motiv Pieta z Bogom Ocetom

Ob analizi vzorca fotografij smo poleg Objokovanja prepoznali tudi Stevilne podobe,
ki spominjajo na motiv Pieta. Motiv zalostne Marije, ki pestuje mrtvega Kristusa, je stoletja
zbujal socutje pri vernikih. Prepoznamo ga tudi na fotografiji, ki jo je leta 1979 na Tajskem
posnel David Burnett in je prav tako prejela nagrado World Press Photo of the Year (glej
sliko 33). Na pricujoci fotografiji je Kambodzanka, ki pestuje svojega otroka in ¢aka na hrano
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v begunskem taborisc¢u.

2 Tbidem.; Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.

224 PANZER 2005, cit. n. 21, p. 200.
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Slika 33: David Burnett, World Press Photo of the Year, Tajska, 1979

Motiv Pieta z Bogom Ocetom smo prepoznali na leta 2003 nagrajeni fotografiji,
dobitnici World Press Photo of the Year, ki jo je v Iraku posnel Jean-Marc Bouju. Na
fotografiji (glej sliko 34) je Iracan, ki v centru za vojne ujetnike baznega tabora ameriske
vojske tolazi svojega Stiriletnega sina. Decek se je prestrasil, ko je zagledal svojega oceta
vklenjenega in s poveznjeno kapuco na glavi. Vojak je kasneje ujetniku snel plasticne lisice,
da je ta laze objel svojega sina. Kapuce so namestili zapornikom na glave, ker je bilo lazje in
hitrejSe, kot da bi jim prevezali zgolj oCi. Vojska je to zagovarjala z argumentom, da na ta
nacin dezorientirajo ujetnike in za$¢itijo njihovo identiteto. Kaj se je kasneje zgodilo z vojnim
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ujetnikom in njegovim sinom, ne ve nihce.

Slika 34: Jean-Marc Bouju, World Press Photo of the Year, Irak, 2003

3 Ibid., p. 299; Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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8.2.1.3 Motiv Polaganja v grob

Poleg motiva Objokovanja, ki se je na nagrajenih fotografijah v sekciji World Press
Photo of the Year najveckrat pojavil, smo se srecali, kot ze omenjeno, tudi z motivom Pieta,
na leta 1992 nagrajeni fotografiji pa lahko prepoznamo $e en motiv, ki ima v kristoloski
ikonografiji pomembno mesto. Gre za motiv Polaganja v grob, ki ga lahko razberemo tudi na
pricujoci fotografiji (glej sliko 35), ki jo je v Somaliji posnel James Nachtwey. Na posnetku
je mati, ki nosi svojega mrtvega otroka, v skladu z lokalno tradicijo zavitega v mrtvaski prt, k
grobu. Zaradi suse in drzavljanske vojne je v Somaliji zavladala huda lakota, ki je v dveh letih

terjala od enega do dva milijona zivljenj, na najbolj prizadetih obmod¢jih kar 200 Zzrtev

dnevno. Mednarodni zra¢ni prevoz humanitarne pomoci je bil oviran zaradi oborozenih tolp,
226

ki so plenile skladi$¢a hrane in tako upocasnile distribucijo pomoci.

Slika 35: James Nachtwey, World Press Photo of the Year, Somalija, 1992

8.2.2 Ikonografija trpljenja na fotografijah, nagrajenih v drugih kategorijah v letih
1979-2009

Fotografije, na katerih lahko prepoznavamo klasi¢éne umetnostnozgodovinske motive,
so bile nagrajene vsako leto, vendar ne vedno v kategoriji World Press Photo of the Year. V
nadaljevanju izpostavljamo tiste, ki so bile v zadnjih 30 letih nagrajene v drugih sekcijah. Ob
analizi vzorca smo ugotovili, da se je od leta 1979 do 2009 vsako leto pojavila vsaj ena
fotografija z o€itno simbolno vrednostjo. Te smo ponovno razvrstili po kronoloskem vrstnem

redu in motiviki.

226 pPANZER 2005, cit. n. 21, p. 239; Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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8.2.2.1 Motiv Objokovanja

Tudi ob pregledu vzorca fotografij, nagrajenih v vseh ostalih sekcijah v zadnjih 30
letih, smo se najpogosteje srecali z motivom Objokovanja. Ponovno lahko povzamemo, da na
posnetkih prevladujejo Zalujoce Zenske, ki nas tudi s svojim fizicnim izgledom, z
oglavnicami, spominjajo na trpeco Marijo (glej slike 37-45 in 47-50)

Leta 1985 je Alfred Yaghobzadeh osvojil 1. nagrado v sekciji News Features stories
s serijo fotografij, posnetih v Libanonu. Na kar $tirih od osmih posnetkov (glej slike 36-39) iz
iste nagrajene zgodbe lahko prepoznamo klasi¢éne umetnostnozgodovinske motive: enkrat se
pojavi motiv Pieta z Bogom Ocetom in trikrat motiv Objokovanja. Fotograf Alfred
Yaghobzadeh je v objektiv svojega fotoaparata ujel posnetke zivljenja v Bejrutu, kjer je
divjala vojna. Na prvi fotografiji nosi sorodnik mrtvega decka na pokopalisce, na ostalih treh

7enske objokujejo smrti svojih bliznjih.?’

Slike 36-39: Alfred Yaghobzadeh, 1. nagrada, News Features stories, Libanon, 1985

T Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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Naslednjega leta, 1986, si je James Nachtwey priboril tretjo nagrado v sekciji News
Features stories s serijo fotografij, posnetih na Sri Lanki. Izpostavljamo fotografijo s pogreba
ribi¢a (glej sliko 40), ki so ga ostrostrelci ustrelili v obraz. Sri Lanka je bila prizori$¢e hudih

. o v .y . . . eye . 22
bojev med prevladujoco etni¢no skupino Singalcev in manj§ino Tamilcev.?*®

Slika 40: James Nachtwey, 3. nagrada, News Features stories, Sri Lanka, 1986

Dod Miller je leta 1989 prejel ¢astno omembo v kategoriji Spot News stories za serijo
fotografij, posnetih v Romuniji. Na pri¢ujo¢i fotografiji (glej sliko 41) je pogreb 20-letne
Studentke Valentine Pendelle, ki je bila med romunsko revolucijo ubita s strani nekdanje

. . 229
romunske varnostne sluzbe Securitate.

Slika 41: Dod Miller, Castna omemba, Spot News stories, Romunija, 1989

228 Ibidem.

2 Ibidem.
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Motiv Objokovanja lahko prepoznamo tudi na leta 1991 posneti fotografiji, za katero
je Ron Haviv prejel prvo nagrado v sekciji General News. Na fotografiji (glej sliko 42) decek
zaluje na pogrebu svojega oceta, hrvaskega policista, ki so ga ubili srbski gverilci. Hrvaska
razglasitev neodvisnosti je spodbudila krvavo drzavljansko vojno med hrvasko nacionalno

strazo in srbskimi milicami, ki jih je podpirala zvezna vojska.”**

Slika 42: Ron Haviv, 1. nagrada, General News, Hrvaska, 1991

Objokovanje je osrednji motiv tudi na fotografiji Christopherja Morrisa, ki mu je
leta 1993 prinesla prvo nagrado v kategoriji Spot News stories (glej sliko 43). Posneta je bila
v Rusiji. Kljub temu, da je vojska s pomocjo Bele hise zatrla vstajo, so se napadi Jelcinovih
nasprotnikov na policijo $e nadaljevali. Se dolgo po tem, ko se je ve¢ina upornikov predala,
so na ulicah Se mahali z rdeCimi zastavami. V okolici parlamenta so ostrostrelci nadaljevali z

napadi. Nasteli so 150 smrtnih Zrtev in priblizno 1.000 ranjencev.”’

20 Ibidem.

B! Ibidem.
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Slika 43: Christopher Morris, 1. nagrada, Spot News stories, Rusija, 1993

V nadaljevanju izpostavljamo dva posnetka iz serije fotografij, ki jih je leta 1994 v
Republiki Ceéeniji posnel Paul Lowe in zanje prejel drugo nagrado v sekciji General News
stories. Na dveh izbranih fotografijah (glej sliki 44—45) sta zenski, ki objokujeta smrti svojih
sinov. Jelcinovi poskusi, da bi si podredil upornisko Republiko Cedenijo, so decembra
pripeljali do ultimata. Ker uspeh ni bil dosezen, je ruska vojska napadla glavno mesto Grozni

in ga obkolila s tanki. Ruska invazija v Groznem je bila veckrat delezna upora s strani

separatistov. Najvecja ruska vojaska akcija po afganistanski vojni je zahtevala Stevilne Zrtve
232

med vojaki, uporniki in civilisti.

J 4 ’ \ i . -
Sliki 44—45: Paul Lowe, 2. nagrada, General News stories, Republika Ceéenija, 1994

232 Ibidem.
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Paul Lowe je tudi naslednje leto prejel nagrado za serijo fotografij — leta 1995 je
prejel drugo mesto v kategoriji Spot News stories. Na fotografiji (glej sliko 46), posneti v
Ruandi, lahko ponovno prepoznamo motiv Objokovanja. V Ruandi je nasilje spet izbruhnilo,
ko so vojaki Tutsi, pripadniki ruandske vojske, pobili pripadnike etni¢ne skupine Hutu v
begunskem taboru. Nacrti za zaprtje taborisca so Sli po zlu in vojaki so v zmedi zaceli

streljati. Po porocanju medijev je bilo Stevilo smrtnih Zrtev 2.000, po mnenju vlade pa ne vec

kot 300.%%3

Slika 46: Paul Lowe, 2. nagrada, Spot News stories, Ruanda, 1995

V nadaljevanju opozarjamo na leta 1996 nagrajeno fotografijo, ki jo je v Afganistanu
posnel James Nachtwey in si z njo prisluzil tretje mesto v sekciji General News stories.
Zenske na fotografiji (glej sliko 47) objokujejo smrti svojih bliznjih. Fundamentalistiéni
talibani so se premikali proti severu drzave in v oktobru osvojili Kabul ter za enomilijonsko
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prebivalstvo nemudoma uvedli strogo islamsko pravo.*

23 Ibidem.

24 Ibidem.
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Slika 47: James Nachtwey, 3. nagrada, General News stories, Afganistan, 1996

Motiv Objokovanja je prisoten tudi na fotografiji, ki jo je leta 1999 na Kosovu posnel
Yannis Behrakis in z njo osvojil prvo nagrado v kategoriji General News stories. Na
posnetku (glej sliko 48) je Zena pokojnega kosovskega vojaka, ki se je na pogrebu onesvestila.
Po kratkem premirju se je konflikt na Kosovu nadaljeval. Sredi januarja je bilo pod srbsko
ofenzivo v vasi Racak ubitih 45 Albancev. Konec meseca je bilo v mestu Rogovo, zahodno

od Pristine, ujetih in ubitih 24 Albancev.””

Slika 48: Yannis Behrakis, 1. nagrada, General News stories, Kosovo, 1999

25 Ibidem.
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Na obeh fotografijah, ki ju prikazujemo v nadaljevanju (sliki 49 in sliki 50), lahko
prav tako potegnemo vzporednice z motivom Objokovanja, upodobljenem na likovnih delih.
Zalujo¢i so kontemplativno razpoloZeni in sedijo ob pokojniku. Leta 2001 je fotograf
Aleksander Nordahl v svoj objektiv ujel posnetek zalujocih in za to fotografijo (glej sliko
49) prejel Castno omembo v sekciji Daily Life. Na fotografiji, posneti v Ugandi, so Zalujodi in
pokojna Ester Njaburu, ki je umrla za aidsom. Imela je Stiri otroke, ki so o€eta izgubili Ze pred
leti. Kljub vodilni vlogi Ugande pri prizadevanjih za preprecevanja aidsa v Afriki s pomocjo
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izobrazevanja je tu Stevilo sirot Se vedno zelo veliko.

Slika 49: Aleksander Nordahl, Castna omemba, Daily Life, Uganda, 2001

Custveno nabita fotografija z motivom Objokovanija je leta 2005 prinesla prvo mesto v
kategoriji People in the News fotografu Svenu Torfinnu. Na fotografiji (glej sliko 50),
posneti v Demokrati¢ni republiki Kongo, so Zalujoc¢i sorodniki petletne Vani Vamuliya, ki je
umrla zaradi grize. Vani je svoje zadnje dneve prezivela v begunskem taboris¢u. V
Demokrati¢ni republiki Kongo je v obdobju Sestih let v enem izmed najbolj krvavih
konfliktov po drugi svetovni vojni izgubilo Zivljenje skoraj Stiri milijone ljudi. Vladne sile, s
podporo Angole, Namibije in Zimbabveja, so se zoperstavile upornikom, ki sta jih zagovarjali
Uganda in Ruanda. Med zrtvami je bilo najve¢ Zensk in otrok, ki so podlegli lakoti ali
boleznim. Kljub podpisu mirovnega sporazuma leta 2003 se je nasilje v drZavi nadaljevalo. V

tednih pred Vanino smrtjo se je v begunsko taboris¢e zateklo okoli 13.000 ljudi.”’

26 Ibidem.

27 Ibidem.
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Slika 50: Sven Torfinn, 1. nagrada, People in the News, Demokrati¢na republika Kongo, 2005

Poleg motiva Objokovanja smo ob analizi vzorca fotografij opazili tudi Stevilne posnetke, ki
po kompoziciji oziroma motiviki spominjajo na motiv Pieta oziroma motiv Pieta z Bogom

Ocetom, ko na podoben nacin Zrtev pestuje moski.

8.2.2.2 Motiv Pieta in motiv Pieta z Bogom Ocetom

Leta 1981 je Neil Tanner prejel tretjo nagrado v kategoriji Spot News stories za serijo
fotografij, posnetih na obmocju Juznega kitajskega morja. Na izpostavljeni fotografiji (glej
sliko 51) so vietnamski begunci, ki jih je 200 kilometrov od obale Vietnama resila zahodno
nemska ladja Cap Anamur. Na premcu 14-metrske ladje se je stiskalo 50 moskih, zensk in
otrok, mnogi so trpeli zaradi dehidracije, iz&rpanosti in morske bolezni.**® Motiv moskega, ki
nosi v naro¢ju utrujeno deklico, lahko po kompoziciji primerjamo z likovnimi upodobitvami

Pieta z Bogom Ocetom.

28 Ibidem.
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NORLD PRESYPHOT

Slika 51: Neil Tanner, 3. nagrada, Spot News stories, 1981

Motiv Pieta z Bogom Ocetom smo prepoznali tudi na leta 1982 nagrajeni fotografiji
(glej sliko 52), ki je osvojila prvo nagrado v kategoriji News Features stories. Kim
Komenich je v ZDA ujela posnetek 17-letne Kelly Tyler, ki so jo nezavestno in hudo
poskodovano izvlekli iz njenega unicenega tovornjaka. Na mokrem cestiScu jo je zaneslo v
nasproti vozeCe vozilo, pri ¢emer se je njen tovornjak prevrnil v jarek in zagorel. Kelly je
utrpela obsezne opekline.””” Tako kot se Marija na $tevilnih likovnih upodobitvah obrada v
nebo in prosi milosti, lahko tudi na fotografiji vidimo, da je oseba, ki drzi v narocju zrtev, v

hudi stiski zazrta v nebo. V ozadju prepoznamo Se en krS¢anski simbol, in sicer kriZ.

Slika 52: Kim Komenich, 1. nagrada, News Features stories, ZDA, 1982

2 Ibidem.
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Sorodno kompozicijo in motiviko smo opazili tudi na fotografiji, ki jo je leta 1987 v
Etiopiji posnel William Campbell in zanjo prejel drugo nagrado v kategoriji Daily Life.
Zenska na fotografiji (glej sliki 53—54) drZi v naro&ju podhranjenega otroka in je ena od ved
kot 70.000 ljudi v pokrajini Tigre, katerih prezivetje je odvisno od tuje pomoci. Posnetek je

bil objavljen tudi na naslovnici revije Time.**

Sliki 53—54: William Campbell, 2. nagrada, Daily Life, Etiopija, 1987

Kristen Ashburn je leta 2002 prejela tretjo nagrado v sekciji Portraits stories za
serijo fotografij, posnetih v Republiki Zimbabve. Izpostavljamo posnetek (glej sliko 55), ki
spominja na motiv Pieta. Leta 2002 je bilo na obmocju Podsaharske Afrike priblizno 29,4
milijona ljudi, okuzenih z virusom HIV. Istega leta je bilo v Republiki Zimbabve priblizno
3,5 milijona ljudi na novo okuZenih. V tej najbolj prizadeti drzavi je okuzenih kar 33,7 %
odraslih. Bolnikom oziroma tistim, ki so z virusom HIV okuZeni, nudijo najve¢ podpore
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druzina in dolo¢ene lokalne skupine za pomoc.

240 Ibidem.

21 Ibidem.
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Slika 55: Kristen Ashburn, 3. nagrada, Portraits stories, Republika Zimbabve, 2002

Davide Monteleone je leta 2006 v Libanonu posnel serijo fotografij, s katerimi je
osvojil prvo nagrado v sekciji Spot News stories. Na pri¢ujoci fotografiji (glej sliko 56) smo
prepoznali motiv Pieta z Bogom Oc¢etom. Moski na fotografiji drzi v narocju deklico, Zrtev
izraelskega zranega napada. PoruSena je bila tudi trinadstropna zgradba, ki je nudila
zatoCiSCe Stevilnim beguncem. Od 12. julija so izraelske obrambne sile (IDF) izvajale
zemeljske in zracne napade na Hezbollah v Libanonu. Izraelci so trdili, da so ciljali baze
borcev Hezbollaha in njihove lokacije za izstrelitev raket, ki naj bi bile skrite v stanovanjskih
soseskah, vendar so bili napadalci obtoZeni neprimerne reakcije in nepremisljenega
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bombardiranja civilistov.

Slika 56: Davide Monteleone, 1. nagrada, Spot News stories, Libanon, 2006

22 Ibidem.
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Leto kasneje, torej 2007, je prejel prvo nagrado v kategoriji General News fotograf
Balazs Gardi. Na fotografiji (glej sliko 57), posneti v Afganistanu, je moski, ki drZi v narocju
ranjenega decka, ki so ga poSkodovali Srapneli ob raketnem napadu ameriSkih sil na
domnevno upornisko zato¢iite v vasi.”*® Na priujodi fotografiji lahko prav tako opazimo
podobnost med moskim, ki pestuje ranjenega decka, in Marijo, ki se pojavlja na likovnih

upodobitvah — oba sta trpeca zazrta v nebo.

Slika 57: Balazs Gardi, 1. nagrada, General News, Afganistan, 2007

Motiv Pieta z Bogom Ocetom prepoznamo tudi na fotografiji, ki jo je leta 2008 v
Gruziji posnel Gleb Garanich in zanjo prejel tretje mesto v kategoriji Spot News. Na
fotografiji (glej sliko 58) Zaza Rasmadze objema truplo svojega brata Zviadi po ruskem
obstreljevanju. Mesto so zaradi napetosti med Rusijo in Gruzijo, ki jih je povzrocila Zelja po
neodvisnosti in odcepitvi Juzne Osetije, napadle ruske zraéne sile.”** Na obmog&ju Gruzije so
bile posnete Stevilne inscenirane fotografije, ki so s premisljeno kompozicijo Se dodatno
poudarile grozote vojnih spopadov. Za fotografijo, ki jo prikazujemo v nadaljevanju, nismo
nasli podatkov, ki bi ovrgli njeno verodostojnost. Na posnetku se moski kréevito oklepa trupla

svojega brata in z odprtmi usti, ki nakazujejo krike, gledalca Se toliko bolj presune.

3 Ibidem.

24 Ibidem.
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Slika 58: Gleb Garanich, 3. nagrada, Spot News, Gruzija, 2008

8.2.2.3 Marijina smrt

V nadaljevanju izpostavljamo primer fotografije (glej sliko 59), na kateri smo
prepoznali motiv Marijine smrti, ki se je skozi zgodovino pojavljala na Stevilnih naboZnih
umetniskih delih. Leta 2000 je Ed Kashi prejel zanjo drugo nagrado v kategoriji Daily Life.
Na fotografiji, posneti v ZDA, je Maine Peters, ki je po dolgem boju z Alzheimerjevo in
Parkinsonovo boleznijo umrla v starosti 90 let na svojem domu. Obkrozajo jo sorodniki in
prijatelji. Maine je bila pacientka Hospice Care Corporation, ki pomaga ljudem umreti doma
in daje poudarek njihovemu pocutju ter obvladovanju bolecine, namesto podaljSevanju
Zivljenja z zdravili.** Fotografija nas spominja na motiv Marijine smrti, ki ga je, denimo, v
drugi polovici 15. stoletja naslikal Hugo van der Goes (glej sliko 11). Tako kot na njegovi
upodobitvi Marija lezi v postelji, postavljeni v notranjs¢ino mesScanske sobe, tudi Maine
Peters pociva v postelji. In tako kot Marijo obkrozajo apostoli, je Maine Peters obdana s
sorodniki in prijatelji. Njen obraz podobno kot Marijin u¢inkuje mirno in mladostno, saj kot je
bila Marija »osvobojena izvirnega greha, ji ni bilo treba trpeti njegovih posledic, bolezni,
starosti in muk ob smrti«,**® je bila Maine s pomo&jo Hospice Care Corporation smrt

olajSana.

2 Ibidem.

¢ MENASE 1994, cit. n. 194, p. 267.
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Slika 59: Ed Kashi, 2. nagrada, Daily Life, ZDA, 2000

8.2.2.4 Motiv Krizanja

Ikonografijo trpljenja so umetniki skozi zgodovino prikazovali tudi s pomocjo
upodabljanja motiva Krizanja. Slednjega smo ob analizi vzorca fotografij prepoznali tudi na
leta 1980 nagrajeni fotografiji (glej sliko 60). Werner Gartung je zanjo prejel prvo nagrado
v kategoriji Spot News. Na fotografiji, posneti v Liberiji, je Zrtev brutalnega drZzavnega udara.
Javna usmrtitev je bila namenjena kot opozorilo upornikom v prvih dneh po strmoglavljenju
vlade.**” Tako kot je Jezus na $tevilnih likovnih upodobitvah priklenjen na kriz, je moski na
fotografiji privezan ob leseni drog, glavo ima sklonjeno in njegova drza nam govori o

neizmernih mukabh, ki jih prestaja.

> = ,‘xjﬁt&a&-‘hﬂ—- .
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Slika 60: Werner Gartung, 1. nagrada, Spot News, Liberija, 1980

7 Domaca spletna stran organizacije World Press Photo, cit. n. 30.
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8.2.2.5 Motiv Snemanja s kriza

Kristusove muke so slikarji in kiparji ponazarjali tudi s pomoc¢jo motiva Snemanja s
kriza. Slednji se pojavlja tudi na fotografiji (glej sliko 61), ki jo je leta 1984 posnel James
Nachtwey in zanjo prejel drugo nagrado v sekciji Spot News. Na fotografiji, posneti v
Republiki Nikaragvi, so antisandinisti¢ni gverilci, ki nosijo ranjenega tovariSa, ustreljenega
med bitko, v kateri so gverilci gibanja ARDE napadli ¢eto privrzencev sandinisticne vlade.

Ranjenec na posnetku je nekaj ur kasneje umrl.***

)

Slika 61: James Nachtwey, 2. nagrada, Spot News, Republika Nikaragva, 1984

Z enakim motivov se srecamo tudi na posnetku, ki ga je leta 2009 v Palestini ujel v
svoj objektiv Mohammed Abed in zanj prejel trejo nagrado v kategoriji Spot news stories.
Na fotografiji (glej sliko 62) dva Palestinca podpirata ranjeno dekle v mestu Beit Lahia.
Konec decembra 2008 je Izrael izvedel tritedensko ofenzivo v Gazi. Po palestinskih virih naj
bi bilo v teh napadih ubitih 1.409 ljudi, od tega 916 civilistov. Izraelski viri so navajali
drugacne podatke: 1.166 mrtvih, od tega 295 civilistov in 162 »neznanih«. Izraelskih smrtnih

srtev je bilo 13.2

28 Ibidem.

2 Ibidem.
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Slika 62: Mohammed Abed, 3. nagrada, Spot news stories, Palestina, 2009
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9 RAZPRAVA: PRESEGANJE PRIPOVEDNEGA —
SIMBOLIZEM NA NAGRAJENIH FOTOGRAFIJAH
WORLD PRESS PHOTO

Ob pregledu nasega vzorca fotografij lahko povzamemo, da se simbolna konotacija
kaZze na vsaj eni nagrajeni fotografiji WPP letno in se najbolj izraZza prav na posnetkih, ki
kaZejo nasilje, trpljenje in imajo mocan Custven naboj. Nasilje in trpljenje zaznamujeta kar 70
% fotografij, nagrajenih v sekciji World Press Photo of the Year.

Najveckrat se v povezavi s temo trpljenja in odreSenja pojavljajo tisti izolirani motivi,
ki so se razvili v poznosrednjeveski umetnosti kot prizori iz sklepnega dela pasijonskega
cikla. To so motiv Objokovanja, motiv Pieta (kot »redukcija« oziroma okrajSana razli¢ica
Objokovanja) in Pieta z Bogom Oc¢etom, motiv Krizanja, Snemanja s kriza ter Marijine smrti.
Gre za motive, ki so stoletja v vernikih zbujala socutje. Na nagrajenih fotografijah smo jih
najpogosteje prepoznavali zaradi podobne kompozicije, ki Se dodatno poudarja stopnjo
ekspresivne dimenzije. Tako kot so na likovnih upodobitvah Objokovanja ob mrtvem
Kristusu najpogosteje upodobljene Zenske, ki kazejo znake zalovanja, to velja tudi za
analizirane fotografije, na katerih smo prepoznali tovrstni motiv. Upodobljenci na fotografijah
jokajo za umrlim, so kontemplativno razpoloZeni in sedijo ob pokojniku. S svojo bole¢ino nas
ganejo, tako kot so upodobitve istega motiva na likovnih artefaktih skozi zgodovino s
so¢utjem navdihovale vernike. Na Stevilnih fotografijah, na katerih smo prepoznali motiv
Pieta oziroma Pieta z Bogom Ocetom, so osebe, ki drzijo v naro¢ju zrtev, v hudi stiski zazrte
v nebo, kot se Marija na likovnih delih obraca v nebo in prosi milosti. Vzporednice lahko
potegnemo tudi med fizicnim izgledom upodobljenk na analiziranih fotografijah in Marijo z
likovnih upodobitev. TrpeCe zenske na fotografijah nosijo oglavnice in so pogosto
fotografirane v druzbi drugih Zensk, ki so veckrat prikazane v vlogi tolaznic, kot je na
umetnostnozgodovinskih delih, denimo, Marija Magdalena. Naj opozorimo Se na custveno
nabite fotografije, s katerih kar veje fizi¢na bolecina fotografirancev. Na tistih, na katerih smo
prepoznali motive Krizanja ali Snemanja s Kriza, nam Ze sama drza ranjencev govori o
neizmernih mukabh, ki jih prestajajo.

Ob pregledu vzorca fotografij WPP smo opazili, da so nagrajanci predvsem fotografi
Zahodnega sveta, njihovi posnetki pa so bili ujeti v njim geografsko oddaljenih krajih. Tako

se nam je zastavilo vprasanje, ali bi »lokalni« fotografi iste motive posneli na enak nacin. Kot
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smo ze zapisali v podpoglavju Dokumentiranje smrti, trpljenja, nasilja in groze, se namrec z
veliko bolj neposrednimi posnetki mrtvih in umirajoc¢ih sre€amo na fotografijah, ki
prikazujejo dogajanje na odmaknjenih oziroma eksoti¢nih prizori§¢ih. Kot piSe Barbie
Zelizer, so se, denimo, pri ameriskem porocanju o vojni v Afganistanu v medijih pojavljale
zgolj fotografije ranjenih ali mrtvih afganistanskih vojakov, ameriski so bili izvzeti. Neka
novinarka Casnika Toronto Star je zapisala: »/.../ O tem, ali bomo prikazali fotografije s
krvavimi trupli Zrtev, ne razpravljamo /.../ Ce Zrtve niso nekdo izmed nas, ée Zivijo daleé stran

ali ne poznamo njihovih imen, je to dovoljeno. /.../«*>°

Kljub posameznim neposrednim
posnetkom mrtvih talibanov pa so se fotografi — tako kot v nasih primerih — osredotocali
predvsem na motive zalujoCih za padlimi. Zelizerjeva opaza Se, da je Stevilo neposrednih
fotografij mrtvih v Afganistanu ocitno upadlo leta 2001, ko so na vojno obmocje vstopile
ZDA. S takSnim ambivalntni odnosom do vizualizacije afganistanske vojne so zakrili jasno
sliko dogodkov in tako preprecili Stevilna vprasanja, ki bi se lahko pojavila o vlogi ZDA v
omenjeni vojni.*!

Analizirane fotografije WPP, ki veljajo za najboljsSe in so bile tudi nagrajene, ponujajo
torej prepoznave simbole, ki so po besedah Ilije Tomanic¢a TrivundZe prej univerzalni kot pa
zgodovinsko — krajevno in &asovno — specifi¢ni.”* Tiskani mediji se pogosto izogibajo
neposrednemu vizualnemu prikazovanju smrti. S tem ambivalntnim odnosom do prikazovanja
smrti vzbujajo v ob¢instvu socutje in moznost identifikacije s trpe¢im. V nasih primerih (glej
slike 26-62) to dosegajo s pomocjo uporabe simbolnih fotografij, ki prikazujejo trenutke
trpljenja, utemeljene na ze uveljavljenih umetnostnozgodovinskih motivih (Objokovanje,
Pieta, Snemanje s kriza itd.). Tudi John Taylor piSe, da Stevilne fotografije, ki prikazujejo
trpljenje, ucinkujejo estetsko. Tako dokumentarna fotografija pravzaprav postane
umetnigka.” Takina uporaba novinarske fotografije pa predstavlja odmik od ideala
objektivnega novinarstva in nepristranskega porocanja, saj predstavljajo tovrstne podobe
vrednotenje in interpretacijo dogodkov. Kot smo zapisali ze v poglavju o novinarski

objektivnosti, pa je za kakovost novinarskega besedila klju¢no tudi nedvoumno locevanje

230 Antonia Zerbisias v Barbie ZELIZER, Death in Wartime: Photographs and the »Other War« in Afganistan,
in: The Harvard International Journal of Press/Politics, X/3, Thousand Oaks 2005, p. 30.

1 7ZELIZER 2005, cit. n. 250, pp. 38-39.

2 TOMANIC TRIVUNDZA 2008, cit. n. 31, 42-47.

3 John TAYLOR, Body Horror: Photojournalism, Catastrophe and War, Manchester 1998, p. 133.
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dejstev od mnenj. Te podobe pod pretvezo dejstvenega porocanja dogodke tudi komentirajo
in zato krSijo temeljna nacela »objektivnega« novinarstva.

Vzrok za ambivalentni odnos do vizualizacije zla in smrti se skriva v dvojni naravi
novinarske fotografije — ta namre¢ deluje hkrati kot indeks (s svojo dokumentarno vrednostjo
in »nacelom ocividca« kot price potrjuje verodostojnost dogodka) in ikona (s svojo simbolno
dimenzijo presega nevtralni pogled in ucinkuje kot sugestija). »Zamrznjeni« posnetki
umirajocih vzbujajo v bralcih Custveno identifikacijo s posameznikom, ki se v »odlo¢ilnem
trenutku« spopada s smrtjo.

Klasi¢ne umetnostnozgodovinske oziroma biblicne motive prepoznavajo na svojih
fotografijah tudi sami fotoreporterji. V enem izmed intervjujev z Jamesom Nachtweyem,
fotoZurnalistom in vojnim fotoreporterjem, je, denimo, novinar Douglas Cruickshank
izpostavil njegove fotografije, posnete v Demokrati¢ni republiki Kongo, na katerih podobe
oc¢itno spominjajo na klasi¢no kr§¢ansko umetnost. Na vprasanje je James Nachtwey, Cigar
fotografije so bile veCkrat nagrajene tudi s strani organizacije World Press Photo (glej slike

35, 40, 47 in 61), odgovoril z besedami:

Zanimivo je, da, ne le podobe, ki sem jih jaz posnel, ampak tudi tiste mojih
kolegov, spominjajo na klasicne oziroma kricanske motive — mati, ki zZaluje za
svojim mrtvim otrokom, spominja na motiv Pieta, podobe mnozicnih grobis¢
spominjajo na Rodinova Vrata pekla, prizori podpiranja ranjenih moz spominjajo
na motiv Snemanje s kriza. Absurdno je misliti, da skusamo posnemati slikarska
dela iz preteklosti. Blize resnici je razmisljanje, da so ti slikarji in kiparji iz casa
renesanse in drugih zgodovinskih obdobij ustvarjali umetnost, za katero so navdih
¢rpali iz samega Zivljenja. Nacin zZalovanja matere za izgubljenim otrokom je le
eden. Te Zivljenjske situacije so umetniki nato umestili v krscanski ali klasicni
kontekst. Mislim, da smo danes prica istim stvarem, kot so jim bili neko¢ drugi
umetniki. To so univerzalni simboli Zivljenja samega. Menim, da je njihovo
upodabljanje v obliki klasicnih ali krscanskih prizorov na slikah posvetilo

Zivijenje kot tako in preproste ljudi na Zemlji.>*

% Douglas CRUICKSHANK, James Nachtwey's winferno«, interviu v celoti dostopen na:

http://www.salon.com/people/feature/2000/04/10/inferno (16. 5. 2010).
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James Nachtwey torej s svojim odgovorom zanika tezo pricujocega diplomskega dela,
da so Stevilne novinarske fotografije prezete s simbolno konotacijo. Po njegovem prepricanju
fotoreporterji izhajajo iz samega Zivljenja in belezijo »naravne« posnetke. Tako kot so v€asih
slikarji in kiparji posnemali dogodke iz Zivljenja, to pocnejo tudi fotografi.

Podoba trpljenja je lahko po Nachtweyevem prepri¢anju upodobljena le na dolocCen
nacin. Ali lahko izrazimo trpljenje matere, ki Zaluje za svojim mrtvim ali ranjenim otrokom,
res samo s pomocjo enake kompozicije, kot je zaznamovala vecino upodobitev motiva Pieta v
umetnostnozgodovinskih delih? Tudi osebe, ki so le ranjene ali utrujene in ne nujno mrtve, so
na fotografijah upodobljene v enaki kompoziciji kot Marija pestuje mrtvega Jezusa. V
nadaljevanju izpostavljamo Se dve fotografiji (glej sliki 63 in 64), prav tako ujeti v objektiv
Jamesa Nachtweya, ki po kompoziciji o¢itno spominjata na omenjeni motiv. Na sliki 63 je
decek, ki se zaradi obolelosti za tuberkolozo bori s hudimi bole¢inami. V bolnisnici v kraju
Svay Rieng v Kambodzi mu jih poskusa laj$ati njegova mati.>> Drugo fotografijo (glej sliko
64) je James Nachtwey posnel nekje v gorah v vzhodnem delu El Salvadorja. Patruljo
vojakov je presenetila skupina uporniskih gverilcev. V boju sta bila ubita dva vojaka, nekaj
civilistov je bilo ranjenih. Na posnetku je moski, ki pestuje svojo ranjeno h¢i in jo z lastnim
telesom §¢iti pred morebitnimi streli.>® Poleg motiva Pieta z Bogom Od&etom lahko na sliki 64

v ozadju opazimo $e en bibli¢ni motiv — Snemanje s kriza.

23 Domaca spletna stran fotografske galerije 401 Projects, dostopno na:

http://www.401projects.com/index.php?mode=gallery&section_id=184 (10. 6. 2010).
¢ CHAPNICK 1994, cit. n. 111, p. 203.
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Slika 63: James Nachtwey, Kambodza, 2008 Slika 64: James Nachtwey, El Slavador, 1984

Ce zeli ¢asopisje ob konkurenéni televiziji in poplavi elektronskih medijev preZiveti,
morajo izdajatelji in uredniki upoStevati »implikacije nove in vseobsezne informacijske
kulture«. Po besedah Passowa lahko »drzna in ustvarjalna uporaba privla¢nih fotografij,
skupaj z besedili, ki razvnemajo misli, in umetelno obliko strani /.../ proizvede paket, poln
domiselnih spoznanj, ki mu hitrost in posledi¢na povrinost elektronskih medijev nista kos«.>’
Tako morajo tudi fotografi iskati kreativne nacdine upovedovanja dogodkov. S tem ko
posredujejo bralcem te »vecne« podobe, s katerimi so se Ze sreCali v kontekstu likovne
umetnosti, jim aktualne dogodke nekako priblizajo.

Po drugi strani pa se v vsakodnevnem tisku srecujemo tudi s Stevilnimi podobami, ki
na bralca nimajo tako mocnega vpliva. Hanno Hardt, denimo, ugotavlja, da se vecina
fotografov, ki so med osamosvojitvijo leta 1991 v slovenskih casnikih objavljali svoje
podobe, opira na neko »povpretno estetiko«.”® To polnejo zato, da bi se prilagodili
novicarskim vrednotam in tako ideji o objektivnosti, ki predstavlja normativni okvir sodobne

novinarske dejavnosti.

7 Judah PASSOW, Fotozurnalizem v slovenskih casopisih, dostopno na: http://mediawatch.mirovni-
institut.si/bilten/seznam/01/foto/ (21. 3. 2010).
% Hanno HARDT, Predstavljanje osamosvojitve: podoba/tekst slovenskega fotozurnalizma, in: Teorija in

praksa, XL/4, Ljubljana 2003, p. 624.
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10 ZAKLJUCEK

»Fotografije so oblaki fantazije in grudice podatkov.«

(Susan Sontag)

V pricujoc¢em diplomskem delu smo kriti¢no presojali verifikacijsko vlogo novinarske
fotografije in vlogo fotoreporterja kot nevtralnega opazovalca dogodkov. Teza, ki smo jo
postavili na zaCetku, se je glasila: Novinarska fotografija je utemeljena na mitu objektivnosti,
fotoreporter tako velja za nevtralnega opazovalca dogodkov. Toda novinarska fotografija
presega nevtralni pogled — v vecini primerov imajo fotografije z najve¢jim ucinkom, torej
tiste, ki veljajo za najboljSe in so tudi nagrajene, najvecjo simbolno vrednost ter so tako
nenevtralne.

Skozi analizo vzorca nagrajenih fotografiy World Press Photo smo se dotaknili
vprasanja prikrite rabe vizualnega simbolizma v novinarski fotografiji. Obravnavali smo
nagrajene fotografije v kategoriji World Press Photo of the Year v letih 1955-2009 in
izpostavili deset primerov, na katerih lahko prepoznavamo klasi¢éne umetnostnozgodovinske
motive. Nato smo pregledali Se fotografije, nagrajene v zadnjih 30 letih v ostalih kategorijah,
in prav tako opazili, da se vsaj enkrat letno pojavijo primeri posnetkov s simbolno konotacijo.
Ikonografijo trpljenja, ki se je skozi zgodovino pojavljala na umetnostnozgodovinskih delih
predvsem v kontekstu krSCanske ikonografije in pri vernikih zbujala socutje, smo
prepoznavali predvsem na vojnih fotografijah ter ugotovili, da nasilje in trpljenje zaznamujeta
kar 70 % fotografij, nagrajenih v sekciji World Press Photo of the Year.

Hipotezo pricujocega diplomskega dela tako lahko potrdimo. Tiskani mediji se namre¢
pogosto izogibajo neposrednemu vizualnemu prikazovanju smrti. Kot smo spoznali skozi
analizo naSega vzorca fotografij, to dosegajo s pomocjo uporabe simbolnih fotografij, ki
prikazujejo trenutke trpljenja, utemeljene na Ze uveljavljenih umetnostnozgodovinskih
motivih (Objokovanje, Pieta, Snemanje s kriza itd.). Tak$na uporaba novinarske fotografije pa
predstavlja odmik od ideala objektivnega novinarstva in nepristranskega poroCanja, saj
predstavljajo tovrstne podobe vrednotenje in interpretacijo dogodkov.

Kako to, da so nagrajene novinarske fotografije, ki torej veljajo za najboljse, tako
pogosto — kot lahko povzamemo iz nasega vzorca, vsaj enkrat letno — prezete s simbolno
konotacijo? Te Stevilne nagrajene fotografije so, kot ze receno, dobile status ikone in se s

svojo mocno simbolno vrednostjo zasidrale v spomin ob¢instvu. Morda se odgovor skriva v

97



dejstvu, da so ti simboli trpljenja in poguma tako splosni, da so postali hkrati brez€asni, torej
vecni. In tako kot smo jih bralci ponotranjili, so se skrili tudi v podzavest fotografom in ne

nazadnje ziriji. Pred trpljenjem bi se vsi najraje skrili ... Ali kot je zapisal Kaftka: »Stvari

. e v . . v w2
fotografiramo zato, da si jih prezenemo iz duha. Moje zgodbe so nagin, kako zapreti oéi.«*>’

% Kafka v BARTHES 1992, cit. n. 3, p. 51.
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