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PRIVLACNOST PODOB TRPLJENJA

Smrt je naraven in normalen pojav vsakega Zivega bitja, torej tudi del vsake druzbe. Za
normalno delovanje tako druzbe kot posameznika pa je smrt kot dejstvo potrebno do
neke mere zanikati in zamolcati. Zahodna druzba je z molkom pretiravala, saj se o smrti
ne govori ve¢, namesto v pogovorih pa se masovno pojavlja v zabavni industriji.
Logicen in sestavni del zabavne industrije, medijev in druzbe so postale tudi fotografije.
V zasebni in javni sferi belezZijo dosezke, vzpone in padce posameznika in ¢lovestva.
Nudijo podobe, ki jih drugace nikoli ne bi videli na lastne odi. Vojni fotografi tvegajo
svoja Zivljenja, da zadostijo potrebam medijev po posredovanju svezih novic z bojnih
polj. Tu pa se srecamo z ironijo vojne fotografije; motivi se iz vojne v vojno ponavljajo,
glavna funkcija vojnih fotografij ni informativna, pa¢ pa emocionalna. Podobe
okrvavljenih vojakov, v€asih celo civilistov, razdejane vasi in mesta naj bi nas Sokirale in
aktivirale, da bi storili korak proti ustavitvi nasilja. Zaradi prenasi¢enosti s takSnimi
podobami pa jih navadno niti ne opazimo, niti jim ne posve¢amo pozornosti.

Klju¢ne besede: smrt, vojna, vojna fotografija

THE ATTRACTION OF IMAGES OF SUFFERING

Death as a natural occurrence is a part of all beings; therefore it is also a part of the
society. However, for a normal functioning of the society and individual, the notion of
death needs to be denied to some extent, and it is not to be talked about. The
concealment of death has lead to an exaggeration of death rejection in the western
civilization. It has, however, been massively present in the entertainment industry.
Logically, photography has also become a fundamental part of the entertainment
industry, media and society. Photographs record the achievements, the rise and fall of
an individual and the humankind in the private and public spheres. They offer images
which would otherwise never be seen in person. The war photographers risk their lives
to meet all needs of the media to transfer fresh news from the battlefields to people’s
homes. And that brings us to the irony of war photography. The motives are recurrent
in every war. The main point of the war photography is not informative anymore, it is
emotional. The images of the soldiers, sometimes even civilians, covered in blood, the
wrecked villages and towns are all supposed to be shocking, so as to set us off to make
steps towards the end of violence. Instead, the abundance of these images has made
us oblivious to them.

Keywords: death, war, war photography
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1 UvVOoD

Pojavljanje vojnih fotografij v tiskanih medijih me je Ze od nekdaj vznemirjalo. Vojna
sama po sebi se mi zdi Cisto brez smisla, da pa je postalo norma vsakodnevno
objavljanje okrvavljenih in mrtvih vojakov, pa tega niti nihe veC ne opazi, se mi je
zdela druzbena anomalija. S pricujo¢o diplomsko nalogo ne Zelim spremeniti sveta in
ustaviti vojn ali zvaliti krivde za mrtve v vojnah na vse, ki ne pomagajo, da bi se
druzbeno sprejemljivo ubijanje ustavilo, Zelim le spoznati, kako je do vsakodnevnega

pojavljanja vojnih fotografij v medijih prislo.

Tempo danasnjega Zivljenja je hiter in v skladu z njim si Zelimo ¢im hitrejSega dostopa
do informacij, s katerimi smo zasuti s strani medijev. Vodilno vlogo pisane besede je
tako prevzela fotografija, saj je njeno posredovanje informacij hitrejSe, jasnejse in
ucinkovitejse. Fotografije nam pribliZzajo dogodke, presezke in sramote ¢lovestva, ki jih
na lastne odi nikoli ne bi videli. Vsak dan beremo ali listamo ¢asopise in revije, vendar si
navadno ne zapomnimo naslovov, posameznih odstavkov ali podrobnosti o nekem
dogodku, ampak nam v spominu morda ostane le fotografija. Fotografija ima poleg
obvescevalne, informacijske in arhivske vrednosti tudi Ccustveno vrednost. V
diplomskem delu obravnavam vojno fotografijo, ki je stalna spremljevalka medijske
vsebine, vendar se je navadno niti ne zavedamo. Vojna, skrajnost ¢loveske agresije, je
del vsakdanjika, zaradi nje pa se nihe ne obremenjuje, e ga ne prizadene

neposredno.

Glavni namen diplomskega dela je predstaviti razvoj in vlogo vojne fotografije in njeno
druzbeno sprejemanje. Delo je sestavljeno iz teoretiCnega in empiricnega dela. V
teoreticnem delu se bom sprva dotaknila dveh socioloskih tem, ki ostajata v ozadju
socioloSke znanosti; smrt in vojna. Prvo poglavje je tako posveceno smrti, o kateri ne
govorimo radi, saj je absolutna in dokon¢na in tega nas je strah. Druzba, ki smrt skusa
skriti, pa se na drugi strani prek medijev ob njej kolektivno naslaja. Smrt v medijih
dojemamo kot smrt tretje osebe, ki je tako pogosta, da smo nanjo postali neobcutljivi.
Novice o umrlih so ¢ez nekaj trenutkov pozabljene in nadomestijo jih nove. Drugo
poglavje je namenjeno vojni, ki je sociologija prav tako ne obravnava v vecji meri, saj
naj bi Slo za stanje, ki v druzbah ni normalno. Zgodovinska dejstva sicer pricajo ravno

nasprotno, saj so obdobja miru po celem svetu redkost.



V tretjem poglavju se bom posvetila vojni fotografiji, ki ima Ze od vsega zacetka pridih
plemenitosti, Zrtvovanja in hrabrosti. Vojna fotografija uziva spoStovanje kot visek
realisticne fotografije, za katero je potrebna tudi hrabrost in Zrtvovanje fotografov, saj
nemalokrat tvegajo Zivljenja, da lahko posredujejo sveZe dogajanje medijem, mediji pa
naprej potrosnikom. Vendar je vojna fotografija Ze od samega zacCetka podrejena
omejitvam, ki so bile sprva tehni¢ne narave, z razvojem tehnologije pa so prepreke
postajale vedno bolj eticne narave. Novinarji so se poro¢anja o vojnah ucili od svojih
predhodnikov in uporabljali fotografski material, kakrSnega so bili vajeni. Tako je prislo
do ponavljanja motivov, zaradi stalnega pojavljanja vojne fotografije v mediji pa nanjo

nismo vec¢ niti pozorni, niti ob&utljivi.

Kako vojna fotografija vpliva na ljudi in kako jo sprejemajo sta temi Cetrtega poglavja.
Po vseh pravilih morale bi najbolj kruti posnetki trpljenja morali povzroditi travme, nas
pa se tragedije sploh ne dotaknejo. Zaradi preobilja takSnih prizorov smo enostavno

postali nanje odporni, tako da se nas vedno manj dotaknejo.

Sledi Se empiricni del, kjer bom na podlagi rezultatov raziskave skusala potrditi sledece
hipoteze: H1: fotografije v ¢asopisih igrajo pomembno vlogo, saj si ljudje zapomnimo
dogodke na podlagi fotografij; H2: motivi vojne fotografije so splosni in se ponavljajo iz
vojne v vojno ter ne odraZajo specificnega konflikta; H3: krvave vojne fotografije, ki
prikazujejo smrt in trpljenje, ljudi pri branju casopisa ne motijo in H4: ljudje
fotografijam v ¢asopisih zaupajo in ne pomislijo, da gre za zreZirano ali zmontirano

fotografijo.



2 SMRT

»Smrt ima pomen le, dokler smo Zivi« (Juzni¢ 1984, 10).

Beseda smrt nima nikoli pozitivnega prizvoka, ¢eprav je del naSega vsakdanjega
besednjaka, saj z njo ne opredeljujemo le smrti ¢loveka, temvec¢ tudi vse, kar je
povezano z minevanjem in umiranjem. Ko govorimo o smrti ¢loveka, gre za biolosko
smrt telesa, nacini, kako smrt osmislimo, pa je oblikovan druzbenim diskurzom. Ljudje
umirajo vsak dan, zaradi razli¢nih vzrokov: starost, prometna nesreca, bolezen, vojna ...
V opisu smrti ne gre za njeno spoznanje, ampak za opis smrti kot fenomena. Spoznanje
smrti pravzaprav ni mogoce, saj ga smrt ukine; lahko jo spoznamo iz umiranja drugih,
vendar ko oni umrejo, nimajo spoznanja o smrti, ker so Zze umrli (Hribar 1972, 14-15).
Smrt je tako naravna kot tudi normalna: naravno je povezano s pojavi v naravi,
normalno pa s primerjanjem z neCem, kar se ponavlja iz dneva v dan (Hribar 1972, 26-
27). Ze samo vprasanje: »kaj je smrt« sugerira, da je to nekaj, kar obstaja, nekaj, kar je.

Smrt je tudi znacdilnost ¢loveka, saj je ¢lovek smrtno bitje (Hribar 1972, 76).

2.1 Odnos do smrti
“But really, at heart we feel we are non-mortals. And surprise! Our life is not as a result

gladdened!” (Ariés 1981, 106)

Kako dolo¢ena druzba osmisli smrt je odvisno od zgodovinskih in razvojnih dejstev, saj
se druzbena konstrukcija smrti spreminja skozi ¢as. Za tradicionalne druzbe je znacilno,
da je kolektivno resevala problem smrti, danes pa se mora posameznik z lastno ali
smrtjo drugega soociti sam, ker jo druzba zadrzuje “izven javne zavesti” (Mellor 1993,
13). Obdobja, ki jih prezivliamo v Zivljenju lahko na prvi pogled delujejo pogojena
izklju¢no z bioloskim razvojem; otrostvo, adolescenca, odraslost, starost, smrt. Vendar
so razvojne stopnje prav tako tesno povezane tudi z druzbenim ozadjem; kulturne
razlike in materialne okolis¢ine narekujejo razli¢ne tipe druzb. V zahodnem svetu je na
primer smrt povezana s starostjo, saj veCina umre nekje pri sedemdesetih, v
tradicionalnih druzbah pa jih ve¢ umre med odraséanjem, kot pa doZivi starejsa leta

(Giddens 1993, 82).



Giddens trdi, da ljudje na podlagi zavedanja o posledicah svojih dejanj lahko zavestno
usmerjamo proces spreminjanja druzbenih struktur. Druzbena realnost tako ni nekaj
vnaprej danega in samo po sebi umevnega, nekaj, cemur bi se ¢lovek pasivno podrejal,
saj jo prav Clovek s svojimi ravnanji oblikuje in spreminja (Giddens 1989, 138-139).
Giddensov koncept nenameravanih posledic delovanja igra v njegovi teoriji zelo
pomembno vlogo in kaze na to, kako posami¢no delovanje z nekim namenom
dolgoro¢no pripelje do dolocenih strukturnih sprememb, ki se v konéni fazi
posameznikom v teku vsakdanjih dogodkov kaZejo kot nekaj “zunanjega”, na kar sami
nimajo vpliva, ¢eprav so vse te strukturalne znacilnosti v osnovi posledica njihovih
dejanj (Stankovi¢ 2001, 118). Ce Giddensov koncept naveZemo na podroéje druzbene
realnosti smrti, lahko reCemo, da smo ljudje s svojimi dejanji zavestno usmerili proces
izginjanja lastne smrti in umiranja iz druZinskega kroga v institucije, kot nekaj
negativnega in sramotnega pa ju Zelimo izriniti celo iz nasih Zivljenj oz. iz nase zavesti.
Od zgodnjega srednjega veka do sredine 19. stoletja se je pojmovanje smrti
spreminjalo postopoma, brez vecjih sprememb v okviru ene generacije. Konec 19.
stoletja pa se je zgodil mocan preobrat obcutij, povezanih s smrtjo. Smrt je postala
sramotna in prepovedana, pa ne zaradi umirajoCih, ampak zaradi druzbe same.
Sorodniki, prijatelji, osebe, ki so imele stik z umirajo¢im niso ve¢ prenesli prisotnosti
smrti v prostoru svojega vsakdanjega Zivljenja, saj je bilo to v nasprotju z novim
konceptom srec¢nega, zdravega in mladostnega Zivljenja. Tako se je smrt iz javne sfere
umaknila v za to dolo€ene institucije; domove za ostarele ter bolnisnice, ki so nudile
oskrbo umirajoc¢im, ki je doma niso bili ve¢ deleZni (Ariés 1981, 85-87). Ce pogledamo
Ameriske podatke o odstotku ljudi, ki umrejo na svojem domu, se je ta odstotek od
leta 1946, ko jih je doma umrla polovica, do danes znizal Ze skoraj na ni¢ (Juznic¢ 1984,
13). Umiranje je tako izgubilo ritualnost, obred s prisotnostjo sorodnikov in prijateljev
in je postalo tehni¢ni fenomen, nad katerim bedijo zdravniki in njihovo osebje (Ariés

1981, 88).

Osebno in Custveno postaja vse bolj bole¢a, druzbeno in ekonomsko pa vse manj
pomembna; obratno sorazmerno je odsotnost smrti v javnosti prisotnost v zasebnosti
(Mellor 1993, 21). O¢itna socialno strukturalna posledica staranja in umiranja je tudi

osamljenost Zensk na koncu Zivljenjske dobe, ki je posledica daljSe pri¢akovane



Zivljenjske dobe in druzbenemu nagnjenju k porocanju mlajSih Zensk s starejSimi
moskimi (Seale 1998, 152). Z umikom smrti iz domacega okolja v institucije se je zgodil
tudi preobrat v spolu oseb, ki pomagajo umirajoCim. Od nekvalificiranih Zensk, kot so
Zene, matere in hcere, je ta funkcija presla na kvalificirane, navadno visoko izobrazene
moske — zdravnike (Oakley v Adams 1993, 152). Zenske so bile, navadno zaradi
pomanjkanja sredstev za specializacijo, od tega opravila odrinjene. Ker so si delo Zelele
opravljati in so ga bile vajene, so se razvile neformalne mreze, kjer so Zenske na
podlagi osebnih izkusenj in tesnih odnosov, ki so bili razviti v druZinah in soseskah,

pomagale umirajoc¢im Se naprej (Adams 1993, 153-155).

Govorimo lahko o Se enem premiku smrti; premik iz religije v medicinsko stroko in
komunalne storitve. Obred pogreba se danes odvija v oZjem druZinskem krogu in krogu
prijateljev, organizira pa ga specializirano podjetje (Mellor 1993, 20). Ce je medicina
nadomestila cerkev v smislu dolocanja smrti, po drugi strani lahko recemo, da so

mnoZzi¢ni mediji prevzeli viogo cerkve v smislu interpretacije smrti (Walter 1993, 281).

Freud sicer religijo vidi izklju¢no kot sredstvo, s katerim se ljudje branimo proti smrti,
njeno poslanstvo, da smrt legitimizira, pa je videti nadvse uspesno. Berger in Luckmann
s teorijo socialne konstrukcije realnosti razlagata, kako religija ljudem pomaga, da
svoje Zivljenje in njegov pomen vpnejo v sistem, ki je vecen (Seale 1998, 61), verovanje
v posmrtno Zivljenje pa pomaga vzdrzevati misel, da smrt ne pomeni tudi konca. V
verskih druzbah se vprasanje o pomenu smrti pravzaprav ne pojavlja; svet je, kakrsen
je oz. kakrsnega je visja sila ustvarila. Vprasanja so produkt sodobnega misljenja, ko je
vera ostala nekje v ozadju nasega misljenja in sta njeno vlogo prevzeli znanost in
medicina(Seale 1998, 75). V primerjavi z vero pa znanost ponuja manj zadovoljivih
razlogov za smrt, ve¢inoma zato, ker ne obljublja Zivljenja po koncu telesnega bivanja.
Danes, ko bistvenih razlik na vprasanja o smrti, smislu Zivljenja ali vrednotami med
ljludmi ni, ne glede na versko (ne) pripadnost (Hribar 1972, 7), smrt postaja vedno bolj
abstraktna. Vsakdanje Zivljenje Zivimo tako, kot bi bili nesmrtni. Tehni¢no sicer
priznavamo, da bi lahko umrli, zato se tudi npr. Zivljenjsko zavarujemo, da bi v slucaju
smrti zavarovali svoje najblizje pred revséino. Vendar se pocutimo zdrave, Zive in
nesmrtne, dokler se Zivljenje odvija po ustaljenih poteh (Ariés 1981, 106). Napredek

medicine in boljSe prepoznavanje bolezni ter napovedovanje njihovega razvoja, tudi
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smrtnosti, je igral pomembno vlogo v oblikovanju sodobne vloge umiranja v druzbi
(Seale 1998, 46-47). Smrt naravnega znacaja izginja, vsaka smrt ima zdaj individualno
razlago, nepojasnjena smrt pa postaja za ljudi Skandalozna. Ni ve¢ zavedanja o
univerzalnosti in neizogibnosti smrti, zato se za vsak primer smrti iS¢e medicinsko
razlago, saj smrt ne predstavlja ve¢ naravnega dogodka, ampak pripetljaj (Shilling
1993, 193). Postala je izrazito osebna izkudnja, s katero se sreCamo, ko pride do
umiranja koga od sorodnikov ali prijateljev (Mellor 1993, 21). Ker so umirajo¢i tisti, ki
naredijo smrt resnic¢no, se postmoderni ¢lovek vedno bolj trudi, da bi se ¢ustveno in

fizicno oddaljil od njih.

Kaksno pa je pojmovanje smrti tistih, ki nanjo ne mislijo; se ji s tem izogibajo? Tudi, saj
se ji izognejo s tem, da je ne priznavajo in ji ne dajo mesta v svojem misljenju, vendar
je ravno v tem zavestnem zanikanju prisotna. Zanikas lahko samo tisto kar je, kar
obstaja, sicer ne bi imel ¢esa zanikati; tako smrt z zanikanjem hkrati tudi priznas (Hribar

1972, 26).

2.1.1 Druzbena smrt

UmirajoCe ne izlo€imo iz Zivljenja samo fizitno, tako da jih izoliramo v bolnisnice,
ampak tudi psihi¢no, ko se izogibamo celo mislim, povezanim z njimi in z njihovim
stanjem (Mellor 1993, 21). Psihi¢na izloCitev je eden od kazalcev druzbene smrti, glavni
razlog zanjo pa je upokojitev. S prenehanjem delovnega razmerja pride do zmanjsanja
prihodkov ter spremenjenega ritma Zivljenja — nimamo vec doloCenega delovnega
Casa, interakcij s sodelavci ... Vse to povzroci umik iz socialnega Zivljenja (Mulkay 1993,
34), ki pa obenem Ze pomeni druzbeni propad. Ob pojavu druzbene smrti se je okrepila
vloga domov za ostarele, kjer najdemo predvsem osebe, starejSe od 85 let ter osebe z
vecjimi potrebami po oskrbi. Umrljivost se pojavlja pri vse visji starosti, s pomocjo
medicine lahko celo klinicno mrtve Se nekaj let ohranjamo pri “Zivljenju”, oskrbovanci
so z bivanjem v domovih za ostarele dale¢ od oci, s tem pa tudi dale¢ od srca;
prepusceni sami sebi na poti umiranja (Mulkay 1993, 36). Fizicna smrt telesa le
priblizno sovpada z druzbeno smrtjo. Pri ekstremni starosti ali tezkih boleznih druzbena
smrt prehiti fizicno. Duhovi, spomini in ¢aséenje prednikov iz preteklosti pa dokazujejo

nasprotno — fizi€na smrt je bila pred druzbeno (Seale 1998, 34).
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2.1.2 Tabu in pornografija smrti
»NekoC mi je nekdo ob koncu predavanja rekel s prezirom: »Tako plitko govorite o

smrti«. Kot da groza pred smrtjo ne bi bila prav v njeni plitvini« (Barthes 1992, 80).

Danes je v trenutku, ko izvemo da kdo od bliznjih umira, glavna misel, kako mu to (v
njegovo dobro) prikriti. 1zgubi vse pravice, pridobi status nebogljenega in zanj skrbi
druzina ali ustanova, vsi pa se obnasajo, kot da se ni ni¢ posebnega zgodilo. Bolnice so
postale prostori, kjer se vioga bolnika spremeni v vlogo umirajocega, ki se pretvarja, da
ne bo umrl. Voditelji umiranja so postali zdravniki, gospodarji smrt, ki skrbijo, da bolnik
umre na nacin, ki je sprejemljiv za okolico. DruZina je dneve, tedne, lahko celo mesece
prica dogajanju, ki se je v¢asih odvilo v nekaj urah in je bilo mnogo manj dramati¢no in
bolece. Obcutki, ki jih ob tem doZivljamo so neprijetni: nelagodje, strah, sram. Da se
teh obcutkov v kar najvecji meri izognemo, umirajoce izoliramo v ustanove (Littlewood

1993, 70).

Pri preucevanju odnosa do smrti v zahodni civilizaciji je Messori nasteva ugotovitve, ki

kazejo na prisotnost tabuja in nenaraven odnos do smrti.

e Ljudje Cutijo nenehno potrebo po hrupu in gibanju, zato je njihov ideal delo
brez odmora ter dinami¢no Zivljenje brez trenutka postanka. PreZivljanje
prostega Casa je vedno bolj aktivho, polno gibanja, potovanj, hrupnih zabavo pa

tudi raznovrstnih omam, kot so alkohol, droge ... (Messori 1886, 36).

e Razvil se je kult mladega telesa in mladosti, ki je pogonska sila potrosniskega in

proizvajalnega mehanizma (Messori 1886, 40).

e Besede in izrazi, ki jih uporabljamo namesto besede smrt in za njeno opisovanje
so umetni in ironi¢ni, saj je smrt naravni dogodek, ljudje pa ga oznacujejo kot
»zlo, ki ne prizanaSa« in »neozdravljiva bolezen«, »rak« pa je tako ali tako

postal Ze sinonim za smrt (Messori 1886, 43).

e Liberalna druzba otrokom nudi pravocasno poucevanje o spolnosti, medtem ko
se trudi kar ¢im dlje prikrivati drug vidik Zivljenja, smrt. V bolniSnicah so otroci
in starejsi skrbno loceni, da otroci slu¢ajno ne bi prisli v stik z umiranjem.

Messori stanje ponazori z besedami: otroku razloZimo vse o tem, kako je prisel
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na svet bratec, ni¢esar pa jim ne povemo o tem, kam je izginila babica (Messori

1986, 45).

e Kolikor bolj druzba tehnolosko napreduje, toliko bolj je smrt povezana s krivuljo
na monitorju. Vedno vec ljudi umira v zaprtih in sterilnih sobah bolnisnic,

osamljenih, ker je takSen bonton danasnjega umiranja (Messori 1986, 45).

e Ce se mora tisti, ki je $e Ziv in umira delati, kot da ne bo umrl, mora mrtvec $e
manj izgledati, kot da je v resnici mrtev. V Ameriki so zato znacilne pogrebne
hise, kjer mrtveca nali¢ijo in olepsajo (Messori 1986, 46), pri nas pa se temu

izognemo z Zarami.

Vcasih je bilo nelagodno in prepovedano govoriti o spolnosti, pri umiranju pa so bili
navzoCi vsi, danes pa bi lahko rekli, da se skriva smrt, spolnost pa je postala nekaj
vsakdanjega, marketinsko usmerjen posel. Seveda o uspesnem poslu lahko govorimo
tudi pri pogrebnih zavodih, ki obstajajo, zato ker druzba Zeli da obstajajo, da koristimo
njihove usluge. Eden prvih avtorjev, ki je smrt in pogovore o njej oznacil za tabu, je
Geoffrey Gorer. Priznani britanski antropolog je leta 1955 objavil zelo kratek in
odmeven ¢lanek z naslovom Pornografija smrti. Clanek je $e danes pogosto citiran in
analiziran, v njem pa avtor trdi, da ko postane tabu nekaj tako osrednjega za ¢loveski
obstoj, kot sta seks in smrt, njuno prikazovanje oziroma opisovanje ne izgine, ampak
ponikne in se ponovno pojavi kot pornografija. V zadnjih dveh stoletjih se ni govorilo o
spolnost ter o smrti in prav zato sta ti dve izkustvi vzbujali toliko zasebnih fantazij
(Thaler 2005, 60). Pravzaprav ne gre za zanikanje smrti in umiranja, ampak za
razlikovanje med naravno in nenaravno smrtjo. Ker je prislo do izrazitega izboljSanja
preventivne medicine, je bilo naravnih smrti mladih ljudi vedno manj, istoCasno pa je
poraslo Stevilo nasilnih smrti. Vojne, koncentracijska taboris¢a, nasilje, avtomobilske
nesrece ... Nasilna smrt je pridobivala vedno vecjo vlogo tudi v fantazijah, ki jih je
zabavna industrija ponujala masovnemu obcinstvu v obliki detektivskih zgodb, trilerjev,
vojnih zgodb, vesternov ipd., medtem ko je naravna smrt pocasi izginjala iz javnega
prostora. Gorer meni, da bi bilo potrebno naravno smrt ponovno umestiti v druzbeno
Zivljenje, ji povrniti slovesnost, Zalost in Zalovanje, ¢e Zelimo zaustaviti porast

pornografije smrti (Thaler 2005, 61).
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2.2 Sociologija smrti
»Smrt se upira druZbeni vsebini in kontroli in je tisti kljucni trenutek, ko se mora

posameznik sooCiti s problemom, ki ga druzba ni sprejela v javno zavest« (Giddens

1991, 162).

Temeljni vprasanji: “Ali imata smrt in umiranje svoje mesto v sociologiji?” in “ali z
ukvarjanjem s smrtjo in umiranjem sociologija kaj pridobi?” sta verjetno glavna razloga
za pomanjkanje ukvarjanja in zanimanja sociologije z omenjenima pojmoma (Mellor
1993, 22). Mellor meni, da je smrt v zahodni druzbi hkrati prisotna ter odsotna, saj je
literature (predvsem socioloske) o smrti vedno vec, vendar pa ta ne more nadomestiti
javnega govora o njej. Tema, ki ni prepovedana, stalno ostaja v ozadju javnosti oz.
lo¢ena od javne sfere (Mellor 1993, 11). Raziskovanja na temo smrti so Se vedno
opisne in ne teoreti¢ne narave (Littlewood 1993, 73), umiranju pa je bilo posvecene

najvecC znanstvene pozornosti s strani sociologije medicine (Walter 1993, 268).

Smrt je za sociologe pomembna predvsem iz vidika, kako smrt, ki predstavlja mejnik na
lestvici druzbenih razmerij, vpliva na druzbeno Zivljenje (Seale 1998, 34). Smrt je za
Cloveka zadnji kriti¢ni trenutek Zivljenja, ki pa zanj nima ve¢ pomena, ko pride.
Pomembna je za tiste, ki ostanejo Zivi (Juzni¢ 1984, 33), saj se druzba razvija naprej,
tudi ko posameznik umre in ta druzbeni razvoj je bistvo sociologije smrti (Giddens
2009, 320). S smrtjo se soocajo prav v vseh druzbah, ne glede na druzbene sisteme,
ureditev, religijo ... Vsaka druzba se sooca s smrtjo in jo mora na tak ali drugacen nacin
sprejeti; ko ¢lovek umre, mora druzba kot sistem najti nacin, kako odvrniti ljudi od
Zivljenja iz dneva v dan, kako Zivljenju dati smisel in kako v ljudeh ohraniti oblutek
pripadnosti (Dumont in Foss v Mellor 1993, 13). Ce se dolo¢ena druiba ne loti
“problema” smrti ustrezno in ji ne daje nobenega pomena, niso samo posamezniki
sooceni z obcutkom osebne nekoristnosti, ampak celotni druzbeni sistem postane
nagnjen k propadu, izgubi smisel in red, kar vodi k kaosu (Mellor 1993, 14). Ker smrt
postaja problem, s katerim se vse bolj sooCajo posamezniki sami, postaja tudi sama
smrt bolj skrb psihologov kot sociologov, celo bolj kot skrb psihologov poglavje
zgodovinarjev in antropologov (Walter 1993, 286). Mellor opozarja, da smrt v
sociologiji ne bi smela imeti tako obrobnega pomena; nasprotno bi morala zasedati

osrednje mesto. Glavna naloga sociologije v postmodernizmu naj bi bila odstranitev
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druzbenih in kulturnih dejavnikov, ki dolo¢ajo sodoben odnos do smrti in dozZivljanje

¢loveske umrljivosti (Erjavec in Thaler 2006, 31).

Sociolosko gledano predstavlja smrt problem na dveh podrodjih: prvo podrocje je
stabilnost socialnih struktur, drugo pa vzdrzievanje pomena individualne ontoloske
varnosti (Seale 1998, 50). Ker smrt zajema vse Zivece in je dokaj nepredvidljiv dogodek,
ima lahko v preprostih druzbah precej razdiralen ucinek na socialno ureditev (Blauner v
Seale 1998, 50). Vsak druzbeni sistem mora zato smrt sprejeti, ker vsa ¢loveska bitja
umirajo, isto¢asno pa mora vsaka druzba smrt do doloCene meje zanikati, da lahko
normalno funkcionira in se razvija. Treba je razlikovati med psiholoskim in socioloskim
zanikanjem smrti, saj je psiholosko zanikanje nujna predpostavka za Zivljenje. Ce bi bili
nenehno obremenjeni z mislijo na lastno smrt, bi delovanje izgubilo ves smisel ter ne
bi imeli nobene ontolosko varnost (Mellor 1993, 13). Ontoloska varnost je varnost, ki jo
pripadniki druzbenih sistemov potrebujejo za delovanje v druzbi in je osrednji pojem
Giddensove sodobne socioloske teorije. Ljudje imajo v okviru ontoloske varnosti za
vsakodnevne izku$nje in dogodke, v katere so vkljuceni, ob¢utek reda in kontinuitete.
Odvisna je od posameznikove sposobnosti najti smisel svojega Zivljenja. Ljudje so
neprestano v nevarnosti, da jih prevzame strah temeljne resnice, druzba pa z
odstranitvijo vprasanj, ki se nanasajo na eksistenco, skusajo omejiti ta strah. Proces
odstranjevanja smrti vsem druzbam predstavlja izziv, saj gre za trajen proces, povezan

s stopnjo kontrole (Giddens 1991, 35-37).

2.3 Medijska reprezentacija smrti
»Mediji so prostor, kjer se odvijajo najpomembnejsi boji za previado dolocenega

pogleda v druzbi; tudi boj za previadujoco interpretacijo smrti« (Erjavec in Thaler 2006,

29).

Pogovori o smrti so se umaknili v zasebnost, javno sfero pa preplavlja medijska
reprezentacija smrti. Zgodnja porocanja o smrti se vezejo na nasilne smrti, ki sluZzijo
utrjevanju morale v druzbi. Ker je smrt v sodobni druzbi skrita, Gorer govori o dietah z
nasilnimi filmi, ki nas fascinirajo s svojo upodobitvijo. Opozori tudi na nevarnost
prikazovanja takSne smrti, ki ne nosi nobene Custvene teze in s tem otopeva

obcutljivost gledalcev za medsebojno nasilje.
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Clanek Medijska reprezentacija smrti, avtoric Karmen Erjavec in Petre Thaler,
predstavlja analizo pojavnosti smrti v tedenskem tabloidu Jana v letih 2001-04. V vsaki
Stevilki Jane je bil v tem Casu objavljen povprecno en daljsi prispevek na temo smrti,
identificirana pa sta bila dva okvira: poroc¢anje o obicajnih okolis¢inah smrti neobicajnih
ljudi in porocanje o nenavadnih okolis¢inah smrti obi¢ajnih ljudi (Erjavec in Thaler
2006, 34). Ker se Jana po porocanju smrti ne razlikuje bistveno od drugih tabloidov,
menim, da se analiza lahko jemlje SirSe, kot splosSno porocanje o smrti. Vzroki za smrt,
ki se pojavljajo v ¢lankih povezanih s smrtjo so: slabo zdravje (smrt kot posledica
bolezni, nezdravih navad ali zdravniske napake), posledica nesrece (smrt kot posledica
hude prometne ali naravne nesrece) ali umora, posledica samomora ali skrivnostna
smrt. V okviru smrti se pojavljajo Se ¢lanki na temo smrti kot statisticni podatek, smrt
kot del Zivljenja (teh ¢lankov je odstotkovno najmanj) in Zalost preZivelih (Erjavec in
Thaler 2006, 35-38). Za medije je znacilno tudi, da o smrti porocajo kot o individualnem
dogodku z individualnim vzrokom, smrt individualizirajo in jo poosebljajo. Isto¢asno
zatirajo zaznavanje oz. dojemanje smrti kot naravnega in univerzalnega c¢loveskega
dozZivetja. Poleg porocanja o smrti, kot o posledici staranja, je pomanjkljivo tudi
poroCanje o problemati¢nih smrti ljudi, ki jih druzba oznacuje za deviantneZe:
narkomani, bolniki z aidsom, homoseksualci, revezi. Se pa v medijih pojavlja porocanje
o smrti, ki ga v sociologiji ni bilo zaznati — smrt kot zacetek in ne konec Zivljenja. Gre za
novodobne »religiozne« clanke, ¢lanke o reinkarnaciji in o preteklih Zivljenjih dolo¢ene
osebe ipd. Zakaj v socioloskih teorijah ni alternativnih vidikov smrti, je mogoce
pojasniti z dejstvom, da velika vecina strokovnjakov, ki se ukvarjajo s fenomenom

smrti, izhaja iz kr§¢anskega kulturnega prostora (Stone v Erjavec in Thaler 2006, 41).

Moznost objave novice se povecuje s stopnjo groze, izmerjeno v Stevilkah mrtvih, smrt
je postala trzno blago, s katerim lahko za nekaj centov opazujete umrljivost drugih. Ne
gre za naso lastno izkusnjo, gre za smrt, ki je bila ocenjena za dovolj pomembno, da je
vredna ogleda. Pri smrti gre za enega od univerzalnih dogodkov, ki se zgodijo vsem, kot
so tudi rojstvo, ljubezen, nesreca, bolezen in konec koncev tudi izkusnja potrosnje in
opazovanje teh dogodkov pri drugih (Taylor 1991, 5). »Ker je v druzbi toliko nasilja, so
tudi nase podobe napolnjene z njimi” nas prepricujejo uredniki, kar seveda ne drzi v

tolikSnem obsegu, kot drzi ¢arobna formula novinarstva, ki pravi, da je slaba novica
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dobra novica (Kosir in Ranfl 1996, 84). Se dodaten razlog, zakaj so nesreée in tragedije
stalni del medijev; prometne nesreCe, pozare in streljanja je s strani medijev veliko
ceneje in lazje pokriti kot politicno dogajanje ali druzbene dogodke. Novice o nasilju
imajo prav tako visjo gledanost in branost, tako da mediji res ne vidijo vzroka, zakaj bi
zmanijsali Stevilo objav o nesreCah, naravnih katastrofah, medsebojnemu nasilju in

vojnah (Stossel 1999, 333).

Stalno je v medijih prisotna tudi potreba po simulaciji strahu pred propadanjem in
nezmoznostmi, ki spremljajo staranje in smrt, da lahko ta predrami posameznike iz
"ugodja" vsakdanjega Zivljenja in jih preprica v potrosSniske strategije za ohranjanje
telesa, kot so fitnes, plavanje, joga itn. (Featherstone v Erjavec in Thaler 2006, 39).
Oglasevanje se v ta namen posluzuje taksnih in drugacnih fotografij, predvsem pa z
njim Zeli vzbuditi ¢ustva potrosnikov. Tudi fotografije smrti so nasle svoj prostor v
oglasevanju, namenjene so prepri¢evanju ljudi, naj darujejo za dolo¢en namen; gre za
Cisto trzenje, ko se Custva ljudi uporabijo za doseganje dolo¢enega cilja (Taylor 1991,

6).

2.4 Smrt v vojaski stroki
Bodoci vojaki se vojski pridruzijo z dolo¢enimi pri¢akovaniji, ki so pogosto oblikovana na

podlagi mitov. Zgodbe, ki jih sliSijo od prijateljev, v medijih, ne nazadnje tudi v akcijskih
filmih. Kaj je torej tisto, kar Zene vojake v svoj poklic in je mocnejSe od strahu pred
smrtjo? Navadno so pri¢akovanja pripadnikov ob odhodu na misijo sledeca: zasluzek in
finan€na varnost, pustolovs¢ina in potovanje, zagotovilo ustrezne oskrbe v primeru
poskodb, druzbeno priznanje za varovanje domovine ter biti del elitne druzbe. Druzba
od pripadnikov poleg zascite pri¢akuje tudi Zrtvovanje za zascito ter zgledno vedenje,
vojaska organizacija pa disciplino in ubogljivost, razpoloZljivost v vsakem trenutku,
priuene sposobnosti in spretnosti (Slovenska vojska 2007, 16). Vsak, ki se spusti v
taksno delo bi moral vedeti, kaj je vojna; najtemnejsa in najekstremnejsa cloveska
izkusnja, katere namen je ubijanje in uni¢evanje. Ubiti, da ne boS ubit sam je vodilo,
boljsi vojak kot si pa pomeni, da si obratno sorazmerno manj ¢lovek z emocijami

(Durovi¢ 1998, 16).
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Ker je poklic vojaka tesno povezan z zavedanjem o morebitni smrti, terja vojasko
usposabljanje tudi posebno obravnavo. Usposabljanje vojakov poteka skozi psiholoske
delavnice, usposabljanja v kriznih situacijah ter temelji na grajenju skupinske
pripadnosti. Specialne enote, kot je npr. vojaska policija, ki je smrti Se posebej
izpostavljena, so delezne Se dodatnih usposabljanj v okviru dela sluzbe hitre pomodi (v
povezavi s Kliniénim centrom), obdukcij trupel (v povezavi s Centrom za sodno
medicino) ter posebnih psiholoskih delavnic, podkrepljenimi s slikovnimi in video
materiali (podatki zbrani med pogovorom s pripadnikom Slovenske vojske, Robertom

Klinarjem).
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3 VOJNA

»Kdo danes se verjame, da je vojno mogoce odpraviti? Nihle, Se pacifisti ne« (Sontag

2006, 3).

Clusewitz, ki velja za vodilnega teoretika nove vojne, vojno definira kot organizirano
aktivnost druzbenih skupin, ki vkljuc¢uje mobilizacijo moskih pripadnikov dolocene
druzbe, z namenom fizicnega nasilja. Njen koncept temelji na politi¢nih kalkulacijah ter
odlocitvah, ki jih sprejmejo druzbeni vodje, te odlocitve pa zahtevajo ekonomske vire
in se navadno zacnejo zaradi resni¢nih, zaznanih ali ustvarjenih kulturnih razlik, ki v
vojne vkljuCujejo ljudi emocionalno. Vojna je tako druzbeni fenomen, njena narava pa
se skozi ¢as spreminja (Kaldor 2007, 15). Je izrazito ¢loveski pojav, saj je Clovek edino
zivo bitje, ki drugemu pripadniku lastne vrste odvzema Zivljenje. S tem se izraza
izjemna agresivnost ¢loveka (Juzni¢ 1984, 20), vendar pa mora biti ¢lovek za ubijanje
treniran, saj vojne grozote niso posledica ponotranjene agresije (Giddens 1993, 384).
Kolektivni homicid in v njem najucinkovitejsi nacin ubijanja, kar je vojna, je ubijanje, ki
ima praviloma zavarovanost drzave ali kake druge politicne volje. V tem smislu je to
dopustno ubijanje. Se veg, tisti, ki se najbolj izkaZejo, postanejo celo junaki. Ubija se
tako rekoc v vojni pooblas¢eno (Juzni¢ 1984, 21). Vojna se vedno vzpostavi na osnovi
razpoloZljivin virov, druzbene organiziranosti ter tehnoloskega napredka (Giddens

2009, 1049). Spreminja se skozi ¢as ter skozi druzbeni, ekonomicni ter politi¢ni razvoj.

Vojna ni naklju¢no, kaoti¢no pobijanje, Zrtve naj bi bile oborozZeni, v vojno poslani
ljudje, ne civilisti. Potek vojne omejujejo tudi vojna pravila, ki doloCujejo, kaj se legalno
sme in kaj ne v vojnem in povojnem casu. Vsekakor so ta pravila pogosto krSena v
razmerah boja, sploh v zadnjih letih, ko so tarca pobijanj prav civilisti (Giddens 2009,
45). S poboji civilistov nasprotnik hoce hitreje doseci zastavljeni cilj - uklonitev
nasprotnih sil. Za zaletek takSnega degeneriranega vojskovanja Stejemo japonski
masaker nad ve¢ kot 260.000 kitajskimi civilisti leta 1937, sledilo je britansko
bombardiranje nemskih mest v letih 1943-45 ter ameriski jedrski bombi, odvrZzeni na
Japonsko HiroSimo in Nagasaki v letu 1945 (Giddens 2009, 45). lzraz vojna se Se vedno
uporablja zaradi politicne osnove spopadov, Ceprav ne gre niti za spopad med

drzavami ali organiziranimi politicnimi skupinami s politicnim motivom, niti za koncept
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organiziranega kriminala, ki je nasilje privatno organiziranih skupin s privatnimi,
navadno financnimi cilji, niti za krSenje clovekovih pravic v obliki nasilja s strani drzave
ali politi¢no organizirane skupine proti posameznikom. V vecini literature se nove vojne
opredeljujejo kot interne, civilne vojne (Kaldor 2007, 2), ki se ne bijejo ve¢ zaradi
ideologije ali ozemlja, kot so se neko¢, ampak zaradi politi¢nih koristi ter ideje, kako naj
bi bila druzba organizirana, pa ni — zato jo je potrebno reorganizirati s silo (Hammond

2007, 22).
Novodobna vojno lahko delimo na dva tipa:

e prvi tip se je zacel pojavljati z Zalivsko vojno, zanj je znacilno, da se zahodne,
razvite drzave, predvsem ZDA, bojujejo s tehnolosko naprednim, »pametnim«

orozjem;

e drug tip so boji znotraj drzave, primer Jugoslovanske vojne po letu 1991,
znacCilno pa je nizje tehnolosko razvito oroZje ter geografska umescenost na
Vzhodno Evropo in tretji svet (Hammond 2007, 17). Od 80 konfliktov med leti
1989 in 1992 samo trije niso bili znotraj drzavni (Hironaka v Giddens 2009,

1046).

Znacilnost obeh tipov je, da se vojna odvija na lokalnem podrocju, pogosto na podlagi
mednacionalnih povezav ter mednarodnih kriminalnih mrez ter v Sirokem obsegu krsi
osnovne Clovekove pravice. Vojna tako grozi k destabilizaciji druzbe, kar je navadno
tudi njen skriti namen (Giddens 2009, 1063). Nova znacilnost vojn je tudi trud
napadajoce strani, da bi ¢im bolj zas(itila Zivljenja svojih oboroZenih sil. Razlog se skriva
v izogibanju medijskega linca, zaradi katerega politikom upada politicna popularnosti in
posledi¢no Stevilo volivcev. Posledica pa so vedno bolj pogosti letalski napadi, kjer je
Stevilo Zrtev napadalcev res minimalno, na drugi strani pa je rezultat takSnega
vojskovanja vedno vec civilnih Zrtev na napadeni strani, ki jih imenujejo kolateralna
Skoda oz. neizogibne nesrece vojne (Giddens 2009, 1047). Tipi¢en primer takSnega
vojskovanja so bombne operacije v Afganistanu konec leta 2001, ki so jih usmerijali iz
glavnega poveljstva ZDA na Floridi. Cilj takSnega vojskovanja je kaznovati nasprotno
stran z zadostnim Stevilom Zrtev, obenem pa omogociti, da na napadalcevi strani Zrtev

sploh ni (Sontag 2006, 63). Prenos tveganja smrti iz oborozenih napadalcev na civiliste
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napadenih ima potencial sesutja uveljavljenih pravila vojne v celoti, s tem pa zahodni
svet posledi¢no ogrozi tudi svoje civiliste. Ko so civilisti namenoma napadeni gre Ze za
vprasanje genocida, ki se tako vedno bolj prepleta z definicijami same vojne (Giddens
2009, 1047). Genocid je termin, katerega uporaba bliskovito narasca tako v politicnih
razpravah, kot tudi v medijih. Do leta 1948 se je izraz uporablja le za oznacevanje
napada na etni¢no skupino Albancev na Kosovu ter Hutujevih napadov na Tutsise v
Rwandi, leta 1948 pa je bil z listino Convention on the Prevention and Punishment of
the Crime of Genocide opredeljen kot dejanje z namenom unic¢enja dela ali celote
nacionalne, eti¢ne, rasne ali verske skupnosti (Convention on the Prevention and
Punishment of the Crime of Genocide, 2. ¢l.). To je bila prva uradna opredelitev
genocida, ki pa je zelo drugaéna od opredelitve vojne. Ce je ubijanje v vojni legitimno,
Ce le niso krSena vojna pravila, je genocid, po kakrsnihkoli pravilih, vedno sporen
(Giddens 2009, 1047). Shaw trdi, da so navedene definicije genocida brezpredmetne,
saj naj bi se etni¢no CiS¢enje izvajalo v veliko znotraj drzavnih vojn, le da so jih
zamaskirali v - znotraj drzavne vojne. Genocide tako definira kot obliko vojne, kjer so
nasprotniki druzbene skupine. Ce je genocid dejansko oblika vojne se pojavi vprasanje,
do kaksSne mere se je Ze in do kakSne mere se Se bo spremenil koncept vojne (Shaw

2003, 44).

3.1 Sociologija vojne
Eno od pomembnejsih sociolosko opredeljenih gibanj je nacionalno gibanje, vendar

sociologi v 19. in na zaCetku 20. stoletja niso kazali veliko zanimanja zanj. Marx in
Durkheim sta v njem videla destruktivho nagnjenje, Weber, ki je preucevanju tega
pojava posvetil kar nekaj ¢asa, pa po Giddensevem mnenju ni sprevidel pomembnosti
ideje nacije v 20. stoletju (Giddens 2009, 1034). Verjetno vodilni sociolog na tem
podrocju, Ernest Gellner, meni, da so nacionalizem, nacija in nacionalna drzava
produkt moderne druzbe, saj jih v tradicionalnih druzbah niso poznali (Giddens 2009,

1035).

Nasprotno od nacionalnih gibanj pa ima konflikt eno obseZnejsih tradicij v sociologiji,
vse od Marksizma, feminizma in Webrove Sole. Vendar pa te teorije vkljuCujejo
konflikte med dolocenimi druzbenimi skupinami, kot so npr. druzbeni razredi, spolne

razlike in eti¢ni konflikti. Ko obravnavamo spopad med razlicnima druzbama, se prav
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tako utemeljuje na omenjenih znotraj druzbenih osnovah. Invazija Iraka je bila npr.
tako razlagana z marksisti¢no teorijo in ekonomskim bojem za nadvlado nad zalogami
nafte za ZDA in njene zaveznike. Sociologija je na nek nacin s tem opravila svoje delo,
vendar ne temeljito. Vojni ni dajala toliko pozornosti kot bi jo lahko oz. bi jo morala
dajati. Glavni razlog za to je verjetno miselnost, da vojna ni normalno stanje druzbe,
zato ne bi bilo smiselno postavljati teorije na neobicajnih in izrednih stanjih (Giddens
2009, 45). Giddens se s tem razlogom ne strinja, vojna je namrec stara toliko kot
Clovestvo. Vet bilijonov ljudi je umrlo v ve¢ kot 14.000 vojnah, kot jih je na grobo
zabelezenih v zgodovini (Roxborough v Giddens 2009, 45), samo v 20. stoletju pa je bilo
v vojnah ubitih vec kot 100 milijonov ljudi. Tako bi z globalnega vidika lahko enostavno
predpostavili, da je vojna eden od normalnih pojavov tudi med druzbami, saj so
obdobja miru izjemno redka (Giddens 2009, 45). V vsakem trenutku na svetu poteka
povprecno 30 vojn, oboroZenih vojakov v tankih, letalih in ladjah je vec¢ kot 100
milijonov. Vojna je del naSega vsakdana, tako kot politika, vera, druzba, moda,
ljubezen. Je del nasega kolektivnega spomina in zavesti. Vojna kot dejavnost, ki prinasa
dobicek, je nepogresljiv del medijev in predvsem politike. Je zacaran krog, kjer se ne ve

ved, kje se ena vojna konca in druga zacne (Purovic¢ 1998, 20).
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4 VOJNA FOTOGRAFIJA

»The events are real. The pain is real. But their existence on film is strangely unreal«

(Mayes, 92).

Postali smo opazovalci nesrec, kar so nam omogocili »poklicni, specializirani turisti, ki
jih imenujemo novinarjix. Novice o tem, kaj se dogaja po svetu, porocila, prikazujejo
nasilne konflikte in vojne. »Ce je kri, pride na prve strani« se glasi geslo tabloidov in
poroCil, na katere odgovarjamo s socutjem, ogorcenostjo, vznemirjenjem ali

odobravanjem ob pogledu na muke pred nami (Sontag 2006, 15).

4.1 Razvoj vojne fotografije
»Odkar so leta 1839 izumili fotografsko kamero, je fotografija hodila v korak s smrtjo«

(Sontag 2006, 20).

Upodabljanje trpljenja ni izum fotografije, je pa s fotografijo dobilo nove razseznosti.
Tako anti¢na, kot tudi krS¢anska zgodovina sta polni podob trpljenja, ki so bile
namenjene v poduk in svarilen zgled, da ganejo in vznemirijo (Sontag 2006, 37).
Upodabljanje muk kot necesa, kar je treba ustaviti in obZalovati, se zacne v 17. stoletju
z vojno tematiko — z upodabljanjem muk civilnega prebivalstva ob divjanju zmagovite

vojne armade (Sontag 2006, 39).

Za zacetnika vojne fotografije se Stejeta Roger Fenton in Mathew B. Brady. Njune
fotografije so si precej razlicne, kar je posledica razlike v pristopu. Fenton je za
porocanje s krimske vojne leta 1855 dobil finanéno podporo od The Illustrated London
News, pod pogojem, da bo zagotovil fotografije dogodkov, ki ne bodo razburile
javnosti. Njegove fotografije so tako prikazovale vojno bolj kot »dostojanstveni
skupinski izlet moske druscine« (Sontag 2006, 46), ne kot boj. Brady je deloval od leta
1861, zaradi finanéne neodvisnosti pa ni bil omejen z vsebino fotografij. Fotografa pod
njegovim okriljem, Alexander Gardner in Timothy O'Sullivan, sta dokumentirala
grozote vojne, ki so bile tako prvi¢ dostopne SirSi javnosti, ki pa jih ni sprejela,
opravicilo s fotografske strani pa je bila preprosto dolznost belezenja. »Kamera je oko
zgodovine«, je menda izjavil Brady, Gardner pa je dodal: »takSne fotografije sporocajo

tudi koristen moralni nauk, saj prikazujejo prazno grozo in resni¢nost vojne, v
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nasprotju z njenim blis¢em« (Sontag 2006, 48-49). Bradyju se vlaganje denarja ni nikoli
pomenilo zgleden primer, kako se poro¢a o vojni in se Se danes reproducirajo kot
primer vojne fotografije. Tehni¢no so te fotografije pravilno kompozirane in dobro
osvetljene, zaradi omejitev pri fotografski opremi pa so stati¢ne. Prikazujejo mesto,
kjer se je boj dogajal, skupine vojakov v postroju, trupla ... Oprema, ki je bila na voljo v
Bradyjevem casu, je bila namrec zelo nerodna za uporabo; tezak fotoaparat in okoren
stativ sta se tezko premikala, ¢as osvetlitve je moral biti dolg, fotografije so bile
izdelane na nerodnih in krhkih steklenih plos¢ah, poleg tega pa je bilo fotografijo
potrebno razviti v kratkem ¢asu po osvetlitvi, kar je pomenilo, da je temnica morala biti

v neposredni bliZini (Griffin 1999, 135).

Med prvo svetovno vojno, ko je bil koncept vojne fotografije Se dokaj nepoznan in
neuveljavljen, fotografije z bojiS¢ pa so bile, z redkimi izjemami, prepovedane in
cenzurirane, je kar nekaj amaterskih fotografov, ki so bili vojaki, snemalo fotografije
(Griffin 1999, 123). Tehnologija fotografiranja se je hitro razvijala in Spanska
drzavljanska vojna (1936-39) je bila prva, ki so jo fotografi “pokrivali” v modernem
pomenu besede: na bojnih linijah in v bombardiranih mestih jo je spremljala skupina
poklicnih fotografov, katerih posnetki so bili, ¢e je to omogocala vojaska cenzura, takoj
natisnjeni v ¢asopisih in revijah v Spaniji ter na tujem (Sontag 2006, 17). Nov mejnik v
vojni fotografiji je postavil Robert Capa, s fotografijo »The death of Loyalist Soldier«
(glej sliko 4.1), ki je postala najbolj prepoznavna fotografija Spanske drzavljanske vojne.
Z blizino pri posnetku je postavil novo mejo, kako blizu smrti gre lahko pogumen
fotograf (Griffin 1999, 140). Fotografija je kasneje dvignila prah zaradi dveh razlogov.
Prvi razlog je v trditvah, da je vojak na fotografiji umrl ravno zaradi Capove bliZine, ker
mu je nasprotnik »Zelel narediti uslugo«, da bi posnel dobro fotografijo. Drugi ocitek pa
je bil, da fotografija sploh ni bila posneta na bojis¢u, temve¢ med vojaskimi vajami.
Capa je zagotovo najprepoznavnejii fotograf 20. stoletja, s serijo fotografij s Spanske
drzavljanske vojne pa je pozZel nekaj tistega blis¢a, ki ga je vojskovanje takrat imelo.
Kasneje, leta 1947 je s prijatelji v Parizu ustanovil fotografsko agencijo Magnum Photo
Agency, v njeni ustanovni listini pa je bilo poudarjeno poslanstvo fotoreporterjev:

kronisti svojega Casa, Casa vojne ali miru; nepristranski ocividci, prosti vseh
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Sovinisti¢nih predsodkov. Vojni fotografi so bili in so Se pogosto oznaceni kot drzni
ljudje, ki vihtijo svoje fotoaparate kot puske in »streljajo« hrabre in krute trenutke

¢loveskih konfliktov (Sontag 2006, 31).

Slika 4.1: The death of Loyalist Soldier

Vir: The Quintessential Knowledge (2009).

Med drug svetovno vojno se je fotozurnalizem Ze dobro uveljavil. V tem ¢asu je bilo
narejenih nesteto fotografij, prepad med objavljenimi in posnetimi fotografijami pa je
bil Se vedno globok (Griffin 1999, 125). Nadaljnji razvoj fotoaparata je tudi omogocil
opazovanje od blizu z oddaljene izhodis¢ne tocke, s ¢imer so posnetki dobili vecjo
neposrednost in verodostojnost pri podajanju grozot. Leta 1945 je mo¢ fotografije, da
opredeli najbolj odvratna dejstva resnic¢nosti, mocno preglasila vse besedne prikaze: v
prvih dni po osvoboditvi koncentracijskih taboris¢ ter v dnevih, ki so sledili upepelitvi
prebivalcev HiroSime in Nagasakija (Sontag 2006, 21). Od sredine 60. let si je vecina
znanih fotografov prizadevala prikazati »resni¢ni obraz vojne«, Larry Burrows pa je bil
prvi, ki je vojno dokumentiral v barvah, kar je dodatno povecano verodostojnost

fotografij, pa tudi Sok ob pogledu nanje (Sontag 2006, 23).

4.2 Znacilnosti vojne fotografije
»Ce bi znal povedati zgodbo z besedami, mi ne bi bilo treba vle¢i s seboj fotoaparata«

(Hine v Sontag, 2001: 171).

Ujeti smrt v trenutku, ko se dejansko dogaja in jo za vselej zamrzniti na kosu papirja je
nekaj, kar lahko naredi le fotoaparat, fotografije, na katerih so fotografi ujeli ta
trenutek pa so med najslavnejSimi vojnimi fotografijami (Sontag 2006, 55). Vojna
fotografija je ideal fotoZurnalizma, saj predstavlja visek fotografskega realizma. Kljub
temu gre pri vecini vojnih fotografij bolj za njihovo simboli¢nost kot pa za deskriptivho
vrednost. Tako ni presenetljivo, da je v Ameriki najbolj znan vojna fotografija Old Glory

Goes Up on Mt. Suribachi (glej sliko 4.2), ki jo je posnel Joe Rosenthal na Iwo Jimi
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(Griffin 1999, 143). Vzrok za to, da nekatere fotografije postanejo »svetovno znane«
lahko iS¢emo v dveh popolnoma razli¢nih rabah fotografij; so fotografije, ki pripadajo
zasebni izkusnji, in take, ki so v javni rabi. Zasebno fotografijo cenimo in beremo v
kontekstu, ki je kontinuirano povezan s tistim, iz katerega ga je kamera iztrgala; kot
memento iz Zivljenja, ki ga nekdo Zivi. Sodobna javna fotografija pa navadno prikazuje
dogodek, ki nima ni¢ opraviti z nami, njenimi bralci, in ni¢ z izvirnim pomenom
dogodka. Prinasa informacijo, ki je iztrgana iz konteksta in prispeva k spominu, a k
spominu neznanega in popolnega tujca (Berger 1999, 37). Kolektivni spomin, katerega
del postanejo znane fotografije, je zelo kompleksen in Se vedno ne Cisto razumljen. Do
zdaj je jasno, da si zapomnimo spomine zelo poenostavljeno in predvidljivo (Griffin
1999, 147). Kar imenujemo kolektivni spomin pravzaprav ni spominjanje, saj je spomin
individualen in neposnemljiv, ampak gre za dogovarjanje (Sontag 2006, 82).
Fotografska podoba v dvajsetem stoletju vseskozi oblikuje novinarstvo in s tem
obvladuje kolektivni spomin druzbe, ki se pretaka v zavest posameznika (Hardt 2003,

605).

Slika 4. 2: Old Glory Goes Up on Mt. Suribachi

Vir: Capture the Moment (2005).

Pogosto je novinarska slika o vojni definirana Ze pred objavo; gre za lahko pomljive,
simbolicne in dramati¢ne prizore vojne, ki bralcem ne pomagajo ustvariti smisla
dolocene vojne, jih bodo pa Se dolgo pomnili in jih povezovali z njo (Zelizer 2004, 125).
Dodaten dokaz, da so fotografije Ze vnaprej videne, je miselnost fotografov, ki pravijo:
»Da bi posnel dobro fotografijo, jo moras Ze vnaprej videti pred seboj«. Torej, podoba
mora obstajati v fotografovi glavi Ze v trenutku osvetlitve negativa, ali pa Se prej
(Sontag 2001, 110). Vzroki poenotenih podob vojne, ki se pojavljajo v dnevnem tisku so

tudi pomanjkanje standardizacije uporabe fotografij, pomanjkanje avtonomnih
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fotografij in pomanjkanja avtonomnih medijev, ter pomembnosti utecenih poti
porocanja vojne v medijih. Logi¢no je, da se vojne predstavijo v okvirih, ki so Ze
postavljeni. Tak nacin porocanja o vojni ni niti kvaliteten, niti dovolj obSiren in
reprezentativen, saj tisto, kar se dejansko dogaja v doloceni vojni navadno sploh ni

izrazeno v medijskem porocanju vojne (Zelizer 2004, 130).

Z vojno fotografijo je povezana tudi cenzura, ki je bila do prve svetovne vojne
nenacrtovana in prepuscena generalom in drzavnim voditeljem. V prvi svetovni vojni je
bilo Stevilo fotografov mo¢no omejeno, kar se je stopnjevalo in omejevalo Se nadaljnjih
petdeset let (Sontag 2006, 61). Se danes, v dobi daljinsko nadzorovanega vojskovanja,
se politicno taktizira o tem, kaj bralci lahko vidijo in kaj ne. Ustvarjalci medijev se
sklicujejo na presojo o »dobrem okusu«, kar je vedno represivno merilo, kadar se nanj
sklicujejo institucije. To najnovejSe vztrajanje pri dobrem okusu v kulturi, ki je
prenasi¢ena s komercialnimi pobudami za zniZevanje meril okusa, lahko razumemo kot
zamegljevanje bojazni v zvezi z javnim redom in javno moralo. Kaj je lahko prikazano in
kaj ne — malo je vprasanj, ki dvigajo vec¢ hrupa v javnosti v zvezi z mediji (Sontag 2006,

64-65).

Fotografi so vecinoma beleZili pozitivne plati vojaskega poklica in politika je lahko s
pridom uporabljala te fotografije za podporo Zrtvovanja vojakov (Sontag 2006, 44), v
¢asu vietnamske vojne pa so pricujoce fotografije postale kritika vojne. Medijem, ki
krojijo vecinsko javno mnenje, pa seveda ni do tega, da vzbujajo v ljudeh slabo pocutje
zaradi spopadov, za katere mobilizirajo sodrzavljane, ali da bi celo Sirili propagando
proti vojskovanju (Sontag 2006, 61). Vojne fotografije naj bi imele tudi posebno
druzbeno vlogo. Na vprasSanje, Ce fotografija lahko spremeni svet je Chapnick
odgovoril: »Tisti, ki trdijo, da fotografija ne more spremeniti stvari, se niso dovolj
poglobili. TeZje je odgovoriti na bolj specificna vprasanja, kot so ali fotografija lahko
spremeni javno dojemanje socialnih stisk, jo stimulira k vedji aktivnosti v zvezi s temi

stiskami in posledi¢no izboljSa nacine Zivljenja (Chapnick 1996, 10-11).

Se en vidik uporabnosti fotografskega zapisa je pri¢evanje. Fotografije velja za
nesporen dokaz, da se je dolocena stvar res zgodila. Posnetek je lahko popacena

podoba dogodka; toda vedno je navzoca predpostavka, da obstaja, ali pa je obstajalo
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nekaj podobnega tistemu, kar je na fotografiji (Sontag 2001, 9). Barbara Zelizer je
proucevala fotografije grozodejstev iz koncentracijskih taboris¢ med drugo svetovno
vojno. Po njenem mnenju je razlog za objavo tako grozovitih fotografij pricanje o
dogodkih, dokazovanje ljudem, da so se takSna grozodejstva zares zgodila. Fotografije
so namrec veliko bolj prepricljive pri dokazovanju, kot samo besedilo (Zelizer 1998, 97).
Taborisca, o katerih ni fotografskih materialov, ostajajo v nekaterih pogledih skrivnost

za vedno, veliko manj hudodelstev se je tam tudi obsodilo (Zelizer 1998, 206).

Splosno znano je, tezo pa so potrdili tudi raziskovalci Poynterjevega instituta, da je
uporaba barv pomembna, saj barvna fotografija vzbuja ve¢ pozornosti (Garcia 1987,
202). Barvna fotografija torej vabi gledalce, da sprejmejo njeno estetsko plat, medtem
ko crno-bela fotografija daje obCutek veclje dramati¢nosti in napetosti, vzbuja
s fotografijami, saj z njihovo uporabo ponuja grozo, ki hkrati odbija in privlaci (Taylor
1991, 4). Dilema casopisov je, kaksne vojne fotografije naj uporabijo — barvne, ki bolj
privlacijo ali ¢rno-bele, ki so bolj dramati¢ne. KakrSnekoli, vojne fotografije so videti
bolj avtenticne, ¢e nimajo »lepega« videza, ki prihaja od »pravilne« osvetlitve in
dovrsene kompozicij. S tem, ko v umetniskem pogledu merijo nizko, naj bi bile taksne
slike manj manipulativne (Sontag 2006, 23). Najti lepoto v vojnih fotografijah je vedno
videti brezsréno, kot npr. priznati lepoto fotografijam rusevin Svetovnega trgovinskega
centra v mesecih po napadu, ko bi bilo to svetoskrunsko. Najve¢, kar so si ljudje upali
reci je bilo, da so fotografije »nadrealisticne«. Fotografija, ki prikazuje trpljenje, ne bi
smela biti lepa, saj je tako preve¢ podobna umetnosti in ne drugi zmoznosti fotografije
— dokumentarnosti (Sontag 2006, 72-73). Estetska distanca fotografij trpljenja je ocitno
vgrajena v samo dozZivetje gledanja fotografij, ¢e Ze ne takoj, pa vsekakor z minevanjem
Casa. Prej ali slej ¢as povzdigne tudi najbolj amaterske fotografije na raven umetnosti
(Sontag 2001, 24-25). Skozi fotografije Se nikoli nih¢e ni odkril grdote, pa¢ pa je
marsikdo odkril lepoto. NihCe ne vzklikne: »A ni to grdo! To pa moram fotografirati«.
Pa tudi ¢e bi kdo to rekel, bi pomenilo le: »Meni se ta grda rec zdi — lepa« (Sontag

2001, 82).
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Lastnosti vsake fotografije, ki jih je potrebno poudariti tudi v tem kontekstu:

e llustrativna vrednost: na majhnem prostoru so posredovane Stevilne

podrobnosti, ki jih besedilo ne more opisati (Zrimsek 1971, 4).

e Ovekovecenje Zive podobe in Zivljenja v dokumentarni obliki, ki v trenutku
opazovanja prodre v zavest bralca, saj je fotografija sploSno razumljiva (Zrimsek

1971, 4).

e Opredmetenje: fotografije dogodek ali osebo spremenijo v nekaj, kar imamo

lahko v lasti (Sontag 2006, 78).

e |IzboljSanje obicajnega videza. Pogosto so stvari in osebe na fotografiji videti
lepsSe, ali pa tako vsaj cutimo. Zato smo tudi vedno razoéarani nad fotografijo, ki
nam ne laska (Sontag 2006, 78). Ker ljudje veliko stvari, od umetnosti, do
naravnih lepot in tudi katastrof poznamo prek fotografskih podob, smo pogosto
razoCarani, preseneceni, celo nedovzetni za pravo stvar, kadar se znajdemo
pred njo. Fotografske podobe namrec rade odvzamejo Custvenost dozivetij, saj
Custva, ki jih same stvari zbujajo ve¢inoma niso tista, ki jih obcutimo v Zivo.
Pogosto nas kaj bolj presune v fotografski obliki kakor ob dejanskem dozZivetju

(Sontag 2001, 156).

e Kontekstualnost. Pomen vsak fotografije je odvisen od konteksta, v katerem jo
beremo. Konteksti so specificni zgodovinsko, kulturno, druzbeno, ekonomsko
ali tehni¢no. Isto fotografijo lahko vidimo v casopisih, revijah, v albumu,
uokvirjeno na steni, v galeriji ali pa v denarnici. Isto¢asno, ko se spreminja
kontekst, v katerega je fotografija vpeta, se spreminja tudi njena vrednost kot

predmet, njen pomen in status (Clarke 1997, 19).

e Reprezentativnost. Casopisne fotografije so kulturni produkti; so reprezentacije
realnosti, utemeljene v novinarski praksi in konvencijah beroce javnosti, katere
vizualna pismenost in estetske sodbe so se izoblikovale skozi c¢as zaradi
prisotnosti fotografije v vsakdanjem Zivljenju (Hardt 2003, 606). Na fotografijah

vidimo tisto, kar smo priuceni videti; tako kot se z u¢enjem branja in pisanja
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zaCnemo pisno sporazumevati, tako se tudi skozi proces druzbene socializacije
u¢imo gledanja in razbiranja fotografij. Obcutek, ki nam ga da neka fotografija
in kaj razberemo kot sporocilo fotografije, se ne nanasa na naso individualno
interpretacijo ali kakSen misteriozni proces, temveC gre za priuene in
ponotranjene nacine razbiranja. Temelji na skupnem znanju o tipi¢nih
reprezentacijah druzbenih vrednot in predstav (Burgin 1982a, 41). Obstaja
razlika med gledanjem fotografij - ki je postalo razSirjena kulturna praksa,
povezana z branjem casopisa - in videnjem podobe. Gledanje je vizualna

vescina bralcev, videnje pa je vizualna praksa pismenih (Hardt 2003, 607).

Fotografov pogled, ki doloca strukturo in vsebino fotografije je rezultat
fotografove izbire gledanja in vkljuCevanja oz. izkljuéevanja elementov
fotografiranih. Pri pogledu revije gre za institucionalni proces, v katerem je
izbran in uporabljen le del fotografovega pogleda. Vkljuéuje urednikovo
odlocitev o uporabi ¢lankov z dolocenih lokacij ali o dolocenih zadevah,
urednikov izbor slik in urednikovo ter oblikovalCevo odloCitev o postavitvi
fotografije, o njenem usklajevanju z drugimi fotografijami na strani, o njeni
reprodukciji v dolocenih formatih ali celo o spreminjanju slike. Pogled bralca
revije pa si lahko, neodvisno od tega, kar je Zelel fotograf ali podpisovalec
fotografije s fotografijo sporociti, predstavlja nekaj ¢isto drugega. Bralec ne vidi
le fizicnega objekta, fotografije, ki jo dobi, ampak tudi tisto, kar si je o svetu
predstavljal, preden je kupil ¢asopis. Tisto, kar izzove predstave o sliki ni tisto,
kar zgodba pripoveduje ali pa ji slika omogoca povedati. Gledalcev pogled ima
- kaj je v ozadju, pa se tezko razloci, kaj je zunaj slike, kaj je tisto, kar opazujejo

ljudje na sliki ... (Lutz in Collins 2004, 217-219).

Objektivnost. Po Hodgesu se subjektivnost pojavi Ze z odlocitvijo fotografa, ali
bo sploh posnel fotografijo ali ne. Sledijo pa seveda Se druge presoje oziroma
odloditve: odprtost zaslonke, izbira kota, ozadja, objektiva, nacin osvetlitve,
razdalja fotografiranja, izbira okvira oziroma odlocitev o tem, kaj sploh bo
znotraj fotografije in kaj bo izpus¢eno kot nepomembno itd. Ko je postalo bolj

splo$no znano, da tehnologija fotografije ni le avtomatski posnetek sveta, so se
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pojavila druga vprasanja, kako sploh lahko zaupamo avtenti¢nosti in resni¢nosti
fotografij. Najpomembnejsa ugotovitev je bila, da moramo namesto tehnicnim
sposobnostim kamere zaupati osebni integriteti posameznega fotografa.
Realnost, ki nam je predstavljena prek fotografije, namre¢ ne predstavlja
objektivnih dejstev, temve¢ je produkt osebnosti fotografa in njegove
kreativnosti. Fotografija predstavlja pravzaprav resnico, kakor jo vidi fotograf.
Zato moramo torej zaupati njegovi presoji in se zanesti na njegove osebne
kvalitete (Hodges v Goodwin 1994, 237). Subjektivnega deleza ¢loveka pri
posnetkih ni mogoce zanikati. Kamera je tehni¢ni inStrument, Cigar slikovni
posnetki izrazajo ustvarjalno sposobnost posameznika. Na drugi strani pa ni
mogoce mimo dejstva, da tisto, kar smo s fotoaparatom ujeli, tudi objektivho

obstaja in ni le v nasi domisljiji (Zrimsek 1971, 5).

4.3 Vojni fotografi
»The first war photographers realy didn't photograph war at all« (Zelizer 2004, 121).

Preden se je termin fotozurnalizem sploh pojavil je bila naloga fotografa jasna; prinesti
sliko. Naloga fotografov 50. let je bila prinesti tehni¢no dovrseno fotografijo, danasniji
fotografi pa imajo interpretativno vlogo. Od njih se pri¢akuje, da prinesejo pomembno
vsebino. Fotografi niso vec le snemalci fotografij, narediti morajo ve¢, kot le pritisniti
sprozilec da nastane posnetek. Postali so vizualni interpreti dogajanja, bralcu morajo

prenesti obCutek, kako je dejansko bilo (Newton 2001, 49-50).

Pes cuvaj, reporter, druzboslovec, umetnik, Clovek, pripovedovalec, hladnokrven
opazovalec, voajer — vsak ki stoji za objektivom mora imeti vsaj malo vesti za tistega, ki
stoji pred objektivom oz. za dogajanje, ki ga obkroza (Newton 2001, 58). Agenti smrti -
Se en vzdevek, ki ga je fotografom, ki se pehajo po svetu, odloéeni, da ujamejo
aktualnost, dodal Barthes (Barthes 1992, 38). Povsod navzoci fotograf — radoveden,
neprizadet, profesionalen opazovalec tuje stvarnosti — ravna, kakor da bi njegova
dejavnost presegla razredne interese in imela univerzalno gledis¢e (Sontag 2001, 55).
Nacin, na katerega se nasS svet sooCa s smrtjo, nam omogocdajo prav fotografi,
profesionalni ali amaterski niti ni pomembno. Fotografija je namre¢ edina vedja

umetnost, v kateri poklicno urjenje in leta izkuSenj ne zagotavljajo neprekosljiv
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prednosti pred neizurjenimi in neizkuSenimi. Klju¢ni razlogi za to so pomembnost
naklju¢ja (ali sreca) in nagnjenje k spontanemu, neobdelanemu in nepopolnemu
(Sontag 2006, 25) v vojni fotografiji, dodamo pa lahko $e pogum in nacin Zivljenja, ki je
zagotovo specifiCen in nenavaden. Fotograf postavi med sebe in objekt smrti
fotoaparat in tako posredno opazuje dogajanje; posredno je sicer vpleten v dogajanje,
vendar se mu zdi njegova dolznost dogajanje le posneti, tako kot je brez njegovega
poseganja. Najbolj skrajni fotoreporterji velikokrat tvegajo celo svoje Zivljenje, da bi
posneli in ponesli v svet krvave dogodke, nato pa se ponasajo tako z druzbenim,
predvsem pa z medijskim priznanjem, da so izpolnili svoje novinarsko poslanstvo in
ponesli v svet nekaj, kar bi drugace ostalo skrito, po drugi strani pa so obremenjeni z
druzbeno sramoto, saj so si drznili opazovati samo smrt (Taylor 1998, 13). Temnejsa
stran fotografskega poklica se izkazuje v tem, da soudelezba pri krvavih dogodkih in
druzbeno breme soudelezbe pripravita mnoge do Zelje po smrti, nekatere celo do
samomora. Fotografi, ki delajo posnetke smrti, obCutijo sram in vznemirjenje, ko se
posluzujejo motiva smrti; ti obcutki so lahko stalni oz. ne izginejo po doloc¢enih letih,

fotografijah, prizorih ... (Taylor 1998, 30).

4.4 Funkcija fotografije v tisku
»Journalism's images of war disturb« (Zelizer 2004, 115).

Priblizno enako nenavadno je, ¢e dan prezivimo, brez da bi videli fotografijo, kot ¢e dan
prezivimo, brez da bi prebrali zapisano besedo. Mediji, druzinski posnetki, oglasne
deske ... Fotografije prezemajo okolico in mi jih jemljemo za samoumevne (Burgin
1982b, 142). Ko izbruhne vojna, ko se zamenja pomembno mesto v politiki, ob zmagi
Sportnika ... Ob Stevilnih dogodkih pricakujemo fotografijo v ¢asopisu, saj si brez nje ne
bi mogli tako Zivo predstavljati kaj se je dejansko dogodilo. Fotografija nam pribliza
dogodke, ki jih drugace ne bi videli, nas vodi v kraje, ki jih sicer ne bi obiskali in nam
predstavlja ljudi, ki jih drugate ne bi spoznali. Besede so odlichno orodje za
pripovedovanje zgodb, vendar vcéasih nimajo dovolj moci, da bi natanc¢no opisale
vzdusje ali sceno. VEasih potrebujejo pomoc¢ fotografij, ki v nekaterih primerih lazje
pripovedujejo zgodbo kot besede. Poleg tega pa so se tudi bralci navadili na fotografije

in njihovo pomo¢, ko si je potrebno kaj predstavljati, da bi razumeli dogodek (Ferguson
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in Patten 1993, 360). Smo bolj vizualno naravnani, po eni od raziskav 47,3 % ljudi bere

fotografske strani. Bralci danes pravzaprav zahtevamo fotografije (Garcia 1987, 187).

Da je dobra fotografija vredna prostora enega stolpca besedila drzi, celo vec kot to;

veliko slik ne bi potrebovalo ob sebi teksta, navajeni pa smo ravno obratno, da tekst

stoji brez slike, v€asih celo takrat, ko bi bila slika vec kot potrebna (Hodgson 1993, 56).

Tekst je vseeno bistveni sestavni del sodobnega casopisa, medtem ko fotografija ni.

Kljub temu fotografije vedno, kadar se pojavljajo, tekstu dodajo novo razseznost

pomena (Hall 2004, 195). Vizualizacija komunikacijskega sporocila omogoca prenos

obcutkov, motivacije in informacije ter poudarja pomembnost informacije. Bralci

sprejemajo informacije po treh kanalih:

besedilo sluzi kot informacijska povezava.

Fotografije prebudijo in prenasSajo Custva. Bralci najprej zaznajo slikovno
podobo. Predpostavka dobre fotografije je dobra tehni¢na kakovost tiska,
vendar morajo fotografije — kot vsako besedilo — vsebovati tudi vsebinsko

kakovost.

Ikonografika predstavlja kompleksne podatke (Kipper v Erjavec 1998, 93).

Funkcije fotografije so prodajati, informirati, zabeleziti in razveseljevati (Burgin 1982b,

142), nekoliko podrobneje pa imajo fotografije po Fergusonu in Pattenu naslednje

funkcije:

vzbudijo pozornost kupca Casopisa ali revije. Prodaja je velikokrat odvisna od
naslovnice, naslovnice pa pritegnejo s fotografijami. Revije, ki imajo stalno

dobre fotografije, si na podlagi teh lahko zagotovijo redne bralce.

Nudijo informacije. Fotografija bralcu nudi ogled situacije: kaj se dogaja, kje se
dogaja, kdo je vpleten. Fotografije, ki spremljajo ¢lanek, velikokrat dopolnjujejo

tekst z informacijami.
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Nudijo razvedrilo: zabavne fotografije nudijo bralcu oddih od resne vsebine, ki
vecinoma prevladuje v ¢asopisih. Uredniki vedo, da si bralci Zelijo takSen oddih
ob branju, zato vecina casopisov uporablja stalen prostor za objavljanje

lahkotnejsih fotografij.

Vzpostavijo vez z bralcem. Casopis preko fotografij vzpostavi Eustveno in
psiholosko vez z bralcem, saj se bralci poistovetijo s publikacijami, ki se jih
Custveno dotaknejo. Fotografije pripomorejo k poistovetenju na tri nacine:
bralcu dajo obcutek, da so na kraju dogodka; pokaZejo mu, kako so se na

dogodek odzvali prisotni; v njem vzbudijo emocije, spomine in pricakovanja.

Pripomorejo k boljSemu izgledu. Fotografije razbijejo tekst, ki je nerazgiban, ga
naredijo lazje berljivega in bolj privlaénega za branje. S pomocjo fotografij se

usmerija tudi pogled bralca, da se ne osredotoci samo na en del strani.

Pomaga ustvariti identiteto. Casopisi in revije izdelajo prepoznaven izgled s
pomocjo fotografij; vecje in bolj udarne fotografije naredijo ¢asopis zanimivejsi,
manjSe fotografije sluzijo bol tradicionalnim in stati¢nim dogodkom (Ferguson

in Patten 1993, 265-266).

Zelizer-eva navaja dodatne tri znacilnosti fotografij v tisku, ki so povezane z vojno; v

Casu vojne je v Casopisih vec slik kot v ¢asu miru; v vojnem casu slike delujejo bolj

pristne, vizualna reprezentacije in ne novinarska slika, kot v ¢asu miru; slike v vojnem

¢asu so vedno podobne slikam iz preteklih vojn, ta vzorec v ¢asu brez vojn ni tako viden

(Zelizer 2004, 118).

Pogostost pojavljanja vojnih fotografij. Ze zaradi razvoja in tehniénih pogojev je
bilo omogoceno vedno vec slikovnega materiala z vojnih podrocij. Sprva so slike
prihajale z varnih zavetij, z oporis¢, ne pa s fronte. Ameriska drzavljanska vojna
je dobila naziv »vojna v dnevni sobi«, saj je bilo poro¢anje o njej redno, poleg
tega pa prikazuje bolj realne slike vojne. Pojavljanje se stopnjuje s prvo in drugo
svetovno vojno, s Korejsko vojno se prikljuci Se porocanje po televiziji. Zalivska
vojna “posilja” fotografije 24 ur na dan, pri vojni v Iraku pa Ze obstaja moZnost,

da vojno spremljamo po internetu. V ¢asu po 11. septembru je bilo Stevilo
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objavljenih vojnih fotografij Se enkrat vecje kot po navadi. Gre za vojni v Iraku
in Afganistanu. Afganistan je bil prikazan kot nostalgi¢na predstava drzave, ki se
je spreobrnila, fotografije z Iraka pa so postale velje, bolj barvite in bolj
poudarjene. Prispevki so se raztegnili na dve ali celo vec strani, pojavljati so se
zacCele celostranske in polstranske fotografije, vse je potrjevalo misel, da so
fotografije Se kako pomemben del. Vendar, namen poudarjene vizualizacije v
medijih v vojnem casu naj bi bil boljSa obves¢enost bralcev o stvareh, ki jih
bralstvo Zeli vedeti, objavljene fotografije pa navadno prikazujejo Ze znane
prizore. Tako dejstvo, da se v vojnem casu pojavlja vec fotografij Se ne pomeni,

da vec fotografij pomeni tudi ve€ informacij o vojni (Zelizer 2004, 118-121).

Estetika vojnih fotografij. Vojne fotografije izgledajo manj obvescevalne in bolj
estetske, so vedje, barvitejSe, bolj poudarjene, bolj zapomnljive in dramati¢ne
ter Sokantne kot slike v mirnih obdobjih. Peter Howe pravi, da je to verjetno
posledica prvih vojnih fotografij, ki zaradi tehni¢nih omejitev niso mogle in niti
niso imele funkcije prikazovati realnega stanja v vojni (Howe v Zelizer 2004,
121). Casopisi so s pojavom barvne fotografije zaceli privabljati bralce z vojnimi
slikami, ki so bile barvne, estetske in privlatne. Na primer na fotografije z
Afganistana se bralci niso odzvali kot na senzacionalne ali sentimentalne
fotografije, ampak kot enostavno estetske podobe tuje dezZele (Zelizer 2004,

121-123).

Ponavljanje motivov vojne fotografije. Vojne fotografije nam pogosto ponujajo
druzbeno usklajene podobe o tem, kaj vojna je in kako izgleda. Vojne so postale
vizualno poenotene, v ¢asopisih se posluzujejo motivov, ki so bili uporabljeni v
prejSnjih vojnah, saj so se iz njih ucili, kako se o vojni poroca. Za novinarja je to
pocetje smiselno in poenostavi odlocitev o objavi dolo¢ene vojne fotografije, ne
glede na to, od kdaj in s kje je (Zelizer 2004, 124-130), bralstvo pa je tako
sooceno z enimi in istimi motivi brez prave vsebine. Fotografije taboris¢ 2.
svetovne vojne so na podlagi generalizacije dobile celo taksno simbolno
vrednost, da so dolocene fotografije postale sinonim za prikaz taboris¢ na

splosno (Zelizer 1999, 108).
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4.5 Novinarsko porocanje v ¢asu vojne
»In wartime the press might become a bazaar of death« (Williams 1992, 161).

Od Spanske drzavljanske vojne naprej so vojne sestavni del medijev. Vojne fotografije
so se od leta 1880, ko so zaceli tiskati fotografije, pojavljale predvsem v dnevih in
tedenskih ¢asopisih. V poznem 19. stoletju so fotografije kot ilustracije uporabljali v
popularnih revijah, kot npr. National Geographic in Berliner llustrierte Zeitung, leta
1929 pa se pojavi prvi ilustrirani tednik z veliko naklado, francoski Vu, ki mu sledita
ameriski Life (1936) in britanski Picture Post (1938). llustrirani tedniki so bili v celoti
usmerjeni v slikovne zgodbe , ki so bile sestavljene iz vsaj petih posnetkov, ki jih je
spremljala zgodba. Nasprotno je bila v ¢asopisih najve¢ ena fotografija, ki je zgodbo le
spremljala (Sontag 2006, 28). Ohranjanje koticka za konflikte v zavesti bralcev,
izpostavljenih dogodkom po vsem svetu, zahteva vsakodnevno dovajanje posnetkov o
konfliktih. Za tiste, ki nikoli niso izkusili vojne na lastni koZi, je novinarski prikaz edina
upodobitev, kaj vojna pravzaprav je. Pri tem pa pojavi vprasanje, v kolikSni meri mediji
postavljajo smernice javnosti, da si izoblikuje svoje mnenje o dolo¢eni vojni (Zelizer

2004, 115).

Z vidika medijev je vsak konflikt tekma s konkurenco za informacije in pridobivanje
javnosti. Hearstov Daily in Pulitzerjev World sta se prva ponaSala s
senzacionalisti¢nimi posnetki vojn, kri in trupla pa Se danes ostajajo standard v vojnem
fotoreporterstvu. Zadnja leta se popularnim ¢asopisom zdi normalno, da objavljajo
vojne fotografije, ki bi jih nekaj let nazaj odklonili kot preve¢ Sokantne. Berger meni,
da je do tega prislo zato, ker so ¢asopisi ugotovili, da je vecina njihovega bralstva zdaj
Ze seznanjena z vojnimi grozotami in zahteva, da mu pokaZejo resnico (Berger 1999,
14). Cilj medijev pa je pritegniti ¢&im ve¢ bralstva. Ceprav na prvi pogled izgleda, da je
osnovno sporocilo medijev moralnost, je njeno pojavljanje precej zamegljeno celo v
vojnih ¢asih. Zanimanje za smrt je v tem Casu “upravic¢eno”, saj je namenjeno resevanju

naroda (Taylor 1991, 1).

4.5.1 Pristransko porocanje
Naslovnice in strani, ki so posvecene poroc¢anju o vojnah, so polne zahodnih vojn oz.

vojn, v katere je vpleten ali za katere je s takSnim ali drugacnim razlogom zainteresiran

zahodni svet. Stevilne vojne in konflikti, ki se stalno odvijajo v razvijajo¢em svetu, polni
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nasilja in terorizma, pa ocitno za iste medije niso “zanimivi”. Weimann in Winn sta celo
ugotovila, da se poro¢a o manj kot tretjini vojn na svetu (Weimann in Winn v
Sonwalkar 2004, 206). Stevilne vojne v Afriki in Aziji sploh niso omenjeni v medijih,
morda kje v drobnem tisku, vecjo tezo dobijo le, ¢e so vkljuCene Zrtve iz zahodnih enot.
V medijih se tako pojavljajo vojne, ki vklju€ujejo pripadnike zahodnih enot, denar,
interese ... Gre za marginalizacijo poro¢anja o vojnah, kot se je zdaj dogajalo pri
pojavljanju novic o Zenskah in manjsinah, t.i. simboli¢no razveljavitev (Sonwalkar 2004,
207). Nazorno lahko marginalizacijo ponazorimo s primerom novinarja Roberta Fiska,
ki se je zelel na lastne oci prepricati, kaj se dogaja v vojni v Iraku in kaj pomeni vladna
prepoved Stetja Zrtev civilistov. Po nekaj tednih v Iraku je Fisk zapisal: »Toliko trupel se
pripelje vsak dan v mrtvasnico, da so naloZena eno na drugem. Neidentificirana trupla
se zaradi pomanjkanja prostora v nekaj dneh sezgejo. V zadnjih 36 urah je bilo ubitih
62 Bagdadskih civilistov, noben zahodni uradnik, iraski minister, civilist, medij ... Pa te
strasljive statistike ni niti omenil. Smrt iraskih civilistov uradno ne obstaja« (Harcup

2007, 59).

Ravno obratno pa se dogaja pri vojnih upodobitvah; najiskrenejSe upodobitve vojne in
grozljivo izmalicenih trupel prihajajo iz vojn, ki so videti najbolj tuje in zato po vsej
verjetnosti najmanj poznane. Trupla tujcev, ¢im bolj oddaljenih od drzave, kjer ¢asopis
izhaja, so vedno boj privlacna za objavo — trupla domacinov skorajda niso objavljena,
ali pa so dodobra zakrita (Taylor 1998, 9). Roy Greenslade navaja hierarhijo
pomembnosti ne-poroc¢anja o smrti: na prvem mestu se ne objavlja Zrtev drzavljanov,
ubitih v drZavi izida c¢asopisa, na drugem mestu so Zrtve, povezane z vojaskimi
operacijami, sledijo civilne Zrtve, nato ostali mrtvi (Greenslade v Taylor 1998, 90). Na
sploSno so domaca trupla obravnavana z vec sposStovanja kot tuja, verjetno zaradi
dejstva, da domaca trupla bolj vznemirijo bralce. Poleg tega je verjetnost, da bi tuje
truplo identificirali veliko manjsa. Takoj, ko je vojna blize domaci drzavi, se od
fotografa pricakuje vecja diskretnost (Sontag 2006, 57), Ze od nekdaj pa obstaja
prepoved prikazovanja golih obrazov domacih vojakov. To je dostojanstvo, za katerega
se nam ocitno ne zdi potrebno, da bi ga priznavali tudi drugim, saj bolj kot je bojis¢e
oddaljeno, vedja je verjetnost frontalnih prizorov mrtvih in umirajoc¢ih (Sontag 2006,

111). Pojavnost taksnih fotografij utrjuje prepri¢anje o neizogibnosti tragedij v
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nerazvitih delih sveta, Ceprav so se obseZznejSe in mracnejse krutosti dogajale v Evropi
Se pred Sestdesetimi leti. Toda groza se je ocitno umaknila iz Evrope tako toliko Casa
nazaj, da se je ve¢ ne spomnimo. »Kakor Zivali v Zivalskem vrtu« razstavljamo
izmaliCena trupla iz Afrike in Azije. Ta novinarski obicaj je dedisCina stoletja stare
prakse razkazovanja koloniziranih eksoti¢nih bitij. Po drugi strani pa se ob tem ne
zavedamo, da si razkazujemo Zrtve lastnega nasilja in da imajo tudi oni Zeno, otroke,
starSe, brate, ki bodo nekega dne naleteli na fotografije, ki prikazujejo, kako so usmrtili
njihovega moza, ofeta, sina ... Ce jih tako ali tako Ze niso videli (Sontag 2006, 66-69).
Dejstvo, da novice o vojni danes obkrozajo ves svet $e ne pomeni, da se je zmoznost
razmisljanja o trpljenju ljudi, ki so dalec stran, kaj prida povecala. V preobilju podob ni
ni¢ ¢udnega, ¢e obrnemo stran, ¢e podobe v nas zbujajo slabe obcutke. Se veliko ve¢
ljudi bi obracalo strani, ¢e bi se mediji bolj posvecali ¢loveskemu trpljenju zaradi vojne
(Sontag 2006, 111). Mediji se teh pomanjkljivosti v poro€anju sicer zavedajo, vendar na
koncu vseeno prevlada komercialna teznja pridobivanja obcinstva. Primer smernic so
npr. BBC-jeve usmeritve namenjene producentom: mrtvi naj bodo obravnavani s
spostovanjem in se jih ne prikazuje, razen Ce za to obstajajo neizpodbitni razlogi;
priblizkom naj se na splosno izogiba; naj krvavi ostanki ne bodo del poro¢anja o nesreci
ali teroristicnem napadu; nasilni material naj se ne predvaja iz razloga, ker je dostopen;
enaka teza Zivljenju in trpljenju mora biti posvecena ne glede na to, ali se dogaja doma

ali ¢ez morje (Taylor 1998, 75).

V vojnem casu se novinarstvo sooca tudi s problemom resnice — domisljene ali
zunanjega sveta. Resnica zunanjega sveta je resnica tistih, ki konflikt opazujejo od
dalec in ki se jih neposredno ne tice. TakSno resnico oz. informacije navadno podajajo
tuje medijske hise, ko porocajo o konfliktu. Domisljena resnica pa je resnica, ki jo vidijo
udeleZeni v konfliktu. V bistvu gre za dve domisljeni resnici, ki sta si nasprotujoci, kot
sta si nasprotujoci tudi dve strani v konfliktu. Hopkinson je preprican, da je domisljena
resnica v vojnem ¢asu pomembnejsa od resnice zunanjega sveta za ljudi, ki so vpleteni
v konflikt, saj bi jim resnica zunanjega sveta lahko vzela vso moralo (Hopkinson v
Williams 1992, 154). Pristranskost porocanja v vojnem casu se navadno kaze tudi v
tem, da se ne poroca o obeh vkljuenih straneh enakomerno, ampak se daje poudarek

in preferira navadno le eno stran konflikta.
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4.5.2 Eticne dileme porocanja
Fotografi upodabljajo, kar se je zgodilo, ¢asopisi pa te fotografije uporabijo kot dokaz o

tem, o ¢emur porocajo. Redkokdaj se zgodi, da ¢asopis fotografijo uporabi zato, da bi
izpostavili moralne in eti¢ne probleme v druzbi. Zaradi rivalstva na trgu pri postavljanju
zgodb in objavljanju fotografij nalas¢ spregledajo etitna in moralna nacela (Taylor
1998, 5). S prvim eti¢nim vprasanjem pri nastanku zgodbe pa je soocen fotograf, ki je
pogosto na prizori¢u nesre¢e pred oblastmi. Ce hoce posredovati avtenti¢ne
fotografije, jih mora posneti, Se preden se na prizoris¢u zacnejo premikati stvari in
preden pride mnozica ljudi. Vendar ... Naj fotografira, kar je njegovo delo, ali raje
pomaga, kar je cloveska lastnost? Primer, ki je v tem smislu mocno vplival na
novinarsko fotografijo, je primer Williama T. Murphy Jr., ki je fotografiral samomor
moskega. Posnetek je sprozil plaz obtoZevanj, da bi fotograf moral pomagati, namesto
da je opravljal svoje delo(Goodwin 1994, 325). Cudno se mi zdi, da nih¢e od teh, ki so
ga obsojali, ni opazil npr. mimo vozecega kolesarja, ki se ni niti ustavil, kaj Sele da bi
pomagal. Kakorkoli, vecina fotografov v takih primerih poklice pomo¢, nato opravi
svoje delo in pomaga po svojih moceh. V stanju dileme opravljati svoje delo ali
pomagati fotografe lahko premami tudi finan¢ni motiv. V primeru nesrece princese
Diane je bil to zagotovo motiv, ki je paparace gnal k fotografiranju, namesto da bi
pomagali — za ekskluzivne fotografije so dobili skoraj trikrat ve¢ denarja kot za
fotografije, ki so bile posnete nekoliko pred nesreco, pa Ze te so dosegale enormne
vrednosti (Taylor 1998, 57). Lahko se tudi zgodi, da ima fotograf eticne zadrzke glede
fotografiranja dolo¢enega prizora in se odloci, da zadeve ne bo dokumentiral, to pa
pomeni, da ne bo opravil svoje naloge (Goodwin 1994, 321). Eden od verjetno Stevilnih
taksnih primerov se je dogodil tudi fotografu Eddie Adams v Vietnamski vojni, ko je zrl
v odi na smrt prestrasenemu 18 letnemu vojaku. Cutil je, da s tem moéno krsi njegovo
zasebnost, poleg tega pa bi fotografija tega mladega ¢loveka lahko mo¢no zaznamovala
njegovo nadaljnje Zivljenje (Goodwin 1994, 325-326). Sontagova meni, da je
fotografiranje dejanje nevmesavanja. Grozovitost najbolj odmevnih fotografij delno
izhaja prav iz spoznanja, kako sprejemljivo in verjetno je, da bo fotograf v polozaju, ko
mora izbirati med fotografijo ali Zivljenjem, raje izbral fotografijo. Clovek, ki posega v
dogajanje, tega ne more fotografirati in obratno. Posneti fotografijo pomeni, da nam je

do stvari, kakrSne so, da status quo ostane nespremenjen. Hkrati naredi fotografa za
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zaveznika in sokrivca tistega, zaradi ¢esar je dani prizor zanimiv, tudi kadar je v objektiv

ujeta bolecina ali nesreca drugega ¢loveka (Sontag 2001, 15-16).

Ko so delikatne fotografije posnete se pojavi nova dilema — so primerne za objavo ali
ne? S tem vprasanjem se navadno fotograf ne ukvarja na mestu samem, ampak se drzi
nacela: posnemi fotografijo, urednik pa se bo odlocil, ali je primerna, ali ne (Goodwin
1994, 321). Za objavo »neprimernih vsebin, ki jih lahko imenujemo tudi novinarske
napake, pa ni odgovoren le novinar sam. Poleg novinarske individualne etike poznamo
namrec tudi etiko medijskega sistema in kolektivno etiko obcinstva. Eti¢ni kodeks in
profesionalna vloga imata vedji vpliv na medijsko vsebino kot novinarjeve osebne
vrednote, staliS¢a in drZa (Shoemaker in Reesu v Erjavec 1998, 28), tako da smo za
objavljene vsebine v prvi vrsti zasluzni bralci sami. Omejitve o vojnem porocanju se
tehniéno zaénejo pravzaprav Ze na vojnem obmocdju, ko vojska postavi omejitve, s kje
se lahko poroca . Tudi samocenzura novinarjev je v vojnem casu precej okrepljena in se
zgodi zardi njihovega pri¢akovanja, da bodo cenzurirani, zaradi mnenja urednika, da ni
v javnem interesu objavljati doloCenih stvari ali pa preprosto zaradi solidarnosti do
vojakov, ki jih novinarji spremljajo. Primer lokalnega angleSkega casopisa, ki je o
Zalivski vojni porocal z “razumnimi omejitvami”, kot so jih imenovali, in so bile
postavljene zato, da ne bi po nepotrebnem vznemirili »normalnih ljudi«. S tem so imeli
v mislih bralce, ki bi jih popolno porocanje o vojni vznemirilo in so po raziskavi
dejansko podpirali izbrano strategijo porocanja ¢asopisa. Samo 8% vprasanih je menilo,
da je sprejemljivo objavljati bliznje posnetke Zrtev (Williams 1992, 154-161). Vsebina
fotografij, kot so bliznji posnetki Zrtev, pa tudi fotografije grobov, pogrebnih obredov
ter bliznjih umrlega in njihovih Custev so pogosto predmet razprav o eti¢nosti. Vendar
bralci nimajo argumentov, s katerimi bi lahko omejili ali zahtevali umik taksnih
fotografij. Vojne, ki se izvajajo v demokrati¢nih drzavah, se izvajajo v imenu ljudstva. Ce
ljudje podpirajo vojno, potem so odgovorni tudi za vse posledice vojne, ena od
odgovornosti pri tem pa je tudi videti oz. vsaj imeti moznost videti ceno vojne, pa ce
gre za truplo sosedovega sina ali nedolZnega civilista ubitega v navzkriznem ognju. Ce

ljudje noCejo prevzeti odgovornosti videnja vojne tudi ne morejo zahtevati pravice, da

40



se jih zasCiti pred podobami z bojis¢. To bi po Williamsu pomenilo zanikanje

demokrati¢nosti (Williams 1992, 161).

4.5.3 Pravica do zasebnosti
Temeljno etiCno vprasanje objavljanja omenjenih fotografij, predvsem v rumenem

tisku, je dokaj enostavno: ali je pravica do zasebnosti bolj ali manj pomembna od

pravice do obvescenosti?

V preambuli Kodeksa slovenskih novinarjev je zapisano, da celoten kodeks velja tudi za

fotografijo. Fotograf mora tako:

e »spoStovati pravico posameznika do zasebnosti in se izogibati
senzacionalistithemu in neupraviéenemu razkrivanju njegove zasebnosti v

javnosti« (20. ¢len),

e »biti pazljiv pri /.../ objavi slik storilcev, Zrtev ter njihovih svojcev v porocilih o

nesrecah in predkazenskih postopkih« (21. ¢len),

e »pokazati posebno obzirnost pri /../ objavi fotografij /../ o otrocih in
mladoletnikih, tistih, ki jih je doletela nesreca ali druZinska tragedija, osebah z
motnjami v telesnem ali duSevnem razvoju ter drugih huje prizadetih ali

bolnih« (22. ¢len).

Objava posnetkov Zrtve, Se posebej trupel, torej pomeni krsitev novinarske etike in

neupostevanje

pravice do zasebnosti, njihove objave pa ne moremo opraviditi z vzgojno funkcijo
medijev (Poler 1997, 198). Casopisi se pogosto branijo, da te fotografije odslikavajo
realnost in vzbudijo socustvovanje pri bralcih, nasprotniki pa so mnenja, da nam ni
treba gledati taksnih fotografij, da bi razumeli bolecino svojcev, katerih bliznji so bili
Zrtve nesrece (Goodwin 1994, 164). Podatki o druZini, domu, zdravju, in intimnih
medsebojnih odnosih naj bi vedno ohranili zasebni znacaj, vendar se, predvsem zaradi
boljSe prodaje, fotografije s krvavimi prizori pogosto pojavljajo v tisku. TakSne
fotografije po mnenju Daya povzrocajo izraZzanje moralnega gnusa in jeze ter Zalijo
moralnost obclinstva in vsebujejo elemente senzacionalizma (Day 2000, 301), po drugi

strani pa so najpogosteje nagrajene novicarske fotografije.
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4.6 Proces izbire fotografije
Uredniki se pri izbiranju fotografij za objavo drzijo dolocCenih kriterijev. Gre za vsebino

fotografije, relevantnost fotografije glede na zgodbo (zgodba in fotografija morata
delovati kot celota) ter obliko fotografije (vertikalna ali horizontalna) (Ferguson in

Patten 1993, 273), Garcia pa urednikom predlaga, naj se drzijo naslednjih kriterijev:

primernost — ali fotografija pove tisto, kar Zelimo z njo povedati in tisto, ¢esar nismo

povedali v tekstu zaradi njene uporabe?

Vplivnost — bo fotografija zaustavila bral¢ev pogled? Cetudi gre za pogost dogodek
zborovanja, srec¢anja, nesrece ... Bodo nekatere fotografije pritegnile pozornost, druge

ne.

Oblikovna ustreznost — fotografija se mora skladati s podobo ¢asopisa, v katerem bo

objavljena. Gre za vprasanje horizontalnih in vertikalnih fotografij, izrezov ...

Kvaliteta — fotografija mora biti dovolj ostra, svetla, razlo¢na ... Drugace jo je bolje ne

objaviti (Garcia 1987, 184).

Ucinek izbrane fotografije se Se poveca s pomocjo rezanja, dobre umestitve v ¢asopisu
ali s podkrepitvijo izjave, navedene v besedilu. Fotografija je elementarno pomemben
del casopisnih informacij, omogoca lazjo in hitrejSe izrazanje obcutkov ter trajnejso
ohranitev informacij v besedilu. V ¢asopisih se zato pojavljajo vse pogosteje, vendar so
mnogokrat povrsno umescene, izbrane iz arhivov ali »lepih slik« iz foto agencij. V
¢asopisu je bolje uporabiti manj fotografij z mocno vsebino in na pomembnih mestih.
Lahko jih uporabimo tudi kot nasprotje besedilu, ne le kot njegovo podaljsanje, v€asih
pa fotografije posredujejo lastno vsebino (Erjavec 1998, 99). Izbor motiva in s tem
fotografije za tisk je v prvi vrsti podrejen idejno politicnemu, vsebinsko tematskemu in
graficnemu konceptu Casopisa (Zrimsek 1971, 10) in gre Cez Sest »rok«, preden se
dejansko natisne: reporter, urednik, foto urednik, oblikovalec, marketinski direktor ter
zaloznik (Newton 2001, 76). Fotograf, urednik in bralec — vsi so ujeti med gledanjem;
vsak motiv predstavlja doloCeno stopnjo sokrivde, obveznosti in sramu. Ne postavlja
fotograf meje, kaj se bo gledalo in kaj ne, ampak to delo opravlja urednik, ki v skladu z
usmeritvami in glede na ciljno publiko izbira motive za objavo. Fotograf pa se obenem

zaveda Zelja urednika in bralcev in je tako postavljen pred Zeljo, da slika tujo smrt
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(Taylor 1998, 54). Ceprav so fotografije, ki jih dajejo na razpolago agencije ali fotografi,
stvar komerciale in posla, je meja, kje so meje okusnosti pri dokumentarni fotografiji v
rokah javnosti. Casopisi se namre¢ prodajajo na ulici, leZijo v javhem prostoru, prav

tako tudi vdomovih (Taylor 1998, 49).

Kljub mnenju dela javnosti, da so mediji Cisto brez vesti in eti¢nih zadrzkov, pa moramo
vedeti, da mediji ne iS¢ejo najbolj krvavih in groznih slik iz katalogov agencij. Najbolj
krvave slike telesnih grozot s podrocij vojske, forenzike, medicine, policije in gasilstva
pa tako ali tako niso dostopne javnosti in njihovi komercialni uporabi (Taylor 1998, 3).
Ravnotezje, h kateremu teZijo ¢asopisi se nahaja med pravico vedeti oz. pravico videti
in Scititi pred prevec krvavimi grozotami, ki pa se vseeno dnevno dogajajo (Taylor 1998,
70), vendar se bralci noCejo soocati z vsemi. V primeru (Se) veC prispevkov o grozotah,

bi se bralci verjetno zaceli odvracati od dolocenega medija (Taylor 1998, 194).

4.7 Verodostojnost fotografij v tisku
»The more we mess with pictures, the more we mess with our credibility« (Nany M.

Davis v Goodwin 1994, 237).

Za verodostojnost fotografij v ¢asopisih so v prvi vrsti odgovorni fotografi sami, saj je
fotograf tisti, ki upravlja s fotoaparatom; fotoaparat ne posname fotografije sam. V
drugi vrsti so za verodostojnost odgovorni uredniki, ki s svojimi eticnimi standardi
lahko zagotovijo bralcem integriteto fotografij kljub digitalni revoluciji v sodobnem

fotozurnalizmu.

Hodges meni, da je edini razlog, zaradi katerega se ljudje razburjajo v zvezi s
tehnologijo, da Se vedno verjamejo v mit o objektivnem odraZzanju slike dogodka s
fotografijo. Nobena fotografija pa ne prikazuje objektivno, kaj se je v resnici dogajalo.
Fotograf je s svojo subjektivno izbiro, ali bo nekaj fotografiral ali ne Ze zavrgel
objektivnost. Naslednje fotografove odloditve: s katerega kota bo posnel sceno in kako,
s kaksnim ozadjem, izrezom, osvetlitvijo, oddaljenostjo, v katerem trenutku (Hodges v
Goodwin 1994, 237) ... Se od objektivnosti le Se odmikajo. Kljub temu fotografije
zabelezZijo realnost, kot jo je videl fotograf. RazSirjenost racunalniske manipulacije s
fotografijami danes resno postavlja pod vprasaj status fotografije, ki ga je imela v

preteklosti. Se pravi status resni¢nosti in verodostojnosti. Fotografija je veljala in Se

43



vedno velja za dokaz, da nekaj dejansko obstaja ali pa je obstajalo, da se je nek
dogodek res zgodil. S pojavom novih tehnologij pa verodostojnost fotografij kot
posnetkov realnosti vedno bolj bledi, vedno bolj dvomimo v to, kar vidimo na
fotografijah. »lroni¢no, tehnoloska narava fotografije, ki je nekoC zagotavljala
avtenti¢nost posnetka, zdaj dviguje nezaupanje« (Schwartz 1999, 174). Tehnologija
omogoca vedno lazjo manipulacijo s fotografskim materialom, tako je meja med
realnostjo in fikcijo, znanostjo in umetnostjo, novicami in zabavo ter med
informacijami in oglasevanjem vedno bolj zabrisana. Sodobna tehnologija omogoca
olepSave in predelave fotografij; Mathew Brady je premikal trupla, da bi fotografije
Ameriske civilne vojne izgledale boljSe, sodobna tehnologija pa omogoca premikanje
trupel z racunalnisko obdelavo, kar Se olajsa delo potvarjanja resnice. Vsako podobo
moramo zato jemati kot posredovano komunikacijo in ne kot objektivno resnico

(Newton 2001, 4).

Strah pred manipulacijo je vedno prisoten, vendar so zlorabe redke. Seveda je razkritje
zlorabe fotografskega materiala Skodljivo na ve¢ podrocjih: prikazano dejstvo izgubi
relevantnost, prav tako tudi medij, ki je objavili to fotografijo, poleg tega pa se bralci
ob tem ponovno zavedo, da lahko prihaja tudi do zlorab pri fotografijah, za katere ne

vedo, da so zmanipulirane (Taylor 1991, 14).

4.8 Manipulacija fotografij
Fotografija je od samega zacetka veljala za medij, ki mu gre verjeti dobesedno. Prek

njega naj bi narava odslikavala samo sebe. Protislovja med sliko in besedo, sprva sSe
povsem nenevarna, so se v fotografiji tako pojavila Ze ob samem vstopu medija v svet
vizualne proizvodnje (Lampi¢ 2000, 113). Dolgo in vecinoma neslavno zgodovino
fotografij, ki so iz razli¢nih razlogov nastopali pod bolj ali manj zavajajo¢imi podnaslovi,
je Ze kar leta 1840, komaj leto po uradnem rojstvu fotografije, duhovito pricel
Hippolyte Bayard. Gre za njegovo lastno podobo, ki pa ga predstavlja kot
samomorilskega utopljenca iz razocaranja (Glej sliko 4.3). Z njo je z veliko mero ¢rnega
humorja protestiral proti castem, ki jih je kot izumitelj fotografije, delno res
nezasluzeno, od drzave prejel Louis Daguerre, medtem ko so njega, ki mu je prav tako
uspelo Se pred uradno razglasitvijo dagerotipije izdelati posnetek na papirju po

enostopenjskem postopku, popolnoma potisnili vstran (Gernsheim v Lampi¢ 2000,
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113). Bayard je tako prvi “odkril” usodno povezavo med fotografijo kot verodostojno
sliko samo po sebi in njenim podnaslovom ali besedilom, ki jo tako ali drugace spremlja
oziroma je njen integralni del, ne podpira pa nujno tudi resni¢nosti njenega sporocila.

(William v Lampic 2000, 113).

Slika 4.3: Hippolyte Bayard

r

Vir: Tramafotografica’s Weblog (2008).

Manipulacije in zlorabe fotografij se najveckrat dogajajo na podlagi podpisov k slikam,
ki ne ustrezajo vsebini na fotografiji ali pa razglasajo nebistveno za bistveno. Tipi¢ni
ponaredki in zavestna popacenja posnetkov pa predstavljajo fotografije, ki so nastale z
izrezovanjem, vkopiranjem, retusSiranjem ali fotomontazami. Omeniti velja tudi
zrezirano fotografijo, ki je posneta na podlagi vnaprej dogovorjenih situacij. Gre za
poziranje, ki je dopustno le v primerih, da z njim ne Zelimo doseci vtisa dogajanja
ampak gre za portretiranje akterja (Zrimsek 1971, 13). Vojna fotografija je bila Ze od
samega zacetka izpostavljena manipulaciji, kar prikazujejo tudi spodnji primeri. Sele pri
Vietnamski vojni smo lahko prepri¢ani, da nobena od najbolj znanih fotografij ni
zreZirana, kar je bistveno za moralno avtoriteto teh podob. Sinonim za vietnamsko
vojno je 1972 posnel Huynh Cong Ut (glej sliko 4.4), na njej je deklica z imenom Kim
Phuc Phan, ki tece iz vasi, ki so jo Ameri¢ani zasuli z napalmom in krici od bolecin. Tudi
za fotografije kasnejsih vojn sodijo na podrocje, kjer ni mozno nobeno poziranje. Da je
bilo od vietnamske vojne naprej tako malo insceniranih vojnih fotografij daje tudi
slutiti, da se fotografi drzijo visjih meril novinarskega postenja. Tehni¢no so moznosti
za ponarejanje in elektronsko manipuliranje s slikami vecje kot kdajkoli, skoraj

neomejene. Toda obicaj izmisljanja dramaticnih casopisnih fotografij, njihovega
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uprizarjanja pred kamero, je po vsem sode¢ na poti, da zatone med izginule umetnosti
(Sontag 2006, 54). Cudno je to, da smo nad novico, da katera izmed slovitih vojnih
fotografij ni avtenti¢na, vedno znova preseneceni in razocarani. Najbolj smo obcutljivi
za fotografije intimnih trenutkov, kot sta smrt in ljubezen. Ce priznamo kot avtenti¢ne
le fotografije, ki so nastale tako, da je bil fotograf v pravem trenutku na pravem mestu,
s kamero z odprto zaslonko v rokah in da se fotografirani niso zavedali njegove

prisotnosti, bo le malo znanih fotografij izpolnjevalo te pogoje (Sontag 2006, 51-52).

Slika 4.4: Kim Phuc Phan

Vir: Ponmanadiyil (2007).
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5 VPLIV IN ODZIV NA FOTOGRAFIJE SMRTI

Listal sem po ilustrirani reviji. Pogled se mi je ustavil na neki fotografiji. Ni¢
zares posebnega: banalnost upora v Nikaragvi: razkopana ulica, vojaka s
c¢eladama na obhodu; v drugem planu preckata cesto nuni. Mi je bila fotografija
vsec¢? Mi je zbudila zanimanje? Me je vznemirila? Niti ne. Zame je kratko malo
obstajala. Zelo hitro sem doumel, da njen obstoj izvira iz hkratne navzocnosti
dveh neskladnih prvin, heterogenih po tem, da ne spadata v isti svet: vojaka in

nuni. (Barthes 1992, 24) (glej siko 5.1).

Slika 5.1: Koen Wessing: Nicaragua '78

Vir: Wessing (2009).

Mediji dnevno objavljajo novice, povezane s smrtjo, kot univerzalno grozne in hkrati
vredne novicarskega porocanja in s tem travmaticne dogodke, kot so nesrece s
smrtnim izidom, naravne katastrofe, vojne, pokoli, umori ter bolezni preobracajo v
zgodbe v sliki in besedi. Tako kot nih¢e ne more to¢no opredeliti groze, tako se tudi ne
da natancno opisati, kakSne obcutke vzbujajo taksne fotografije bralcu, ko jih opazuje
(Taylor 1998, 2). Za vecino bralcev je resni¢nost groze, ki jo obcutijo ob krvavih
fotografijah Sokantna, vendar jih ne prizadene globoko; groza se namrec¢ dogaja nekje
drugje, drugim ljudem. Bralca lahko taksne fotografije celo dolgocasijo ali zabavajo,
namen teh fotografij pa je premamiti k nakupu kupce, ki s tem zadovoljujejo
voajerizem, fascinacijo in sadizem (Taylor 1998, 7). Fotografija hkrati leni in ohranja,
obsoja in posvecuje (Sontag 2001, 64). Clovekovo prvo srecanje s fotografskim
inventarjem najhujSe groze je nekakSno razodetje — prototipno moderno razodetje:
negativna epifanija. Custvovanje, skupaj z moralnim ogoréenjem, s katerim se ljudje

odzovejo na fotografije zatiranih, izrabljanih, stradajocih in pobitih, je odvisno tudi od
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stopnje navajenosti na tovrstne fotografije (Sontag 2001, 23). Eno je trpeti, nekaj
drugega pa je Ziveti s fotografiranimi podobami trpljenja, in to ni nujno v pomoc¢ pri
krepitvi vezi in zmoZnosti soCustvovanja. Lahko ju namrec¢ tudi sprevrie. Ko clovek
enkrat vidi takSne fotografije, stopi na pot, na kateri jih videva Cedalje vec. Podobe
urocijo in omrtvicijo (Sontag 2001, 24). Sokantnost fotografiranih grozot zbledi, potem
ko jih znova in znova vidimo. Cut za tabu, ki zgane v nas bes in obZalovanje, ni ni¢ bolj
trpezen od Cuta za tabu, ki doloca, kaj je opolzko. Oba pa sta bila v zadnjih letih na hudi
preizkusnji. Obsezen fotografski katalog bede in krivice po vsem svetu je vsakega od
nas bolj ali manj seznanil z grozotami, zato se zdi ta groza bolj vsakdanja, dobro
poznana, odmaknjena in neizogibna. V zadnjih desetletjih fotografija omrtvicila vest
najmanj toliko, kolikor jo je pomagala zbuditi (Sontag 2001, 24). Fotografije Sokirajo, ¢e
pokaZejo kaj novega, tj. $e nevidenega. Zal pa je letvica nastavljena &edalje vise, delno
prav zaradi preobilja takih fotografij groze (Sontag 2001, 23). Ob gledanju fotografij z
nasilno vsebino nimamo vec obcutka, da gledamo pravi prizor, ampak se zavedamo, da
je to prizor s preteklosti, ujet na fotografski papir, moderni primitivizem pa se dogaja v
ravno nasprotni smeri — resni¢nost je vedno bolj podobna tistemu, kar smo navajeni
videti v medijih. Ko danes ljudje govorijo o svojem doZivetju kakega nasilnega dogodka,
v katerega so bili vpleteni, npr. letalske nesrece, streljanja, teroristicnega bombnega
napada ipd. pogosto poudarjajo, da je bilo »kot v filmu«. S tem hocejo poudariti, kako

resnicno je bilo nasilje (Sontag 2001, 149-150).

5.1 Obcutja ob pogledu na smrt
»Ustavite to, nas priganja. Obenem pa vzklika: Kaksen prizor!« (Sontag 2006, 74).

Slike mrtvih tujcev v nas prebudijo razlicne obcutke; lahko ¢utimo pomilovanje in
ogorcenje; lahko nas pripravijo do razmisljanja in udejstvovanja za preprecitev
nadaljnjih grozot ali pa v nas vzbudijo zavracanje in zavestno brezbriznost. Vendar se
fotografiji izstradanega Africana ali v vojni ubitega Iranca (glej slika 5.2 in 5.3)
razlikujeta v tem, da do Africana cutimo pomilovanje, saj strada zaradi naravnih
katastrof in neodgovornega ravnanja njegove vlade, v primeru Iranca pa smo ¢ustveno
vpleteni, saj je umrl zaradi vojne, ki jo podpira tudi nasa ideologija in se zato v nas
vzbudi predvsem zavracanje te podobe (Taylor 1998, 182). Najveckrat s subjektom na

fotografiji soCustvujemo, saj se nam zdi, da dokler so¢ustvujemo, nismo sokrivi pri tem,
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kar je povzrocilo to trpljenje. S tem izrazamo svojo nedolZznost, pa tudi nemoc. Kljub
dobrim namenom je takSen odziv zato lahko nedostojen (Sontag 2006, 98). Ne Cutiti
bolecine ob teh podobah, ne zgroziti se ob njih, ne prizadevati si za odpravo tega, kar
je povzrocilo to prelivanje krvi, tega bi bila po Virginii Woolf zmoZna le moralna posast.
Mi, pravi Woolfova, pa nismo poSasti, smo pripadniki izobrazenega razreda. Nasa
(Sontag 2006, 6). Fotografije znajo raniti in tudi res ranijo, toda teznja fotografije k
estetiziranju je tako mocna, da medij, ki posreduje bolecino, to hkrati tudi nevtralizira.
Kolikor fotografije zbujajo socutje, ga tudi presekajo in ogradijo ¢ustva (Sontag 2001,
105). Fotografije trpljenja nas ustavijo, lahko bi tudi rekli, da nas zadriujejo, nas
zgrabijo. Ko jih gledamo, nas pogoltne trenutek trpljenja nekoga drugega, preplavita
nas bodisi obup ali ogoréenost. Obup prevzame nase nekaj nesmiselnega trpljenja
drugega, ogorcenost pa zahteva akcijo. |z fotografskega trenutka skusamo priti nazaj v
svoja Zivljenja in ko to storimo, je nasprotje tako veliko, da se naSe Zivljenjsko
nadaljevanje zdi obupno neustrezen odgovor na to, kar smo pravkar videli (Berger

1999, 18).

Slika 5.2: Avtor Filipe Moreira Slika 5.3: Avtor Karel Prinsloo/AP

Vir: Ziegler (2008). Vir: | Am Alden Pyle (2007).

5.2 Privlacnost podob trpljenja

Vecina upodobitev mucenih, iznakazenih teles dejansko vzbuja opolzko zanimanje. Vse
podobe, ki prikazujejo oskrunjenje telesa, so v nekem smislu pornografske, toda vse
podobe odvratnega lahko tudi privlacijo (Sontag 2006, 91). Ljudje ¢utimo poZelenje
tudi ob prizorih ponizanja, bolecine in pohabljenja. Edmund Burke je prepric¢an, da ob
resni¢nih nesrecah in bolecini drugega cutimo radost (Burke v Sontag 2006, 93).

William Hazlitt meni, da je ljubezen do zla prav tako naravna kot soCutje, po Bataillu
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pa opazovanje taksSnih podob pomeni trpinciti ¢ustva in obenem osvobajati tabuizirano
eroticno spoznanje, ki ga imajo sicer mnogi za malo verjetnega (Hazlitt in Bataillu v
Sontag 2006, 94). Kljub vsem ¢arom voajerizma in morebitnemu zados$cenju ob
vedenju, da se to ne dogaja meni je normalen pojav odvracanje od fotografij trpljenja
in odvracanje od misli na tezave drugih, celo tistih, s katerimi bi se zlahka poistovetili.
Ljudje se lahko obrnejo od nasilja zato, ker jim ga nenehno servirajo mediji ali zato, ker
se enostavno bojijo. Raven sprejemljivega nasilja in sadizma se v kulturi stalno dviguje,
prizore, ob katerih bi se obcinstvo pred Stiridesetimi leti zdrznilo od gnusa, danes vsak
najstnik lahko gleda, brez da bi se zdrznil. Kaoti¢no nasilje je danes prej zabavno kot
Sokantno. Vendar vseeno ne moremo reci, da so se ljudje navadili teh podob. Pasivnost
otopi Custva, stanja, kot so apatija, moralna ali Custvena neobcutljivost pa so polna
Custev jeze in frustracije (Sontag 2006, 95-98). Ker ima Sok ¢asovne omejitve, scasoma
lahko postane nekaj vsakdanjega in se izCrpa, pa tudi ¢e se ne, lahko vselej ne-
gledamo, kar je obicajno prilagoditveno vedenje. Tako kot se lahko navadimo na grozo
v resnicnem Zivljenju, tako se lahko navadimo tudi na grozoto podob. Privajanje pa ni
avtomaticno, saj so podobe podloZzne drugacnim pravilom kot resni¢no Zivljenje
(Sontag 2006, 79). Ampak, ali ljudje hocejo, da jih je groza? Obstajajo slike, katerih moc
ne obledi, deloma zato, ker jih ne moremo pogosto gledati. Tezko namrec re¢emo, da

se ljudje »navadijo« na gledanje najhujsih grozot (Sontag 2006, 80).

Najpogosteje nas k ogledu fotografij nesrec in vojn privlaéi obéutek lastnega preZivetja,
izvzetost iz nesreCe zaradi dejstva, da smo mi »tukaj«, nesrecCe pa se dogajajo »tam«
(Sontag 2001, 156). Z ogledom trupla na fotografiji bralec umre z osebo na sliki, vendar
se, ko umakne pogled, vrne med Zivece, kar je drugate nemogoca izkusnja. S tem
dobimo in potrdimo obclutek svoje nesmrtnosti; smrt je, obstaja, z njo smo sooceni,

ampak to ni nasa smrt (Taylor 1998, 30).

5.3 Nacin gledanja fotografij
»Obstaja zadovoljstvo, da smo sposobni gledati sliko, ne da bi se zdrznili in obstaja

zadovoljstvo, da se ob njej zdrznemo« (Sontag 2006, 38).

Slike, objavljene v Casopisih, se lahko ogledujejo doma, kjer te nihée ne more opaziti,

saj je v javnosti v takSne podobe nespodobno gledati ocitno in Ze sama njihova
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pojavnost v javnosti vzbuja nelagodne obcutke (Taylor 1998, 14). Videti je
izkoriSCevalsko, Ce si v umetniski galeriji ogledujemo mucne fotografije, ki prikazujejo
bolecino drugih ljudi (Sontag 2006, 115). Fotografije trpljenja zato gledamo na skrivaj,
saj veljajo za voajerizem, povezan celo s sadizmom. Strah in gnus sta odziva, ki se ob
pogledu na sliko groznega dejanja vzbudita preden sploh pomislimo, kaj je na sliki.
Klasicna definicija groznega v literaturi in filmu je soocanje potroSnika z osnovnimi
strahovi in nepoznanimi slami, saj grozno v nas prebuja katarzi¢nost. Elisabeth Bronfen
v svoji knjigi O smrti, Zenskosti in estetiki razlaga psiholoski ucinek groznih fotografij;
zadovoljstvo in bolecino uvrica v isto kategorijo. Nase zadovoljstvo temelji na njihovi
bolecini, saj se z osebki na fotografiji ne identificiramo. Slike so privla¢ne zato, ker smo
sooceni s smrtjo, vendar tujo (Taylor 1998, 29). Odlocitev o tem, kaj bomo gledali in
koliko ¢asa bomo to gledali je stvar osebne presoje, vendar se je tezko upreti pogledu
na podobe, ki se razprostirajo pred nami (Taylor 1998, 39). KakSen je namen
izpostavljanja teh fotografij? Da v nas vzbudijo ogorcenost, nas preplavijo z grozo in
strahom, da nam pomagajo Zalovati? Smo zato, ker smo videli te fotografije kaj boljsi,
smo se s tem kaj novega naucili (Sontag 2006, 88)? Lahko se nam zdi, da je nasa
dolZinost gledati te fotografije, vendar bi se nam moralo zdeti, da je nasa dolZnost

razmisljati o tem, kaj pomeni gledanje teh fotografij (Sontag 2006, 91).

5.4 Ucinek fotografij trpljenja
»There is a big difference that separates the foolish and the wise. Understansing does

not live in the image, but on the viewer« (Mayes 1996, 81).

Fotografije grozodejstev lahko spodbudijo povsem nasprotne odgovore: poziv k miru,
klic k mascevanju ali pa zgolj zbegano zavest, nenehno oskrbovano z dotokom
fotografskih informacij, da se dogajajo grozne stvari (Sontag 2006, 10). Fotografija, ki
obvescajo o kaki nesluteni bedi, ne more vplivati na javho mnenje, Ce je ne spremlja
ustrezen kontekst Custva in stalis¢a. Zaradi fotografij vojnih grozot, ki so jih Matthew
gnati naprej drzavljansko vojno. Fotografije ne morejo ustvariti moralne drze, lahko pa
jo podkrepijo in pomagajo zgraditi porajajoco se drzo (Sontag 2001, 21). Nihée ne more
zamisljeno zreti v tak trenutek in iz njega priti mocnejsi. Splosno sprejeto je, da je

namen vojne fotografije zbuditi zaskrbljeno zanimanje. Toda bralec, ki ga je fotografija
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ujela, utegne obcutiti to iztrganost kot osebno moralno neustreznost. In brz ko se to
zgodi, se izgubi celo njegov Cut za Sokantno: njegova lastna moralna neustreznost ga
lahko zdaj prav toliko Sokira kakor zloCini, storjeni v vojni. Otrese se obcutka
neustreznosti tako, da si naloZi kakSno pokoro, klasicen primer bi bil lahko npr.

prispevek organizaciji UNICEF (Berger 1999, 19-21).

Slika 5.4: Matthew Brady: The death at Gettysburg

Vir: Roll of Honor (2007).

Narkotizacija, pred katero sta Ze pred skoraj pol stoletja svarila sociologa Paul
Lazarsfeld in Robert Merton, se kaze v tem, da so ljudje tako prenasiceni z
informacijami, da na njih ne bodo ve¢ odreagirali (Zelizer 1998, 212). Ocitno je, da
fotografije grozot drasti¢no ne spreminjajo sveta; zagotovo so se na podlagi medijske
reprezentacije trpljenja ustanovila razna drustva, gibanja, tudi organizacije za pomoc
trpeCim, nobena vojna pa se ni zaradi tega ustavila ali pa celo ne-zacCela. Nekateri so
dolgo c¢asa verjeli, da bo vecina ljudi, ¢e jim bodo le lahko dovolj Zivo predocili grozo,
naposled dojela zlocinskost in norost vojne (Sontag 2006, 11). Arhiv World Press Photo
kaze s fotografsko jasnostjo, kako so lekcije, ki se jih je c¢lovestvo v enem dnevu
naucilo, v drugem Ze pozabljene. Ce fotografija ne doseie namena ni to fotografova
napaka, ampak napaka sveta, ki noce videti. lroni¢no je, kako se temna stran
¢loveskega karakterja ponavlja znova in znova, desetletja za desetletji, kot da se ljudje
noc¢emo nauciti niCesar iz zgodovine (Mayes 1996, 80-81), ampak moramo trpljenje
izkusiti znova in v svojem ¢asu. Ucinek narkotizacije povzroc¢a vedno medlejsi odziv na
tiste prizore trpljenja, za katere bi se ljudje morali zavzeti. Dobili smo trdo koZo in z
vsako taksno fotografijo postanemo Se za kancek bolj brezcutni in nedostopni za
zbodljaje vesti (Sontag 2006, 99-100). Najnovejsa tehnologija nam nepretrgoma dovaja

hrano: na razpolago imamo toliko podob nesre¢ in grozodejstev, kolikor Casa si
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vzamemo zanje. Preplavljeni s podobami, ki so neko¢ Sokirale in vzbujale ogorcenje,
izgubljamo sposobnost odzivanja (Sontag 2006, 103). Casopisi objavljajo nasilne
fotografije, ki jih v€asih ne bi, danes pa — z redkimi izjemami — niso vec sporne kot
nekoC. Paradoks objavljanja teh fotografij je v tem, da po eni strani ¢asopis hoce
prikazati grozote vojne, medtem pa podpira politiko, ki je odgovorna za to nasilje.
Kaksen ucinek imajo torej take fotografije? Veliko ljudi bi reklo, da nas take fotografije
Sokantno spomnijo na realnost, v kateri Zivimo in je skrita za abstrakcijami politi¢ne
teorije, za statistikami vojnih izgub ali dnevnimi porocili. Take fotografije so natisnjene
na ¢rni zavesi, s katero zastremo, kar ho¢emo pozabiti ali ¢esar no¢emo vedeti, so oko,

ki ga ne moremo zapreti (Berger 1999, 15).

5.5 Vpliv izpostavljenosti nasilju v medijih

»Ko zajtrkujemo, vidimo njihov seznam v jutranjem casopisu, a ob kavi Ze pozabimo

nanje« (Sontag 2006, 58).

Studije posledic izpostavljenosti nasilju so dovriene predvsem za televizijski medij, za
Casopisnega pa skorajda ne obstajajo. Ob predpostavki, da so posledice podobne, le
manj obsezne (saj televizijo gleda dnevno vec ljudi kot jih dnevno bere casopis) je
George Grebner z raziskavo dokazal, da velja izpostavljenost obcasno spodbudi
gledalce k nasilju, predvsem pa jih naredi za sprejemanje nasiljie manj obcutljive
(Dochtery 1990, 5). Mnenje o nasilju v druzbi pa je ostalo enako kriticno ne glede na to,
ali so ljudje veliko gledali televizijo ali pa zelo malo (Dochtery 1990, 18). Pozorni
moramo biti tudi pri opredelitvi nasilja na televiziji in v kulturi, saj lahko hitro izpustimo
nasilje, ki bi ga uvrstili pod zabavo; filmi Charlieja Chaplina, Drakula, Rambo, risanka

Tom&Jerry, knjige Agathe Cristie, namizna igra Cluedo ... (Dochtery 1990, 22-23).

Zalostno dejstvo je, da nas televizija danes najve¢ nauéi in najve¢ pove o
vsakodnevnem Zivljenju in druzbi in da otroci, ko doseZejo starost, da gredo v Solo, Ze
prezivijo ve€ ur za televizijo, kot jih bodo preziveli vsega skupaj v Soli. Televizija je
postala sila, ki jo lahko primerjamo z organizirano religijo. Samo ta je imela moc
prenesti sporocila o realnosti v vsako druzbeno skupino in ustvarjati skupno kulturo.
Pri drugih medijih, recimo c¢asopisih, se odloCimo, katerega bomo brali, enako je z

glasbo — odlo¢imo se, kaj bomo poslusali. Pri televiziji pa jo enostavno prizgemo, da
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vidimo, kaj se predvaja (Grebner v Stossel 1999, 333). Veliko nam ob vsem tem pove
podatek, da se je vec¢ kot polovica anketiranih (52%) pripravljena odpovedati gledanju
nasilnih filmov, v zameno za vecjo druzbeno odgovornost, le 37% pa jih je menilo, da je
gledati nasilje njihova pravica. Odgovori so povezani s spolom (Dochtery 1990, 32),
vseeno pa iz tega lahko sklepamo, da je obclinstvo prenasi¢eno s pornografijo smrti in si

ocitno Zeli vec¢ drugih tematik.
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6 RAZISKAVA

Namen raziskave je ugotoviti, kako bralci sprejemajo vojno fotografijo in teoreti¢ni
plati sprejemanja vojne fotografije dodati Se aktulano prakti¢nega. Cilj raziskave je
ugotoviti, ali bralce vojne fotografije motijo, ali prepoznajo posamezne elemente vojne
fotografije in ali doloCene fotografije povezujejo s konkretno vojno ali vojno na sploh.
Vprasalnik se je Siril po principu snezene kepe. Posredovala sem ga prijateljem, druzini
in znancem preko elektronske poste ter jih prosila, da ga resijo ter posredujejo napre;.
Na tak nacin se je nabralo 391 veljavnih odgovorov v Sestih dneh. Metoda je sicer
enostavna za pridobivanje podatkov, vendar pa je zaradi nacina Sirjenja lahko
analiticno pristranska, saj ne pokriva celotne populacije — zajema samo uporabnike
elektronske poste. V skladu s cilji raziskave sem za pridobivanje podatkov uporabila

metodo pisnega anketiranja. Za to metodo sem se odlocila zaradi sledecih prednosti:

e potencialno sodelujo¢i niso bili €asovno omejeni. Ce niso imeli ¢asa za odgovore
v trenutku, ko so vprasalnik prejeli, so ga lahko resili tudi kasneje, ko jim je to

odgovarjalo;

e anketa je bila uporabnikom prijazna. Oznacili so izbrane odgovore in na koncu

potrdili sodelovanje, s ¢imer so se odgovori avtomatsko prenesli v bazo;
e anketa je bila anonimna, kar omogoca bolj pristne odgovore;

e cCasovno in stroskovno je uporabljena metoda najmanj potratna, hkrati pa

najbolj u¢inkovita.

Seveda ima uporabljena metoda tudi svoje slabosti. Gre za morebitno nerazumevanje
vprasanj, tezko kontrolo izpolnjevanja vprasalnikov in neprisotnost anketarja. Pred
raziskavo sem izvedla poskusno anketiranje, ki je vkljucevalo 5 oseb. S tem sem
preverila morebitno nerazumevanje dolocenih vprasanjih in delovanje zbiranja
odgovorov v bazo. 1z baze pridobljenih podatkov sem izlocila nepopolno ali nepravilno
izpolnjene vprasalnike, ki jih je bilo 6, tako da je od 391 odgovorov ostalo 384. Kot
merski insStrument sem uporabila anketni vprasalnik, ki je zajemal enajst vprasanj in tri
podvprasanja. Vecina vpraSanj, razen enega vprasanja odprtega tipa in dveh

podvprasanj polodprtega tipa, so bila zaprtega tipa, kjer so anketiranci lahko izbirali
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med od dvema do petimi moZnostmi, odlociti pa so se morali le za en odgovor. Za
zaprti tip vprasanj sem se odlodila zaradi vecje standardizacije in lazje obdelave
podatkov. Vprasalnik tematsko zajema dva sklopa — demografskega in vsebinskega in

je priloZzen v prilogi A.

Na podlagi teoreti¢nih izhodis¢ in prebrane literature sem oblikovala hipoteze, ki sem

jih preko analize zbranih empiri¢nih podatkov skusala potrditi oz. ovreci.

e H1: Fotografije v Casopisih igrajo pomembno vlogo, saj si ljudje zapomnimo

dogodke na podlagi fotografij.

e H2: Motivi vojne fotografije so splosni in se ponavljajo iz vojne v vojno ter ne

odrazajo specificnega konflikta.

e H3: Krvave vojne fotografije, ki prikazujejo smrt in trpljenje, ljudi pri branju

casopisa ne motijo.

e H4: Ljudje fotografijam v ¢asopisih zaupajo in ne pomislijo, da gre za zrezirano

ali zmontirano fotografijo.

6.1 Rezultati raziskave
DEMOGRAFSKE ZNACILNOSTI SODELUJOCIH

V raziskavo je vklju¢enih 384 v celoti pravilno izpolnjenih vprasalnikov.

Tabela 6.1 prikazuje deleZ sodelujocih Zensk (58%) ter delez sodelujocih moskih (42%).
Razvidno je, da je delez Zensk, ki so sodelovale v raziskavi, vecji, kar lahko pripiSemo
vecji naklonjenosti Zensk k reSevanju anket/testov ipd. ter vedji pripravljenosti

pomagati.
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Tabela 6.1: Spol sodelujocih

42%

Zenski
58%

EOMo&ki B Zenski

Tabela 6.2 prikazuje deleZze sodelujoCih po starostnih razredih. SodelujoCe sem
razdelila v tri starostne skupine in sicer 1. razred vkljucuje stare do vkljuéno 25 let, 2.
razred starejSe od 25 let do vklju¢no 50 let in 3. razred starejSe od 50 let. Razlog
manjSega deleza 3. razreda je verjetno v nacinu Sirjenja vprasalnika, ki se je Siril po

elektronski posti.

Tabela 6.2: Starost sodelujocih

nad 50 let
11%
do 25 let
44%
Bdo 25 let
5]
od 25 do 50 let od 25 do 50 let
45% Onad50 let
Tabela 6.3 prikazuje deleze sodelujocih glede na izobrazbo.
Tabela 6.3: Izobrazba sodelujoc¢ih
_ Veévkot Osnovnosolska ali
W50k3020|5ka "_:,g/m O OsnovnoSolska ali manj
VisokoZolsk o O Srednjesolska
ISOK0SOIS B Vigjesolska
29% OVisokoSolska
Srednjesolska OVe& kot visoko3olska
Visjesolska 45%

10%
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H1: FOTOGRAFIJE V CASOPISIH IGRAJO POMEMBO VLOGO, SAJ SI LIUDJE ZAPOMNIMO
DOGODKE NA PODLAGI FOTOGRAFIJ.

Za preverjanje prve hipoteze sem v vprasalniku uporabila dve vprasanji in eno
podvprasanje. Tabela 6.4 prikazuje odgovore na prvo vprasSanje: se kdaj spomnite
dolo¢enega medijskega dogodka na podlagi fotografije? Tabela 6.5 prikazuje odgovore
na drugo vprasanje: se spomnite porocanja casopisov o (katerikoli) vojni? Tabela 6.6
prikazuje odgovore na podvprasanje k drugemu vprasanju: ¢e da, Cesa se najprej

spomnite?.

Tabela 6.4: Se kdaj spomnite dolo¢enega medijskega dogodka na podlagi fotografije?

ODa
Da Ne
85%, 159%, ONe

Tabela 6.5: Se spomnite porocanja ¢asopisov o (katerikoli) vojni?

/\ ﬁ\N ODa
Da e
95%, 5% ONe

Tabela 6.6: Ce da, ¢esa se najprej spomnite?

OFotografije
Vsebine poroéanja
24%  statistiénih ENaslova
p°d3aqt{,k°v O Statisti¢nih podatkov
Fotografije _ o
60% OVsebine poro€anja

Iz odgovorov sledi, da prvo hipotezo lahko potrdim, saj se kar 85 odstotkov sodelujocih
spomni doloéenega dogodka na podlagi fotografij, prav tako se kar 60 odstotkov

sodelujocih v okviru vojnega porocanja najprej spomni fotografije.
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H2: MOTIVI VOJNE FOTOGRAFIJE SO SPLOSNI IN SE PONAVLIAJO IZ VOINE V VOINO
TER NE ODRAZAJO SPECIFICNEGA KONFLIKTA.

Za preverjanje druge hipoteze sem v vprasalniku uporabila tri vprasanja. Tabela 6.7
prikazuje odgovore na prvo vprasanje: vam je fotografija 1 znana oz. bi lahko rekli, da
ste jo Ze videli? Tabela 6.8 prikazuje odgovore na drugo vprasSanje: menite, da

fotografija 1 prikaz vojne med Rusijo in Gruzijo? Tabela 6.9 prikazuje odgovore na

tretje vprasanje: ste vajeni fotografij s podobnim motivom v ¢asopisih?.
Slika 6.1: Fotografija 1

Vir: Delo (2008a).

Tabela 6.7: Vam je fotografija 1 znana oz. bi lahko rekli, da ste jo Ze videli?

oDa
Morda nisem videl/a Da
ravno te fotografije, o BNe
podobno pa zagotovo 10%

Ze.

62% Ne OMorda nisemvidel/aravno
te fotografije, podobno pa
zagotovo zZe.

Tabela 6.8: Menite, da je fotografija 1 prikaz vojne med Rusijo in Gruzijo?
Oda
Da
Lahko bi bila 11% One
fotografija
katerekoli vojne Ne o .
77% o @ Lahko bibila fotografija
12% katerekolivojne
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Tabela 6.9: Ste vajeni fotografij s podobnim motivom v ¢asopisu?

Bda
Nisem se opazil/a fne
podobne
fOtOQ';af'Je Ne Da ONisem $e opazil/a podobne
25% 3% 72% fotografije

Iz odgovorov sledi, da tudi drugo hipotezo lahko potrdim. Motiv fotografije 1 ne
prepozna le 28 odstotkov vprasanih, ostalim je znan vsaj motiv ali pa fotografijo celo
prepoznajo. Se bolj zgovoren je podatek, da ve¢ kot tri Eetrtine (77%) vprasanih meni,
da je fotografija 1 lahko prikaz katerekoli vojne, vecina od njih (71%, podatek ni
razviden in prikazan s tabelo) pa je podobnih motivov v c¢asopisu tudi vajena.
Fotografija 1 je dejansko vzeta iz vojne med Rusijo in Gruzijo, prav tako fotografija 2.
Fotografiji Rusko:Gruzijske vojne sem izbrala zaradi ¢asovne oddaljenosti, ki je
priblizno eno leto. Dogodek v danasnjem casu ni ve¢ odmeven, ni pa Se pozabljen, saj
je Slo za »dovolj velik konflikt«, da se je o njem porocalo skoraj vsak dan od konca

avgusta do konca septembra 2008.

H3: KRVAVE VOJNE FOTOGRAFIJE, KI PRIKAZUJEJO SMRT IN TRPLJENJE, LJUDI PRI
BRANJU CASOPISA NE MOTIJO.

Za preverjanje tretje hipoteze sem v vprasalniku uporabila dve vprasanji in dve
podvprasanji pri drugem vprasanju. Tabela 6.10 prikazuje odgovore na prvo vprasanje:
vam je fotografija 2 znana oz. bi lahko rekli, da ste jo Ze videli? Tabela 6.11 prikazuje
odgovore na drugo vprasanje: vas taksna fotografija v ¢asopisu moti? Tabela 6.12
prikazuje odgovore na prvo podvprasanje k drugemu vprasanju: ¢e da, menite da se
taksna fotografija ne bi smela pojaviti v ¢asopisu zaradi ... . Tabela 6.13 prikazuje
odgovore na drugo podvprasanje k drugemu vprasanju: ¢e ne, menite da se taksna
fotografija ne bi smela pojaviti v c¢asopisu zaradi ...?. Obe podvprasanji sta bili
polodprtega tipa in sta poleg dveh nastetih opcij nudili tudi tretjo opcijo, drugo, kjer bi
sodelujoci lahko zapisali svoje mnenje oz. prepri¢anje o tem, zakaj jih oz. jih taksna
fotografija v Casopisu ne moti. Za to opcijo se, zanimivo, razen nekaj izloCenih

vprasalnikov, ni odlocil nihce.
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Slika 6.2:Fotografija 2

Vir: Delo (2008b).

Tabela 6.10: Vam je fotografija 2 znana oz. bi lahko rekli, da ste jo Ze videli?

Eda

Morda nisem videl/a
ravno te fotografije,
podobno pa zagotovo |One

ze.
Ne 56%
30% OMorda nisem videlfa
Da ravno te fotografije,
149%, podobno pa zagotovo Ze.
Tabela 6.11: Vas taksna fotografija v €asopisu moti?

ODa

Da ONe
31%

Tabela 6.12: Ce da, menite, da se taksna fotografija ne bi smela pojaviti v ¢asopisu zaradi ...

O Eti¢nosti do
fotografiranih

Pravice bralcev do
zascite pred
prikazovanjem
trpljenja. ..

B Pravice bralcev do
zascite pred
prikazovanjemtrplienja

Eti¢nosti do
fotografiranih
75%
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Tabela 6.13: Ce ne, menite, da se mora taksna fotografija pojaviti v éasopisu zaradi ...

O Objektivnosti poro¢anja

tiska
Pravice bralcev do Objektivnosti .
obvescenosti poroéanjatiska | © Pl;awf? bralsffv do
45% 559/, obvescenost

Iz odgovorov sledi, da tudi tretjo hipotezo lahko potrdim. Motiv fotografije 2 ne
prepozna le 30 odstotkov vprasanih, ostalim je znan vsaj motiv ali pa fotografijo celo
prepoznajo. Kar 69 odstotkov vprasanih taksne fotografije v ¢asopisu tudi ne motijo,
saj so veinoma mnenja, da gre za objektivnost porocanja tiska. Tisti, ki jih takSne
fotografije ob listanju casopisa motijo, pa so mnenja, da gre za eti¢nost do

fotografiranja, ki bi morala biti upostevana ob taksnih fotografijah.

H4: LJUDJE FOTOGRAFIJAM V CASOPISIH ZAUPAJO IN NE POMISLIJO, DA GRE ZA
ZREZIRANO ALI ZMONIRANO FOTOGRAFIJO.

Za preverjanje Cetrte hipoteze sem v vprasalniku uporabila le eno vprasanje: dopuscate
moznost, da gre pri fotografiji 2 za fotomontaZo ali nastavljen motiv fotografije?.

Tabela 6.14 prikazuje odgovore.

Tabela 6.14: Dopuscate moinost, da gre pri fotografiji 2 za fotomontazo ali nastavljen motiv
fotografije?

Ne, fotografije v
casopisih so
pristne
24%

Da, fotografije v

casopisih solahko

Zzmanipulirane
76%

so pristne

Cetrto hipotezo moramo tako zavrniti, saj manj kot &etrtina vpra$anih (24%) zaupa v

fotografije v ¢asopisih.
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6.2 Interpretacija rezultatov
Rezultati raziskave so podkrepili predstavljene teorije in potrdili tri zastavljene

hipoteze, zadnjo pa zavrnili. Brez dvoma so odgovori pritrdili prvi hipotezi, ki pravi, da
fotografije v ¢asopisih igrajo pomembno vlogo, saj si ljudje zapomnimo dogodke na
podlagi fotografij. Brez pretiravanja lahko re¢emo, da nas druzinska fotografija
spremlja od rojstva do smrti. Nadvlada fotografskih podob v tisku potrjuje tudi
privilegiranje ocesa v sodobnem nacinu hitrega pretoka informacij. Zivimo v druzbi
spektakla, ko mora biti vsaka situacija sprevrzena v spektakel, da je za nas realna in
zanimiva (Sontag 2006, 104). Kar 85 odstotkov vprasanih si tako zapomni medijske
dogodke na podlagi prikazanih fotografij, poro¢anja o vojnah pa se po fotografijah
spomni 60 odstotkov tistih, ki so si zapomnili kakrsnokoli poro¢anje v ¢asopisih o vojni.
Vsebine porocanja, ki je na drugem mestu po koli¢ini odgovorov, se v tem primeru

spomni le 24 odstotkov, tako da je prednost fotografije ocitna.

Za potrjevanje druge hipoteze, ki pravi, da so motivi vojne fotografije splosni in se
ponavljajo iz vojne v vojno in ne izrazajo specificnega konflikta, sem uporabila
fotografijo z motivom, ki sem ga med iskanjem fotografskega materiala za diplomsko
delo pogosto zasledila. Gre za motiv vojakov, ki se vozijo — ni razvidno ali odhajajo ali
prihajajo, fokus pa je na enem ali dveh otoZnih obrazih vojakov. PredloZeni motiv je
prepoznalo kar 90 odstotkov vprasanih, 10 odstotkov vprasanih se je konkretne
fotografije celo spomnilo. Pri slednjem podatku sem skepti¢na ravno zaradi vsebine
druge hipoteze; motiv je splosen in se ponavlja, vprasani so lahko prikazano fotografijo
zamesali s katero od mnogih s takSnim motivom. Poleg tega je le 8 od 37 vprasanih
(22%), ki so se spomnili fotografije, to fotografijo dejansko umestilo tudi v okvir Rusko-
Gruzijske vojne, ki jo fotografija dejansko prikazuje. Drugo hipotezo pa je kljub temu
zagotovo lahko potrdimo, saj je kar 72 odstotkov vprasanih Ze zasledilo fotografije s

podobnimi motivi v ¢asopisih.

Preobilje fotografij v javnosti privede do tega, da vedno vec gledamo, vidimo pa vedno
manj (Zelizer 1998, 213). Tako je tudi z vojno fotografijo, ki s ¢asom izgublja svojo
atraktivnost, saj je vojna Ze utecena praksa, motivi, ki se prebijejo do nas, pa so Ze

veckrat videni in zato niso vec atraktivni. Tretja hipoteza tako trdi, da krvave vojne
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fotografije, ki prikazujejo smrt in trpljenje, ljudi pri branju ¢asopisa ne motijo. Ko od
blizu gledamo resni¢no grozo, ujeto na fotografski papir, obcutimo sram in Sok.
Nemara so edini ljudje, ki imajo pravico gledati podobe trpljenja tisti, ki bi ga lahko
olajsali; na primer kirurgi v vojaski bolnisnici. Vsi drugi smo voajerji, najsi to ho¢emo ali
ne; v vsakem primeru pa nas ti prizori primorajo, da smo ali opazovalci, ali strahopetci,
ki odvrac¢amo pogled (Sontag 2006, 39). Fotografijo, ki sem jo uporabila za preverjanje
tretje hipoteze, sem, zaradi povezanosti z drugo hipotezo, prav tako izbrala iz
repertoarja fotografij vojne med Rusijo in Gruzijo. Gre za prizor, kjer je v ospredju
truplo oz. ranjenec — s fotografije to ni razvidno — ter oseba, ki domnevno truplo
objokuje. V ozadju sta vidna Se dva vojaka in razdejanje, ki je ostalo od nekdanjih
stavb. Izbrani motiv sicer ni primer krvavih prizorov, ki se prav tako pogosto pojavljajo
med poroc¢anjem o vojnah, je pa vseeno, po mojem mnenju, primer fotografije, ki bi
morala pri bralcih vzbuditi Custva, pa jih ne. Od 70 odstotkov, ki motiv fotografije
prepozna, jih kar 69 odstotkov pojavljanje taksnih fotografij ne moti, tako da tretjo
hipotezo lahko zagotovo potrdimo. Zaradi prenasi¢enosti vojnih podob smo nanje
postali neobdcutljivi, ne ganejo nas niti toliko, da bi posvetili pozornost umirajocemu

pred nami in se vprasali o smiselnosti in namenu vojne v 21. stoletju.

Ljudje fotografijam v ¢&asopisih zaupajo in ne pomislijo, da gre za zreZirano ali
zmontirano fotografijo; gre za Cetrto hipotezo, ki pa je bila na podlagi rezultatov
raziskave zavrnjena. Kar 336 (76 odstotkov) vprasanih dopuséa moznost, da je
fotografija 2 zmanipulirana, kar tudi v resnici je. Na svoje presenecenje sem v fazi
zbiranja materiala naletela na zapis Davida Schonauerja in fotografijo (glej sliko 6.3), ki
s primerjavo dveh fotografij dokazuje, da je ena izmed najbolj uporabljenih fotografij

(fotografija 2) zreZirana.

Slika 6.3: Nastavljen motiv Fotografije 2

REUTERS 3

Vir: Schonauer (2008).
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Presenetila sta me tako podatek o rezirani vsebini fotografije, ki ima prekrit namen
propagiranja Gruzijske strani v konfliktu, kot tudi nezaupanje ljudi v fotografije, ki se
pojavljajo v ¢asopisih. Morda je bilo vprasanje nerodno zastavljeno in je sugeriralo na
prevladujoci odgovor, saj nihée noce biti naiven in slepo zaupati medijem in
informacijami, s katerimi nas vsakodnevno zasipajo; naj si gre za fotografski material ali
dejstva, ki jih navajajo. Ocitno predpostavka o fotografiji, ki je po mnenju nekaterih
teoretikov Ze od samega zacCetka neupravi¢ena, da fotografija ne laze, v danasnjem

Casu Ze razkrinkana in neuveljavljena.
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7 SKLEP

O smrti se piSe, smrt se gleda, o njej pa se ne govori. Gre za t.i. pornografijo smrti, ko
zaradi tabuiziranosti teme ta izgine iz javne sfere in se povrne v deformirani obliki kot
zabavna industrija. Po eni strani zavedanje, da je ¢lovek smrtno bitje, daje nesmisel
celotnemu Zivljenju, po drugi strani pa je prav to danes osnovno gonilo druzbenih in
kulturnih aktivnosti, ki odvracajo od misli na neizogibnost smrti (Seale 1998, 1). Gre za
ustvarjalni nemir; nemir povzroca negotovost, ta vodi v iskanje, posledica iskanja pa je
ustvarjanje. Mir ustvarjanja ne obstaja, saj bi ustvarjanje, ko bi preslo v stadij miru,
ukinilo samo sebe, s tem pa bi ukinilo tudi ¢lovestvo. Clovekov cilje je torej ustvarjanje,
pogoj zanj pa nemir. Ko se zactnemo zavedati umrljivosti postanemo nemirni in

zacnemo ustvarjati (Hribar 1972, 52-53).

Strah pred smrtjo je osnovni strah, iz katerega izhajajo tudi vsi drugi ¢loveski strahovi
(Burovi¢ 1998, 15), zato je toliko bolj nerazumljivo obsezno Stevilo vojn, kjer je glavni
namen ubijanje in beZanje pred lastno smrtjo. 9 milijonov mrtvih v prvi svetovni vojni,
35 milijonov v drugi svetovni vojni, 1,8 milijona, od tega ve¢inoma civilisti, v Vietnamski
vojni ... Celoten seznam vojn in vojnih posledic, merjenih v ¢loveskih Zivljenjih, bi bil
obseZen in zgovorno dejstvo o tem, da se iz preteklosti nicesar ne naucimo. Ne ustavijo
nas niti vojne fotografije, ki se bohotijo v vsej svoji grozi in trpljenju in hkrati ne
obsojajo nikogar in vse. Vojne, ki nam jih servirajo, se navadno bijejo posredno v
nasem imenu. Tega, kar nam kaZejo, nas je groza, nas naslednji korak pa bi moral biti,
da se soo¢imo z lastnim pomanjkanjem politicne svobode. V politi¢nih sistemih, kakrsni
obstajajo, nimamo legalne priloZnosti, da bi ucinkovito vplivali na potek vojn, ki divjajo
v naSem imenu. To ugotoviti in ustrezno ukrepati je edini ucinkovit nacin odzivanja na
to, kar fotografija kaze (Berger 1999, 21-22). Zdi se pomembno, da so preko fotografij
ljudem dostopne katastrofalne posledice vojne, ki bi lahko vcasih ostale skrite in
prezrte. Za tiste, ki nismo nikoli izkusili vojne neposredno, so vojne fotografije edini

prikaz legitimne krutosti ¢loveske narave.

Zivljenja brez fotografij si danes ne znamo predstavljati, saj nas fotografija spremlja od
rojstva do smrti. Navajeni smo, da vecino dnevnih informacij, ki prihajajo s celega

sveta, absorbiramo preko slike. Pomagajo nam spoznavati kraje, ljudi in dogodke, ki jih
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nikoli v Zivo ne bomo videli, obenem pa nam s tem dajejo lazno zavest, da smo izkusili
nekaj, Cesar v resnici nismo oz. je izkusil nekdo drug. Odmevne dogodke si tako
zapomnimo vizualno, Ceprav so ¢asovno in geografsko oddaljeni od nas. Tako ne
preseneca, da je raziskava potrdila prvo hipotezo, ki pravi, da fotografije v ¢asopisih
igrajo pomembno vlogo, saj si ljudje zapomnimo dogodke na podlagi fotografij. »Ni
vojne brez fotografije«, je leta 1930 opazil estetik vojne, Ernst Jirgen (Sontag 2006,
62). Res so na voljo fotografije prav vseh vojn, od kar fotografija obstaja, vendar jih ze
od samega zacetka spremljajo tudi omejitve; sprva tehni¢ne omejitve, povezane z
opremo za fotografiranje, so se kasneje preobrazile v omejitve dostopa in eticne
omejitve. Znane fotografije, ki izstopajo iz zgodovine fotozurnalizma, so tako redko
kdaj presezek porocCanja. Gre za abstraktne prikaze nacionalnih vrednot, ¢loveskega
poguma, nepredstavljive neClove¢nosti in pomanjkanja obcutka za socloveka. Njihova
nespecificnost in nepovezanost z dogodkom jih naredi brez¢asne (Griffin 1999, 131).
Tudi druga hipoteza, ki pravi, da so motivi vojne fotografije sploSne in se ponavljajo, je
tako pricakovano potrjena. Navadno se v tisku pojavljata dve vrsti fotografij;
fotografija, s katero si pomagamo pri predstavljanju nekega dogajanje in fotografija,
na kateri je portret javne, zanimive osebe (Hodgson 1993, 62). Vojna fotografija pa ne
spada v nobeno od teh dveh zvrsti. Kljub temu je stalni sestavni del medijskega
porocanja. Verjetno gre za posledice frustracije, ki izvira iz nemoci, da bi storili kaj v
zvezi s prikazanim in s prenasi¢enostjo podob konfliktov, ki jih nikoli ne zmanjka. Vojni
motivi so stalnica, zato nas ob branju ¢asopisa tudi ne zmotijo, saj smo jih navajeni; gre
za tretjo hipotezo, ki je bila v raziskavi prav tako potrjena. Zavrnjena je bila le zadnja
hipoteza, ki pravi, da fotografiam v Casopisih zaupamo in ob pogledu nanje ne
pomislimo, da gre za zrezirano ali zmontirano fotografijo. Zaradi enostavnosti
manipuliranja s fotografijami ocitno nismo vec tako zaupljivi do prikazanega kot vcasih,

ko je veljalo, da fotografija dokazuje resni¢nost prikazanega.
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PRILOGE

Priloga A: Vprasalnik
VPRASALNIK ZA RAZISKOVALNI DEL DIPLOMSKEGA DELA

I. Spol
E Moski

£ Jenski

. Starost (Vpisite letnico rojstva) I

[ll. DokonCana izobrazba
E OsnovnoSolska ali manj
E SrednjeSolska
C VisjeSolska
C VisokoSolska

E Ved kot visokoSolska

1. Se kdaj spominjate doloCenega medijskega dogodka na podlagi fotografije?
E Da
E Ne

2. Se spomnite porocanja ¢asopisov o (katerikoli) vojni?
C Da

C Ne
« Ce DA, &esa se najprej spomnite?

E Naslova
E Vsebine porocanja
E Fotografije

E Statisti¢nih podatkov
3. Vam je FOTOGRAFIJA 1 znana oz. bi lahko rekli, da ste jo ze videli?

EDa

Slika A.1: Fotografija 1

ENe




E Morda nisem videl/a ravno te fotografije, podobno pa zagotovo Ze.
4. Menite, da je FOTOGRAFIJA 1 prikaz vojne med Rusijo in Gruzijo?

C
Da Vir: Delo (2008a).

ENe

E Lahko bi bila fotografija katerekoli vojne

5. Ste vajeni fotografij s podobnim motivom v €asopisih?
C Da

ENe

L2 Nisem ge opazil/a podobne fotografije slika A.2: Fotografija 2

6. Vam je FOTOGRAFIJA 2 znana oz. bi lahko rekli, da ste jo
ze videli?

EDa
ENe

e Morda nisem videl/a ravno te fotografije, podobno pa  vir: Delo (2008b).

zagotovo Ze.

7. Vas tak8na fotografija v €asopisu moti?
C Da

E Ne
« Ce DA, menite da se tak$ne fotografije ne bi smele pojavljati v tisku zaradi:

E Pravice bralcev do zascite pred prikazovanjem trpljenja

C Eti¢nosti do fotografiranih

» Drugo (napisite): I

« Ce NE, menite da se morajo taksne fotografije pojavljati v tisku zaradi:

E Pravice bralcev do obvesSc&enosti

E Objektivnosti poro¢anja tiska
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» Drugo (napisite): I

8. Dopuscate moznost, da gre pri FOTOGRAFIJI 2 za fotomontazo ali nastavljen motiv

fotografije?
E Da, fotografije v ¢asopisih so lahko zmanipulirane

E Ne, fotografije v ¢asopisih so pristne
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Priloga B: Odgovori na vprasalnik

—

M N W e W e

11
12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
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26
27
28
28
30
31
32
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34
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s0
51

Spol
Zenski
Moski
Zenski
Zenski
Mozki
Zenski
Zenski
Moski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Moski
Zenski
Mozki
Zenski
Mozki
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki
Zenski
Mozki

Zenski

Moski
Moski
Zenski
Zenski
Moski
Moski
Zenski
Zenski
Moski
Moski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Moski
Zenski
Moszki
Zenski
Moski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski

Zenski

st izobrazha
1984 Srednjesolska
1983 SrednjeSolska
1984 SrednjeSolska
15892 a ali manj
1855 Visjetolska
1986 Srednjesolska
1985 SrednjeSolska
1986 visokoiolska
1986 Srednjesolska
15886 Srednjesolska
1986 visckoiolska
1985 Srednjesolska
1954 VisokoSolska
1959 visoko3olska
1966 Vijeiolska
15820 Srednjesolska
15881 Srednjesolska
1969 Srednjesolska
1955 VisckoSolska
1961 SrednjeSolska
1960 Srednjesolska
1980 VisckoZolska
1985 Srednjesolska
1951 Srednjesolska
1967 Visokosolska

kdaj spo Zesase

Da

1957 VisjeSolska Da

1957 Vigjelolska Da

1986 Srednjeiolska Da
1861 Visjesolska Da
1966 VisjeSolska Da

1954 Visokofolska Da

1967 Srednjesolska Da
1886 Srednjesolska Da
1982 SrednjeSolska Da

1986 Srednjeiolska Da

1984 Srednjesolska Ne
1885 Srednjesolska Da
1964 Visokofolska Da

1962 Visjesolska Da

1953 Vigjesolska Da
15871 Srednjesolska Da
1983 SrednjeSolska Da

1985 Srednjesolska Da

1984 Srednjesolska Da

1997 a ali manj Da
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Di
D
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vaj FOTOGRA takin menite da menite dase moZnost, da
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nisem

nisem
nisem
Ne

nisem

nisem

nisem

Da
Da
MNe
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MNe
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MNe

do fotografije v

do ; fotografije v

iporotanja fotografijev

hra_\:ev do fotografijev

iporocanja fotografije v

bralcev do fotografije v

hrq\ce\r do fotografije v

iporotanja fotografijev

bralcevdo fotografijev

do . fotografije v

iporocanja fotografije v
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do fotografije v

do fotografije v
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do ; fot_ografije v
iporofanja thpgrafije v
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Mogki 1959 VijeZolska Da
Mozki 1952 VisjeSolska  Da
Zenski 1955 Srednjesolska Da
MoZki 1980 Srednjefolska Da
Moski 1981 Visckofolska Da
Fenski 1991 aali manj Ne
Zenski D=
Mozki 1984 SrednjeSclska Da
Moski 1981 VisokoSolska Da
Zenski 1984 Srednjesolska Da
Zenski 1981 Srednjefolska Da
Fenski 1953 Srednjesolska Da
Moski 1978 Visoko3olska Da
Zenski 1974 Visjelolske  Da
Zenski 1985 Srednjesolska Da
Zenski 1973 Srednjesolska Da
Moski 1982 Visokofolska Da
Fenski 1956 a ali manj Da
Moski 1977 VisokoZolska Da
Fenski 1982 Srednjeiolska Ne
Moski 1980 Visokosolska Da
Zenski Ne
Zenski 1974 Srednjesolska Da
Zenski 1968 Viijefolska Da
Moski 1987 VisokoSolska Da
Fenski 1983 Srednjesolska Da
Mo3ki 1982 Visoko3olska Da
Zenski 1982 VisokoZolska Da
Zenski 1959 Srednjefolska Da
Zenski 1963 VijeSolska Da
Zenski 1984 SrednjeZolska Da
MoZki 1979 SrednjeSolska Ne
Zenski 1986 Srednjefolska Da
Moski 1982 visckeZolska Da
MoZki 1983 Vijefolska Ne
Zenski 1982 visokoZolska Da
Mo3ki 1983 SrednjeSolska Ne
Mozki 1983 Srednjefolska Ne
Mozki 1879 VisokoZolska Da
Mozki 1972 VisokoZolska Da
Zenski 1978 VisokoZolska Da
Moski 18951 Visokoiolska Da
Zenski 1982 visokoZolska Da
MoZki 1982 VisokoZfolska Da
Zenski 1992 aali manj Da
Moski 1992 a ali manj Da
Zenski | 1967 Srednie3olska Da
Fenski 1968 Srednjesolska Da
Mozki 1871 Srednjefolska Da
Mozki 1960 Visokoiolska Da
MoZki | 1983 visokoZolska (Ne
Moski 1962 visoko3olska Da
Mogki 1983 VisokoZolska Da
Zenski 1981 VisckoZolska Da
Zenski 1981 VisckoSolska Da
MoZki 1985 SrednjeSolska Da
MoZki 1989 Srednjefolska Da
Zenski 1941 Srednjeolska Da
Zenski 1984 visokoZolska Ne
Moski 1982 Srednje3clska Da
Zenski 1982 VisckoZolska Da
Moski 1983 Visokoiolska Da
Moski 1979 VisokoZolska Da
Zenski 1983 VisokoZolska Da
MoZki 1991 Srednjefolska Da
Zenski 1982 Vidjefolska Da
Zenski 1982 Visckofolska Da
Zenski 1978 visokosolska Da
Zenski 1977 VisckoZolska Da
Moski 1987 SrednjeSclska Da
Zenski 1987 Srednjeolska Da
MoZki 1985 SrednjeSolska Me
Mogki 1972 VisokoZolska Da
MoZki 1986 SrednjeZclska Da
Zenski 1966 Visckoiolska Da
Zenski 1959 Visoko3olska MNe
Mogki 1948 visokoZolska Da

Da
Di
Di
D
[a}
Da

o

o

o

MNe
Di
Di
Me

o

o

Da
[a}
Di
Da
Di
Da
D
Da

o

o

o

o

Da
Da
Di
Di
Da
[a}
Da

o

o

o

Da

Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Dz
Dz
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Dz
Da
Da
Da
Da
Da
Da

Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da

Naslova

Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije

porofanja

Fotografije
Fotografije

porofanja
Fotografije
Fotografije
porotanja
Fotografije
Naslova
Fotografije
porofanja
porofanja
porotanja
Fotografije
Fotografije
Naslova
Fotografije
Naslova

porotania

poroéanja
poroanja
Fotografije
porocanja
Fotografije
Fotografije
porocanja
Fotografije
Fotografije
poroéanja
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Maslova
Fotografije
podatkov
Fotografije
porocanja
porofanja
Fotografije
MNaslova
porofanja
Fotografije
poroanja
Fotografije

Naslova

Maslova
podatkov
Fotografije
Fotografije
porofanja
porofanja
Fotografije
porofanja
Fotografije
Fotografije
porofanja
Maslova
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Naslova
Maslova
Maslova

Fotografije

nisem
nisem
Ne
nisem
nisem
Dz
nisem
nisem
Ne
nisem
Ne
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
Dz
nisem
Ne
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
Ne
Dz

Ne
nisem
nisem
Ne
nisem
nisem
Ne
Ne
nisem
Ne
Ne
Ne
Da
nisem
Ne
nisem
Ne
nisem
Ne
Da
nisem
nisem
nisem
Ne
Ne
Ne

nisem
Me
nisem
Me
Me
Me
nisem
MNe
nisem
Me
nisem
Me
nisem
Me
Da
MNe
Me
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem

Me

bila
bila
Ne

bila
bila

bila
bila
Ne

bila

bila
bila
bila
bila
bila
Da

bila
bila
Da

bila
bila
bila
bila
bila
bila

bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
Da

bilz
Ne

bila
Da

bila
Ne

bila
bila
bila
bila

Da

bila
bila
bila

bila

bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
Da

bila
bila
Ne

bila
bila
bila

Ne

bila
bila
bila
bila
bila
bila

Da
Da

Ne
Da

Ne
Ne
Da
Ne

Ne
Da
Da
Da

Da
Da

Da
Da
Da
Da

Da
Da

Ne
Ne

Da
Da
Ne
Ne
Ne
Da
Ne
Ne
Ne
Da
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Da
Ne
Ne
Ne
Ne

Ne
Ne
Da
Da
Ne
Ne
Da
Ne
Ne
Ne
Ne
Da
Ne
Da
Ne

Ne
Ne

Da
Da
Da
Ne
Ne
Ne

Ne
Ne

Ne
Da

Ne
Ne
Ne
Ne

Ne
Da

Ne
Ne
Da
Da

Ne
Ne

Ne
Ne
Da
Ne

'\pémﬁanja fotografije v
iporotanja  fotografije v
bralcev do thpgraﬁje v
do fotpgraﬁje v
do ; fotpgraf'lje v
i p?roEan]a fotografije v
i pngan]a fotografije v
iporotanja  fotografije v
do B thpgraﬁje v
i porofanja fotpgraﬁje v
brajce\r do fotpgraﬁje v
i porofanja fotografije v
do . fotografije v
i porotanja  fotografije v
i porofanja f\:rtpgraﬁje v
bralcev do fotpgraﬁje v
bralcev do fot_ograﬁje v
bralcev do fotpgraf'lje v
bralcevdo fotografije v
bralcevdo  fotografije v
bralcevdo  fotografijev
bralcev do B thpgraﬁje v
i p?roEan]a fotpgraﬁje v
i porofanja fotpgraf'lje v
bra'\cev do fotografijev
iporofania fotoerafiie v
do fotografije v
bralcevda fotografije v
i poroéanja  fotografije v
do fotografije v
do B fotografije v
i porofanja fotografije v
bralcevdo  fotografije v
do ; fotografije v
i p?roEanja fot_ografi]ev
i p?roEanja fotografije v
i pgmfanja fotografije v
i poroéanja  fotografije v
bralcev do fotografije v
bralcevdo  fotografije v
bralcev do fotografije v
bralcevdo  fotografije v
do ; fotografije v
i p?roEanja fotografije v
i porofanja fotografije v
bralcev do fotografije v
do fotografije v
bralcev do fotografije v
do fotografije v
bralcevda  fotografije v
i p?rofanja fotografije v
iporofania fotografiiev
ipémﬁan]a fotografije v
bralcevdo  fotografije v
do fotografije v
bralcevde fotografije v
bralcev do } fotografije v
i p?roEan]a fotografije v
i porofanja fotografije v
hrg\cev do fotografijev
i porotanja fotografije v
bralcevdo  fotografije v
do fotografije v
bralcevde fotografije v
do } fotografije v
i p?roEan]a fotografije v
i p?roEan]a fotografije v
i poroéanja fotografije v
do fotografije v
do ) fotografije v
i p?rDEanja fotografije v
i porofanja fotografije v
hra‘\ce\r do fotografije v
do i porofanja fotografije v
bralcevde fotografije v
bralcevdo fotografije v
do . fotografije v
i porofanja  fotografije v
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208
209
210
211
212
213
214
215
216
217
218
219
220
221
222
223
224
225
226
227
228
229
230
231
232
233

134
235
236
237
238
239
140
241
242
243
244
245
148
247
248
248
250
251
152
253
254
255
256
257
258
159

Moski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki
Mogki
Mogki
Mogki
Zenski
Zenski
Zenski
Mogki
Zenski
Mozki
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski

Zensk

Zenski

Mozki
Zenski

Zensk

Zensk

Mozki
Mozki
Mozki
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki
Zenski
Mogki
Zenski
Zenski
Moski
Zenski
Mozki
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki
Zenski
Mozki
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki

Zenski
Zenski
Moski
Moski
Mogki
Zenski
Mozki
Zenski
Moski
Moski
Moski
Moski
Zenski

Zenski

Zenski
Zenski
Zenski
Moski
Mogki
Zenski
Zenski
Moski
Zenski

Zenski

1994 a ali manj Da
1987 Srednjedolska Da
1980 VisokoZolska Da
1979 visokosolska Da
1979 visokosolska Da
1989 Srednjeiolska Da
1976 Srednjeiolska Ne
1980 Srednjeolska Da
1957 vifjesolska Da
1961 VisckoZolska Da
1967 Visjesolska Da
1982 Viscko3olska Da
1982 VisokoZolska Da
1986 Srednjedolska Da
1958 Visjesolska Da
1981 visokoZolska Da
1984 Srednjeiolska Da
1981 VisokosZolska Da
1977 VisokoZolska Ne
1984 Srednjedolska Da
1963 visoko3olska Da
1981 Srednjedolska Da
1977 Srednjedolska Da
1975 visokoZolska Da
1987 Srednjesolska Da
1989 sredniedolska Ne

1980 Srednjesolska Da
1983 Srednjesolska Ne
1978 Srednjesolska Ne
1961 VisokoSolska Da
1974 visckodolska Da
1968 VisokoSolska Da
1981 VisokoZclska Da
1983 visckodolska Da
1984 visokoZclska Da
1985 VisokoSolska Da
1984 SrednjeSolska Da
1985 SrednjeSolska Da
1982 Srednjesolska Da
1968 visckodcolska Da
1980 VisokoZclska Da
1968 Srednjesolska Da
1978 SrednjeSolska Ne
1947 VigjeSolska Ne
1988 Srednjesolska Da
1983 Srednjesolska Da
1967 Srednjesolska Da
1959 Visoko3olska Da
1949 VisokoSolska Da
1970 SrednjeSolska Ne
1959 VigjeZolska Ne
1982 VisokoZclska Da

19280 Visjedolska Da
1977 visckoiclska Ne
1992 a ali manj Da
1978 Visjedolska Da
1979 Srednjefolska Da
1966 Visokodolska Da
1969 Vigjesolska Da
1579 Visokoiolska Da
1948 Visckoiolska Da
1974 Visckosolska Da
1985 Srednjelolska Ne
1976 Viscko3olska Da
1984 Srednjefolska Da
1991 a ali manj Da
1982 Visokoiolska Da
1955 Srednjeolska Da
1983 Visckololska Da
1964 visckoiclska Da
1942 Visckosolska Da
1987 Srednjelolska Ne
1972 visokofolska Da
1971 visokofolska Da
1984 Srednjeiolsks Da
1984 Srednjeolska Da
1981 Visckololska Ne
1940 Srednielolska Da

D
Di
D
D
D
D
Ne
D
D
D
D
Di
D
D
D
MNe
Ds
Ds
D
D
D
Di
Di
D
D
D

a

1

o

o
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o

o

o

a

1

o

o

o

o

o

o

o

a

1

1

o

o

Da
Da
Da
Da
Da
D
Me
Da

Da
Da
Da
D
[a}
Da

&

o

Da
Ne
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da

Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da

Fotografije
poroZanja
poroZanja
Fotografije
Fotografije
Fotografije

porofanja
Fotografije
Fotografije
porofanja
Fotografije
poroZanja
Fotografije
Fotografije

Fotografije
Fotografije
Naslova

porofanja
Fotografije
Fotografije
poroZanja
Fotografije
Fotografije

perofania

Fotografije
porotanja
porotanja
Fotografije
Naslova

Fotografije

Fotografije
Fotografije
porotanja

Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije

porotanja

porotania
poroéanja
poroéanja
Naslova
porotanja
porotanja
Naslova
Fotografije
poroéanja

Fotografiie

Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
Fotografije
porocanja
Fotografije
poroéanja
Fotografije
Fotografije
Naslova
Fotografije
Fotografije
porocanja
Naslova
Fotografije
poroéanja
Fotografije
Fotografije
porofanja

Fotoerafiie

Da
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
Ne
Ne
nisem
Da
nisem
Ne
Da
nisem
nisem
Ne
Ne
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
nisem
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Da
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Da
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Ne
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nisem
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nisem
nisem
Ne
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bila
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bila
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bila
bila
bila
Me

bila
Me

bila
bila
Dz

Me

bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila

Da

Da

Da

bila
bila
bila
bila
Ne

bila
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bila
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bila
bila
bila
Ne

bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
bila
Ne

bila
bila
Da

bila
Da

bila
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Ne

bila
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bila
Da

bila
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bila
bila
bila
Da

Ne

bila
Da

bila
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Da
Da
Da
Da

Da
Da

Dz
Ne

MNe
Da
Da
Da

Da
Da

Ne
Da
Da
Da

Da

Ne
Da
Da
Da
Da
Da
Da

Da
Da
Da
Da
Ne
Da
Da
Ne
Ne
Da
Da
Da
Da
Da
Ne
Da

Da

Da
nisem
Ne
nisem
nisem
Ne
Ne
Ne
Ne

nisem

Ne

nisem
Ne
Ne
Da
Ne
nisem
nisem
Ne
nisem
nisem
nisem
nisem

Ne

nisem

nisem

nisem
e
nisem
nisem
Ne
nisem
nisem
Ne
Ne
Ne
e

Ne

nisem
nisem
nisem

nisem

Ne

nisem
nisem
nisem

nisem

Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Da
Ne

Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne
Da
Da
Ne
Ne
Ne
Ne
Ne

Ne

Ne
Ne
Da
Ne
Ne
Ne
Ne

Ne
Ne
Da
Ne
Ne
Da
Ne
Da
Ne
Da
Da
Ne
Ne
Ne
Da
Ne

Da

do

do
do

do

do

do

do
do

bralcev do

do

do

do

do

bralcev do

bralcev do

do

bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcev do
bralcev do
bralcev do

bralcev do

bralcev do

bralcevdo fotografijev

bralcevdo fotografije v
fotografije v
bralcev do fotpgraﬁje v
bralcev do fotpgraﬁje v
fotpgraﬁje v
bra_\cev do fotpgraﬁje v

i p?roEan]a fotpgraf'\je v
i poroanja fotpgraf'\je v

fotografije v

fotografije v
bralcevdo  fotografije v
i poroéanja  fotografije v
bralcevdo  fotografije v
i p?roianja fotpgraﬁje v
i porotanja fotpgraﬁje v
bra_\cev do fotpgraﬁje v

i porotanja fotpgraﬁjev

bralcev do fotpgraf'\je v

fotografije v
bralcevdo fotografijev
hra_\(ev do  fotografije v

i porotanja  fotografije v

fotografije v

bralcev do fotpgraﬁje v
bralcevdo fotoerafiiev
bralcevdo  fotografijev

fotografijev

iporofanja  fotografijev

fotografijev
fotografije v

fotografije v

i poreanja  fotografijev

fotografijev

fotografijev

iporofanja fotografijev

fotografije v

fotografije v

i poroéanja fotografijev

fotografije v

iporofanja fotografijev

iporofanja  fotografijev

bralcevdo  fotografijev
fotografijev
fotografije v
bralcevdo  fotografijev
bralcevdo  fotografijev

iporofanja  fotografijev
iporofanja fotografijev
i porofanja fotografijev

i porotanja fotografijev

fotografiie v

fotografije v

i porotanja  fotografije v

fotografije v
fotografije v

fotografije v

i porofanja fotografije v

fotografije v

i porotanja fotografije v
i porofanja fotografije v

i porotanja  fotografije v

fotografije v

iporotanja fotografije v

i porotanja fotografije v

fotografije v

i porofanja fotografije v

fotografije v

i poroanja fotografijev

fotografije v

fotografije v

iporotanja fotografije v

fotografije v

i porotanja fotografije v

fotografije v

i porotanja fotografije v
i poroanja fotografije v

fotoerafiie v
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286
287
288
289
290
291
292
283
294
295
296
297
298
299
300
301
302
303
304
305
306
307
308
309
310
211

312
313
314
315
316
317
318
319
320
321
312
323
324
325
326
317
328
329
33e
331
332
333
334
335
336
337

338
339
340
341
342
343
344
345
346
347
348
349
350
351
352
353
354
355
356
357
358
359
360
361
362
363

Zenski
Moski
Moski
Mogki
Zenski
Zenski
Mogki
Zenski
Zenski
Moski
Mogki
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Mogki
Zenski
Zenski
Mogki
Zenski
Moski
Zenski
Zenski

Fancli

Moski
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki
Moski
Moski
Zenski
Moski
Mozki
Moski
Moski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Zenski
Mozki
Zenski
Zenski
Moski
Moski
Zenski
Zenski
Zenski

Fenski

Mogki
Mogki
Zenski
Zenski
Moski
Zenski
Mogki
Mogki
Zenski
Moski
Moski
Zenski
Zenski
Mozki
Zenski
Moski
Zenski
Zenski
Mogki
Zenski
Moski
Zenski
Mogki
Zenski
Zenski
Moski

1940 Srednjeolska
1985 Srednjeiolska
1984 Srednjeiolska
1990 Srednjetolska
1987 SrednjeZolska
1987 Srednjefalska
1983 Srednjeiolska
1984 Srednjeolska
1993 a ali manj

1983 Visckosolska
1981 Srednjefolska
1985 Visokoiolska
1981 Visokoiolska
1877 VisckoSolska
1934 Viscko3olska
1981 Srednjeiolska
1984 Visckoiolska
1985 Srednjefolska
1879 Visckoiolska
1985 Visckoiolska
15739 Visckosolska
1984 Srednjeolska
1984 Visckosolska
1981 Visckoiolska
1983 VisokoSolska

198F Sradnizgnlcka

1985 Srednjeiolska Da
1991 a ali manj Ne
1984 Srednjefolska Me
1969 visokodolska Da
1987 Srednjesolska Da
1982 VisckoZolska Da
1983 Srednjesolska Da
1982 visokoZolska Da
1980 Srednjesolska Da
1965 VisokoZolska Me
1982 Srednjeiolska Da
1984 Srednjesolska Da
1984 Srednjefolska Da
1985 Srednjesolska Da
1984 Srednjesolska Da
1984 VisckoZolska Me
1983 Srednjesolska Da
1982 Srednjefolska Da
1984 Srednjesolska Me
1984 Srednjesolska Da
1986 VisjeSolska Da
1979 visckoZolska Da
1984 Srednjefolska Da
1980 VisokoSolska Da
1965 VisokoZolska Da

18R4 Srednieinlska Na

1979 VisokoSolska Da
1984 Srednjeiolska Da
1957 VisokoZolska Da
1957 Visckosclska Da
1981 Srednjeolska Da
1977 VisokoSolska Da
1984 Vigjesolska Da
1985 Srednjeiolska Da
1961 Visoko3elska Da
1984 Srednjeiolska Da
1992 a ali manj Da
1984 Srednjeolska Da
1987 Srednjeiolska Da
1985 Srednjeiolska Da
1986 Srednjeiolska Ne
1976 visckoZolska Da
1987 Srednjeolska Da
1984 Srednjeiolsks Da
1970 VisokoSolska Da
1984 Srednjeiolska Ne
1974 Visckosclska Da
1986 Srednjeiolska Da
1984 Srednjefolska Ne
1982 Vigjesolska Da
1985 VisokoZolska Da
1949 Visckosclska Da

Da
Ne
Da
Ne
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Ne
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Ne
Da
Da
Da
Da
Da

Na

Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Da
Ne
Da
Da
Da

Da Fotografije nisem
Dz porotanja  nisem
Da Fotografije Ne
Da Fotografije nisem
Da porofanja  nisem
Dz porofanja  nisem
Da Fotografije nisem
Da Fotografije Da
Ne nisem
Da Fotografije nisem
Da podatkov  Ne
Da porofanja | Ne
Da Naslova nisem
Da Fotografije Ne
Da Fotografije nisem
Da porotanja  Ne
Da Fotografije Ne
Da Fotografije nisem
Da Fotografije Ne
Da Fotografije Ne
Da Fotografije nisem
Da Fotografije nisem
Ne Ne
Dz podatkov  nisem
Da Naslova Ne
Pa  medsteer nizsm
porodanja  Da

Ne
Fotografije Ne

Ne
Fotografije nisem
podatkev  nisem
Fotografije nisem
Fotografije Da
Naslova nisem
porofanja  Ne

nisem
porotanja  nisem
Fotografije Ne
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Zenski

1984 VisokoZolska
1989 Srednjesolska
1954 VisckoSolska
1964 Visckodolska
1984 VisokoZolska
1984 Srednjeolska
1958 VisokoZolska
1983 Visckosolska
1983 Srednjesolska
1984 VisokoZolska
1978 Visokosolska
1984 Srednjesolska
1963 Visckodolska
1970 Viscko3olska
1960 VisokoZolska
1981 VisokoZolska
1988 Srednjesolska
1958 Visjeiolska

1984 VisokoZolska
1978 Visokosolska
1964 Visjesolska
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