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VOJNA FOTOGRAFIJA: OTOPELOST OBCINSTVA IN KONTEKST FOTOGRAFIJE

Preplavljeni smo s podobami v medijih, ki prikazujejo smrt, nasilje in trpljenje, zaradi Cesar
izgubljamo sposobnost odzivanja. Diplomska naloga obravnava dve v strokovni fotografski
literaturi razSirjeni predpostavki o fotografiji. Predpostavko o vse bolj otopelem obcCinstvu,
katerega fotografije opustoSenj, trpljenja in smrti zaradi prenasicenosti teh podob vse manj
Sokirajo. Delo skusa na podlagi teoreti¢nih izhodis¢ ponuditi odgovore, kako ustrezno »brati«
vojno fotografijo, obenem pa obravnava sam kontekst fotografije, kar predstavlja njeno drugo
predpostavko. Pomen fotografiji daje Sele kontekst, ki je bistven element za razumevanje
vizualnega. Diplomska naloga se torej osredoto¢i na kontekst, predvsem na besedilo v
katerega je fotografija umescena v medijih. Delo skusSa nato obe predstavljeni predpostavki
potrditi na konkretnem primeru — analize fotografij umrle pakistanske opozicijske voditeljice
Benazir Bhutto iz arhiva World Press Photo in analize fotografij in spremljajocega besedila iz
britanskega medija BBC.

Kljuéne besede: vojna fotografija, kontekst fotografije, nasilje, otopelost ob¢instva

WAR PHOTOGRAPHY: AUDIENCE TORPIDITY AND CONTEXT OF PHOTOGRAPHY

We are overflowed with the images in the media that represent death, violence and suffering.
Because of that we are losing the ability to react. The diploma thesis undertakes two
assumptions in professional photography literature. Assumption about the audience becoming
numb and less shocked, when being exposed too often to images of devastation, suffering and
death. The diploma, based on photographic theory, tries to give answers on “how to read a
war photograph”, and on the other hand it also undertakes the context of the photograph,
which represents the second assumption of diploma. The meaning of the photography depends
on the context, which is essential for understanding the visual part. The work is focused on
the text into which the photography is placed in the media. Both assumptions are then
confirmed on a case study of photo-analysis of Benazir Bhutto, deceased Pakistan opposition
leader, from the archives of World Press Photo, and analysis of photography and accompanied
text from British medium BBC.

Keywords: war photography, context of photography, violence, audience torpidity
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UVOD

Vojna ima v zgodbi fotografije posebno vlogo, prav tako se danaSnje razumevanje narave
vojne oblikuje s pomocjo fotografskih podob. Fotografije so tiste, ki govorijo kaks$na je vojna
in kaks$ne so njene posledice. Namre¢, kot pravi Hardt (2003, 607) je »fotografsko delo tisto,
ki resi zgodovinski trenutek, preden bi ta lahko za vedno izginil.« Zdi se pomembno, da so
preko fotografij ljudem dostopne katastrofalne posledice vojne, ki bi lahko ostale skrite in
prezrte, te informacije pa najveckrat prinasajo fotografski objektivi vojnih fotoreporterjev.
Vendar lahko opazimo, da smo vsakodnevno preplavljeni z vojnimi fotografijami. Se veg, kot

pravi Taylor (1991, 1) se v ¢asu vojne mediji spremenijo v t.i. »bazar smrti«.

»Ce je kri pride na prve strani« pravi pregovor. Zdi se, da smo zasi¢eni z priloZnostmi, da
skozi fotografijo opazujemo bolec¢ino drugega, vendar kot pravi vecina avtorjev, ki se
ukvarjajo z fotografijo, pri tem izgubljamo sposobnost reakcije na te podobe in postajamo
otopeli. Groza postaja vse bolj vsakdanja, saj je veCina bralstva z vojnimi grozotami
seznanjena in nanje tudi navajena. Prikazovanje smrti postaja osnovna novica vecine medijev,

posledi¢no pa gledalec ob pogledu na tak$ne podobe dobiva »trdo kozo«.

Diplomsko delo obravnava teoreticna izhodis€a strokovne fotografske literature o
zmanj$evanju obcutljivosti gledalca na vojne fotografije v medijih. Teorija pravi, da se
gledalcu ob gledanju tak$nih fotografij poraja obcutek neustreznosti, saj v njem vzbudijo le
slabo vest in ga ne prizadenejo dovolj. Mnozi€nost, zasi¢enost s podobami in premiki mej, ki
dopuscéajo sprejemljivost pretresljivih prizorov, so dejavniki, ki so mo¢no vplivali na pomen
fotografije v medijih. Ker so meje dopuscenega Ze zabrisane in je skorajda vse, kar ponujajo
mediji »ze videno«, le Se redke fotografije pretresejo tako, da si jih zapomnimo. Poleg
omenjene predpostavke o zasi¢enosti z vojno fotografijo, diplomsko delo hkrati obravnava
kontekst v katerega je vojna fotografija umeScena. Namre¢, pomen vojni oz. katerekoli
fotografiji daje Sele kontekst, saj so vse podobe po svoji naravi polisemi¢ne in brez
univerzalnega pomena (Barthes 1977, 15-31). Velikokrat je v primeru vojne fotografije prav
besedno sporocilo tisto, ki definira in pojasnjuje prizor. Zgoraj omenjeni predpostavki bosta

nato predmet analize vojne fotografije in pripisanega besedila ob njej.



1 OPREDELITEV FOTOGRAFIJE

Fotografija od svojega izuma in Se danes bistveno vpliva na naso zavest, saj predstavlja
primarni vir informacij o svetu in o nas samih. Krepi naSo vizualno okolje in je del naSe
narave (Bolton 1992, 12). Zdi se skoraj neverjetno, da bi preziveli dan brez pogleda na
fotografijo, saj v razli¢nih oblikah — v tisku, druzinski posnetki, oglasni panoji ipd. — prodira v
naSe vsakdanje okolje (Burgin v Alvarado in drugi 2001, 65). Temeljna vloga fotografije je
prenasanje informacij o svetu, prav tako pa predstavlja nac¢in komuniciranja (Clarke 1997,
12). Po mnenju Bergerja (1999, 13) nam fotografije pripovedujejo, kaj obstaja in popisujejo
svet. So dokazno gradivo. Tudi po mnenju Sontagove (2001, 9) fotografija velja za nesporen
dokaz, da se je doloCena stvar res zgodila. Enako meni Hardt (2002, 342) ko pravi, da
fotografije ostajajo najbolj prepri¢ljivi mediji dokazovanja in ohranjajo sloves kredibilnih
upodobitev realnosti. V sodobni druzbi brez njih ni komunikacije, hkrati pa podobe Se vedno

potrjujejo in krepijo nasSa prepricanja.

Berger (1999, 34) se sprasSuje, kaj je bilo namesto fotografije, preden so izumili kamero?
Odgovor, ki ga pri¢akujemo, je grafika, risba ali slika. Po njegovem bi bolj razsvetljujo¢
odgovor lahko bil spomin. To kar fotografije po¢nejo v prostoru, smo prej poceli v refleksiji.
V nasprotju s katero koli drugo vizualno podobo fotografija ni prikaz, posnetek ali
interpretacija predmeta na njej, pa¢ pa njegova sled. Nobena slika ali risba, naj sta Se tako
naturalisti¢ni, ne pripadata svojemu predmetu na tak nacin kakor fotografija. Avtorja Hardt in
Brennen (1999, 10) pa fotografijo razumeta kot ¢loveski produkt, ki ga doloCata ¢as in mesto
nastanka in predstavlja komuniciranje. Fotografija je element eksplicitnega prakti¢nega

procesa komuniciranja v dolo¢enem zgodovinskem trenutku (Hardt in Brennen 1999, 11).

Po mnenju Clarka (1997, 19) je obstoj fotografije odvisen od ¢loveskega obstoja, prav tako pa
fotografije doloca kultura v kateri je ustvarjena. »Vsaka fotografija je odvisna od
zgodovinskih, kulturnih, druzbenih in tehni¢nih kontekstov, ki posledicno dolocajo njene
pomene. Fotografija je kulturno dolo¢ena na ve¢ ravneh; je predmet, ki izhaja iz kulture,
kulturno pa so tudi dolo¢eni njeni pomeni in vloge. Slednji so po njegovem mnenju odvisni

od kontekstov, v katerih fotografijo beremo.

Ob prebiranju fotografske literature je moc¢ naleteti na Stevilne razlicne opredelitve in

definicije fotografije. V literaturi najveckrat sreCamo izraze novinarska fotografija,
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dokumentarna fotografija in fotoreporterstvo, vendar pa slednji v strokovni fotografski
literaturi kljub Siroki uporabi ter izrazov niso ustrezno definirani. Pogosto tudi zasledimo
zamenjevanje enega izraza z drugim. V nadaljnjih poglavjih se bom posvetila predvsem

pojmovanju dokumentarne in novinarske fotografije, nato pa opredelila tudi vojno fotografijo.

2 NOVINARSKA FOTOGRAFIJA

Za novinarsko fotografijo je znacilno, da so fotografije objavljene v mnozi¢nih medijih in se
prenasajo javno. Sporocila so namenjena SirSemu krogu razprSenega obCinstva, tok sporocanja
pa je enosmeren (Devenport 1991, 92). Po njegovem mnenju je novinarska fotografija tista
vrsta fotografije, kjer so s pomocjo fotoaparata ustvarjene podobe za tisk. Novinarska
fotografija obic¢ajno pokriva tekoce dogodke, prevedene v vizualne podobe, ki so po navadi do
neke mere pretresljivi in obi¢ajno prepoznavni brez veliko interpretacije. Novinarski fotografi
morajo biti pozorni na tekoce dogajanje in sprejeti odgovornost oblikovanja psihe danasnje
kulture. Po mnenju Newtonove je namen novinarske fotografije natan¢no, vestno in odkrito
poroCanje o cloveskih izkuSnjah, kar pa je najpomembneje je to, da mora biti porocanje

druzbeno odgovorno (Newton 2001, 10).

Evans (v Franklin 2005, 188) govori o nepremagljivi mo¢i novinarske fotografije in njenih
zmoznostih, da se ena sama fotografija za vedno vpiSe v na§ spomin. Fotografijo dojema kot
unikatno, saj prispeva k razumevanju sveta, ki ga mi sami ne moremo videti. Pri tem pa
dodaja, da besede niso dovolj za razumevanje nasega nevidnega okolja. Ujet trenutek na
objektivu je odvisen od Stevilnih dejavnikov (tehnike, srece ipd.). »Pisec ima drugo

priloznost, fotograf pa zelo redko« (Evans v Franklin 2005, 188).

3 DOKUMENTARNA FOTOGRAFIJA

Fotografije, ki predstavljajo zdaj Ze nedostopno zgodovino, so res okna v svet, ki bi bil
drugace izgubljen, in v tem smislu je prav, da jih poimenujemo dokumentarna fotografija
(Clarke 1997). Dokumentarno fotografijo pogosto dojemamo v kontekstu objektivnega.
Uporabo besede document lahko najdemo Ze stoletja nazaj. Izhaja iz latinske besede docere in
je bila v izvirniku uporabljena za opisovanje necesa, kar ponuja sled oz. dokaz (Coles 1997,
19). Beseda torej pomeni nesporen dokaz, zaupanja vredno porocilo, ki ga podpira avtoriteta

zakona. Po mnenju Clarka (1997, 145) je uporabljena za dokazovanje, da se je nekaj resni¢no



zgodilo. Dokumentarna fotografija se od novinarske razlikuje le v tem, da je slednja narejena
posebej za tisk oz. za objavo v medijih, medtem ko pa dokumentarna fotografija nastane iz
drugih vzgibov. Vse pogoste smo namre¢ pri¢a objavi fotografij zunaj tiskanih medijev (npr.
v galerijah, muzejih ali v posebnih fotografskih monografijah). Fotografije dobijo tako
povsem nov kontekst. Obenem pa imajo na tak nacin fotografi ve¢ nadzora nad svojim delom.
Sami umestijo fotografije v Zeleni kontekst in se tako izognejo pogosto neprizanesljivi

uredniski politiki (Devenport 1991, 92).

Zgodovinska pomembnost dokumentarne fotografije velja Se danes, saj Se vedno ohranja
status resnicnega in objektivnega porocila ter reprezentacije minulega (Clarke 1997, 145). Od
zaCetka njenega obstoja je kamera razumljena v povezavi s sposobnostjo snemanja
objektivnih podob s predpostavko resnicnosti, ki je risba ali slika nikoli nista mogli
zagotavljati z enako avtoriteto (Clarke 1997, 145). Dokumentarna fotografija prikazuje
kamero kot najbolj prepricevalno in vplivno. Subjekt dokumentarnega fotografa je indeks
neskon¢nih, problematicnih kot tudi emocionalnih in strasnih izkuSenj: revs¢ine, druzbenih in
politicnih krivic, vojn, zlo€inov, pomanjkanja, katastrof in trpljenja. Te razmere so tezko
upodobljive in tudi problematicne za fotografiranje, ker je pomembno, kako se bo temam
priblizal fotograf glede na svoja prepri¢anja (Clarke 1997, 145). Dokumentarna fotografija je
ena izmed najbolj intimnih oblik fotografske prakse, hkrati pa je eksplicitno povezana z

javnim prostorom. Predpostavlja vez med bralcem in subjektom (Clarke 1997, 145).

4 VOJNA FOTOGRAFIJA

Fotografije Sokirajo, ¢e pokazejo kaj novega, nekaj Se nevidenega. Vendar pa zaradi preobilja
fotografij groze, vojno fotografijo razumemo kot nekaj vsakdanjega (Sontag 2006). Vojna ima
posebno vlogo v zgodbi fotografije in danes se razumevanje narave vojne oblikuje s pomocjo
fotografskih podob (Wells 2004, 72). Vojna fotografija predstavlja ideal fotonovinarske
prakse. Ker jo v kontekstu dokumentarne fotografije pogosto povezujemo z zmoznostmi
dokazovanja, zagotavlja novinarski ugled in ultimativno zastopa nacionalne simbole
patriotizma, solidarnosti, smrti in Zrtvovanja (Griffin v Brennen in drugi 1999, 122). Vojna
fotografija pomembno prispeva k oblikovanju spomina o trenutnih in preteklih vojnah.
Fotografije pa se zaradi svoje stati¢nosti bolj vtisnejo v spomin kot posnetki na televiziji

(Hoskins 2004, 7). Vsakodnevno smo preplavljeni z vojnimi fotografijami, zato Taylor



(1991, 1) trdi, da se v c¢asu vojne mediji spremenijo v t.i. bazar smrti. Po njegovem
prikazovanje smrti postaja osnovna novica vefine medijev. Upodabljanja nasilja in vojn pa
nato velikokrat upravicujejo z razlogom, da je uporabljeno v namene reSevanja naroda (Taylor

1991, 1).

Fotografija je za industrijski kapitalizem nadvse uporabna, saj se jo da uporabljati na vse
mozne nacine. Vendar pa je fotografija, po mnenju Craiga (v Brennen in drugi 1999), Sele v
20. stoletju in Se zlasti med obema svetovnima vojnama postala prevladujoci in najbolj
naravni nacin ukvarjanja z videzi. Kot neposredno pricevanje je tedaj zamenjala besedo. To je
bil ¢as, ko so fotografijo imeli za najbolj presojno, za nekaj kar omogoca neposreden dostop
do stvarnosti. Vendar pa se je uporaba fotografij korenito spremenila. Teoretiki fotografijo
vse manj povezujejo v okviru popolne objektivnosti in v kontekstu odraza realnosti. Dogodki,
ki jih poznamo iz fotografij prav gotovo postanejo za nas stvarnejsi, kakor bi bili ¢e fotografij
ne bi videli. Vendar po mnenju Sontagove (2006, 24) Sokantnost fotografskih grozot zbledi,
potem ko jih znova in znova vidimo. ObseZen fotografski katalog bede in krivice po vsem
svetu je vsakega od nas bolj ali manj seznanil z grozotami, zato se zdi groza bolj vsakdanja —

dobro poznana, odmaknjena (»saj je samo fotografija«) in neizogibna.

4.1 UPODABLJANJE SMRTI IN TRPLJENJA NA FOTOGRAFIJAH

Nemogoce je preleteti katerikoli ¢asopis, ne glede na dan ali mesec v letu, ne da bi v vsaki
vrstici naleteli na najbolj grozljive sledove ¢loveske sprevrzenosti...Vsak ¢asopis govori od
prve do zadnje vrstice zgolj o spletu grozot /.../ In s tem odurnim aperitivom civilizirani
¢lovek vsak dan poplakne jutranji obrok (Baudelaire v Sontag 2006). Vojna razkosa, raztrga.
Vojna razpara kozo in odstrani drob. Vojna poziga. Vojna pohablja in unicuje (Sontag 2006,
6). Govoriti o vojni, ne da bi govorili o mrtvih je nemogoce. Prikazovati vojno, ne da bi pri
tem prikazovali trpljenje in opustosenje, je ravno tako nemogoce (Taylor 1991). Biti
opazovalec nesreC, je kar se da moderna in vsakodnevna izkusnja, za katero so kot pravi
Clarke (1997) ve¢ kot poldrugo stoletje zasluzni tisti poklicni, specializirani turisti, ki jih
imenujemo novinarji. Vojne so tako zdaj prizori in zvoki v dnevni sobi. Novice o tem, kaj se
dogaja drugod, imenovane »porocila«, prikazujejo konflikte in nasilje — »ce je kri, pride na

prve strani«, se glasi Castitljivo geslo tabloidov in $tiriindvajseturnih udarnih novic.
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Vojna je pomemben predmet fotografije iz ve¢ razlogov. Fotografije govorijo, kak$na je vojna
in kaksne so njene posledice. Fotograf lahko odkriva prizore in akcije, ki drugace ne bi
vzbudili pozornosti javnosti. Vojna neizogibno prinasa ¢ustveno mocne prizore, in te lahko
najbolje ujame kamera. Vojna ljudem pomeni temacno psihi¢no fascinacijo, ki soobstaja z
nasimi ¢ustvenimi preobrati (Wells 2004, 74). Med avtorje, ki se ukvarjajo z vojno fotografijo
sodi tudi Berger (1999, 14), ki pravi da se zadnja leta nekaterim popularnim casopisom zdi
normalno, da objavljajo vojne fotografije, ki bi jih poprej odklonili, ¢e§ da so prevec
Sokantne. Po njegovem so casopisi ugotovili, da je vecina njihovega bralstva zdaj Ze
seznanjena z vojnimi grozotami in zahteva, da ji pokazejo resnico. Meni, da casopisi
verjamejo, da so se njihovi bralci Ze navadili nasilnih podob, in zdaj pa¢ tekmujejo med seboj

z zmerom bolj nasilnimi senzacionalizmi.

Zdi se, da je v medijih vse ve¢ vojnih fotografij in vse bolj neposredne so. V naslednjih
poglavjih navajam teoreti¢ne predpostavke razli¢nih avtorjev, ki se ukvarjajo s vprasanjem o
vzrokih mnozi¢nega objavljanja fotografij s podobami nasilja in ucinki, ki jih imajo le-te na

posameznike. Ta izhodis¢a mi bodo v pomo¢€ pri kasnejsi analizi fotografij.

4.2 PREPLAVLJANJE VOJNIH FOTOGRAFIJ V MEDIJIH

Preplavljeni smo s podobami, ki so neko¢ Sokirale in vzbujale ogorCenje obenem pa
izgubljamo sposobnost odzivanja. Socutje otopeva (Sontag 2006). Podobno izhodis¢e lahko
najdemo tudi pri Taylorju (1991, 5), ki pravi: »Mnozi¢nost in prenasic¢enost nasilnih podob
lahko razlozimo z pojmom objavljivosti. Slednja je odvisna od stopnje grozote, le-ta pa se
meri s Stevilom smrti in na¢inom umiranja, s trupli in nacini, na katere so pokoncana.
Fotografije trupel in nasilja nosijo hladnokrvno moc¢ belezenja, hkrati pa obteZene z naslovom

in zgodbo predstavljajo 'srce novice'«.

Z preplavljanjem podob nasilja so se ukvarjali ze Stevilni avtorji desetletja nazaj. Prvi
predsednik mednarodnega odbora Rdecega kriza, Gustave Moynier (v Taylor, 1998) recimo
pravi: »Vemo, kaj se vsak dan dogaja povsod po svetu. Iz opisov novinarjev dobijo bralci tako
reko¢ pred o€i trpljenje tistih na bojnih poljih in njihovi kriki odzvanjajo v njihovih uSesih«.
Burke (v Sontag 2006) nam ponuja odgovor na vprasanje, zakaj v ¢asopisih vedno beremo
porocila o straSnih pozarih in grozljivih umorih? »Zato, ker je ljubezen do zla, ljubezen do

krutosti, za ¢loveska bitja prav tako naravna kot socutje«. Kot predmeti opazovanja lahko
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podobe okrutnosti izpolnjujejo Stevilne razli¢ne potrebe. Lahko nas utrdijo zoper Sibkost. Nas

naredijo neobcutljive. Nas prisilijo, da priznamo obstoj nepopravljivega (Sontag 2006, 94).

Prav tako lahko tudi opazimo, da se raven sprejemljivega nasilja in sadizma v mnozi¢ni
kulturi dviga: tako v filmih in na televiziji kakor v stripih in racunalniskih igricah. Po mnenju
Wellsove (1997, 19) prizore, ob katerih bi se obCinstvo pred Stiridesetimi leti zgrozilo in
zdrznilo od gnusa, danes vsak najstnik v mutlipleksu gleda, ne da bi trenil z ofesom.
Dejansko je za mnoge ljudi v vecini modernih kultur kaoti¢no nasilje prej zabavno kot

Sokantno (Sontag 2006).

Na pozornost javnosti odlo¢ilno vpliva pozornost medijev — pri tem pa imajo seveda odlocilno
vlogo podobe. Kadar obstajajo fotografije, postane vojna »realna«. Obcutek, da je treba v
zvezi z vojno nekaj narediti, se obiajno okrepi zaradi pozornosti, ki ji jo posve€ajo novinarji.
Fotografije imajo odlocilen vpliv pri oblikovanju mnenja o tem, katerim katastrofam bomo
posvetili pozornost. Vendar pa, imajo v svetu, nasi¢enem in celo prenasicenem s podobami,
tiste za katere bi ljudem res moralo biti mar, vedno manjsi ucinek: dobili smo trdo kozo.
Prenasienost s podobami drzi naso pozornost v stanju raztresenosti, spremenljivosti in

relativne brezbriznosti do vsebine (Wells 1997, 101).

4.3 KAKO »BRATI« VOJNO FOTOGRAFIJO?

V literaturi lahko pri vecini avtorjev, ki se ukvarjajo z vojno fotografijo, zasledimo, da nam
fotografije vojnih grozot zbujajo slabost predvsem zaradi obcutka, da se nanje ne odzivamo
ustrezno. Spodaj so zbrani predlogi razli¢nih avtorjev, kako »pravilno« gledati oz. »brati«

fotografije grozot.

Berger (1999, 20-21) meni, da so vojne fotografije zadrzevalne, ob gledanju na njih nas
preplavi obup ali ogorcenost. Ko iz fotografskega trenutka poskusamo priti nazaj v svoje
zivljenje je to nasprotje tako veliko, da se naSe zivljenjske nadaljevanke zdijo obupno
neustrezen odgovor na to, kar smo pravkar videli. Sokantne fotografije Zelijo iz nas izsiliti
najvecjo zaskrbljenost, vendar so to le fotografirani momenti, odtrgani od vseh drugih
dogodkov, kar bralec lahko ob&uti kot lastno moralno neustreznost. Ce se to zgodi, se izgubi
tudi bralCev cut za Sokantno. Obcutka neustreznosti, ki se poraja ob gledanju fotografij, se

posameznik enostavno otrese (Berger 1999, 20-21).
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Po mnenju Sontagove (2001, 23-24) fotografije Sokirajo, ¢e pokazejo kaj novega, Se ne
videnega, vendar se z narasc¢ajoco koli¢ino Sokantnih fotografij v medijih nasa obcutljivost
manjSa. Poleg tega Sokantnost zbledi, ko veckrat vidimo isto fotografijo. Posledi¢no imamo
slabo vest, ker nas podobe trpljenja ne prizadenejo dovolj, ker lahko enostavno odvrnemo
pogled. Kozloff (1994, 161-162) meni, da obstajata dve ravni branja vojnih fotografij. Vojne
fotografije lahko obenem v nas spodbudijo socutje s poudarjanjem dejstva, da videno
tragedijo na fotografiji dozivljajo soljudje. Vendar pa lahko te iste podobe hkrati ustvarjajo
vtis, da bi bilo celotno tragedijo mo¢ prepreciti, ¢e bi bilo v danem trenutku ve¢ pravice in
previdnosti. Fotografije trpljenja in nasilja po eni strani zbujajo socutje, po drugi pa obcCutek

brezupa, ker se tragedije ni pravocasno preprecilo.

Prikazovanje cloveskega trpljenja je, po mnenju Newtonove (2001, 121-123), za nas le
novica. Posameznik ne naredi niCesar, da bi to trpljenje zmanjSal. Kljub temu pa Newtonova
ne nasprotuje fotografiranju in objavljanju fotografij trpljenja v tisku. Fotograf s tem, ko v
objektiv ujame umrlega Cloveka resda kr$i njegovo dostojanstvo, vendar pa je po njenem
mnenju vecja krsitev, ¢e posameznik umre na okruten nacin, vendar pa tega nih¢e ne vidi. S
tem spodbujamo prepricanje, da se dogodek sploh ni zgodil. Podobe z bojis¢a nam pomagajo,
da z njihovo pomocjo uvidimo vrednost cloveskega Zivljenja. Avtorica zagotavlja, da je v
primeru fotografij trpljenja najbolj pomemben sam akt opazovanja. Odgovornost lezi na
posamezniku, ki te fotografije gleda. Od gledalca je odvisno, kako jih gleda, kako jih
uporablja in kaj si zapomni. Avtorica ponuja tudi ustrezen nacin, na katerega naj bi gledali
nasilne fotografije. Predlaga, da take fotografije, kadar se le da, »sleCemo« iz konteksta, besed

in Casa. Naj nam podobe govorijo same.

Drugacno branje vojnih fotografij pa predlaga Sontagova (2006, 112), ki pravi, da je pri
branju fotografij trpljenja klju¢en kontekst. Lahko se nam zdi, da je naSa dolznost gledati
fotografije, ki pricajo o velikih okrutnostih in zloCinih. Moralo bi se nam zdeti, da je nasa
dolznost razmisljati o tem, kaj pomeni gledanje fotografij, o zmoznosti, da dejansko usvojimo
to, kar prikazujejo. Da ne dozivimo popolne preobrazbe, da lahko odvrnemo pogled, obrnemo
stran, preklopimo kanal, Se ne spodbija eticne vrednosti podob, a katerimi nas bombardirajo.
Ce nam pogled na te podobe ne vtisne neizbrisanega peéata, &e ob njih ne trpimo dovolj, ni to
nikakr$na pomanjkljivost. TakSne podobe ne morejo biti ve¢ kot le povabilo, naj postanemo

pozorni na razumske razloge, s katerimi vladajoce sile upravi¢ujejo mnozi¢no trpljenje: naj
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razmislimo o njih, poizvemo o njih, jih razis¢emo. Kdo je povzrocil to, kar slike prikazujejo?

Kdo je odgovoren? Lahko najdemo kak$no opravicilo za to? (Sontag 2006, 112)

Vcasih je veljalo prepricanje, da bodo ljudje s pomocjo fotografij grozot imeli negativen
odnos do vojne. Vendar po mnenju Sontagove (2006, 81) morajo fotografije Sokirati, da bi
lahko spreminjale vedenje. Njihova vloga lahko postane pomembna pri zbujanju ali krepitvi
negativnega odnosa do vojn, vendar le, ¢e jo spremljajo tudi drugi ustrezni dejavniki.
»Fotografija, ki obvesca o kaki nesluteni bedi, ne more vplivati na javno mnenje, ¢e je ne
spremlja ustrezen kontekst Custva in staliS¢a. Fotografije ne morejo ustvariti moralne drze,

lahko pa jo podkrepijo in pomagajo zgraditi porajajoco se drzo« (Sontag 2001, 21).

5 UMESCENOST FOTOGRAFIJ V KONTEKST

Fotografija kot na¢in komuniciranja prenasa informacije o svetu, kar je njena temeljna vloga
(Hardt 2002, 322). Vendar zaradi svojega veCpomenskega znaCaja ne predstavlja 'obce
resnice’. Pomen fotografiji daje Sele kontekst, ki je bistven element za razumevanje

vizualnega. Je identiteta fotografije (Barthes 1977, 39).

Vecina fotografij je umescenih v nek kontekst. V primeru vojne fotografije je v medijih
vecinoma umescena v spremljajoce besedilo. Vse podobe so po svoji naravi polisemi¢ne in
brez univerzalnega pomena, saj vsebujejo »lebdeco verigo oznacevalcev« (Barthes 1977, 39-
41). Zato so velikokrat dvoumne in nerazumljive. Besedno sporocilo ob fotografiji je namre¢
tisto, ki definira in pojasnjuje prizor na fotografiji in njene elemente. Tekst usmerja bralca
skozi oznacence na fotografiji, kar povzroci, da se nekaterim izmed njih izogne, spet druge pa
sprejme. Ta proces imenujemo sidranje in je fotografov, Se pogosteje pa druzbeni nadzor nad
podobo. Tekst ob fotografiji ima torej represivno naravo, katere se posluzujeta morala in

ideologija druzbe (Barthes 1977, 39-41).

5.1 VPLIV BESEDILA NA BRANJE FOTOGRAFIJ

Vecina fotografij v medijih je determinirana s pripisanim tekstom. »Spremlja jih besedilo, ki
jim dodaja novo razseznost pomena« (Hall 2004, 195), oziroma nam posreduje zazelen nacin
branja in nam omogoca, da razumemo podobe, ki bi se nam sicer utegnile zdeti zapletene ali

dvoumne. Fotografija, ki ni 'ujeta’ v dolocen kontekst in ni del vecje skupine fotografij,
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predstavlja samo moZnost pomena. »Sele s tem, ko jo umestimo v konkretno diskurzivno
situacijo, lahko pridobi pomen« (Wells 2003, 60). Kot Ze receno, imajo fotografije Sibak
neposredni pomen. Kako bodo posamezniki dekodirali in interpretirali podobo je odvisno od
Stevilnih dejavnikov: teksta, okolice, organizacije, vrste naslova, zaporedja podob in mnozice
vizualnih podob, ki se potegujejo za bral¢evo pozornost, ter kulture, Casa in prostora iz
katerega le-ta izhaja (Barthes 1977, 40). Poleg tega je pomen same fotografije zelo omejen,
kajti »fotografije same po sebi ne morejo razloziti niesar, so pa neizrpno vabilo k sklepanju,
Spekuliranju in fantaziranju« (Sontag 2001, 26). Ravno iz teh razlogov je fotografija kot
»vizualna komunikacija najbolj priljubljeno sredstvo sugeriranja pomenov« (Hardt 2002, 322)
in uporabljena v Stevilne namene. Velikokrat pa je fotografija razumljena le v prisotnosti
konteksta. Lahko pa trdimo tudi drugace. Velikokrat kontekst oz. besedilo razumemo Sele z

vizualizacijo pripadajoce fotografije.

Fotografija zamrzne trenutek, »videz dogodka izvzame iz toka videzov in ga ohrani« zato
nam fotografije posredujejo »videze, ki so jim odvzeli pomen« (Berger 1999, 36). Fotografije
tako za umestitev v vecini primerov potrebujejo besedilo. »Besede objavljene ob fotografiji
sluzijo ojacanju konotacij, kar dosezejo s ponavljanjem asociacij, ki jih vzbudijo fotografije
same in z dodajanjem detajlov, ki vsidrajo pomen fotografije znotraj dolocenega dogodka«

(Becker 2004, 302).

Fotografija je kot poroCevalska informacija brez vrednosti, ker je nepopolna, je mnenja
Korosec (1998, 313). Pricakovana popolnost je dosezena Sele s spremnim besedilom,
pojasnilom o vsebini oziroma pomenu slike. Meni, da besedilo ob podobi fotografijo ubesedi,
vendar predstavi le najnujnejSe, »to, Cesar s slike nismo razbrali s svojim izkustvom«
(Korosec 1998, 313). Pomembnosti konteksta pri fotografiji se zaveda tudi Berger (1999, 44-
46), vendar za razliko od Korosca ugotavlja, da se fotografije v tisku ponavadi uporablja na
zelo enosmeren, tavtoloski nacin, tako da zgolj ponavljajo Ze povedano z besedami. Predlaga,
da naj fotografija ne bo le gola ilustracija besedila, ampak naj predstavlja neubesedljive

elemente.
Fotografija in besedilo »ojacata drug drugega in omogocata osnovo za nastanek pomena, ki

sloni na mo¢i vizualne izkusnje, povezujo¢ sedanjost in preteklost in ustvarjajo¢ kontekst za

interpretacijo sveta« (Brennen in Hardt 1999, 5). Besedilo ob fotografiji le-te ne le ubesedi,
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ampak »priskrbi dodatno priloznost za manipulacijo v smislu usmerjanja bralca k

specificnemu pogledu ali razlagi« (Hardt 2002, 223).

6 ANALIZA

Na podlagi analize fotografij in analize konteksta fotografije zelim potrditi oz. ovreci
postavljene predpostavke diplomskega dela. S pomoc¢jo analize fotografij atentata Benazir
Bhutto Zelim ugotoviti, ali sodoben gledalec fotografij grozot zgublja sposobnost odzivanja na
takSne fotografije in nanje postaja otopel. Z analizo novinarskih prispevkov iz spletne strani
BBC in pripadajocih fotografij pa zelim ugotoviti kakSen je vpliv konteksta na fotografijo.
Pozornost posveCam predvsem na vpliv besedila ob fotografiji, kako le-ta determinira

fotografijo, sugerira njen pomen in povzro¢a zazelen nacin branja.

6.1 ANALIZA FOTOGRAFIJ ATENTATA BENAZIR BHUTTO

Za analizo vojnih fotografij sem izbrala fotografije avtorja Johna Moora, ki si jih je mogoce
ogledati na spletni strani World Press Photo. Avtor je za izbrane fotografije prejel tudi prvo
nagrado. Ob samih fotografijah je na omenjeni strani dodan tudi tekst, ki ga kasneje v analizi
tudi obravnavam. Vseh sedem fotografij je tematsko povezanih; povezuje jih namre¢ dogodek

atentata na Benazir Bhutto, pakistansko voditeljico opozicijske stranke.

Objekti na fotografijah nas ustavijo, zgrabijo, napeljati bi nas morali k razmisljanju in nas ne
pustiti brezbrizne. Vendar pa lahko na podlagi zgoraj opisanih teoreti¢nih izhodis¢ dvomim v
ucinkovitost in vplivnost vojnih fotografij na posameznika. Ravno to bo predmet moje
analize. Da bi zagotovila kar se da veljavno in zanesljivo analizo, sem dolocila poudarke na
katere bom pri sami analizi Se posebej pozorna in s pomocjo katerih bom skusala ugotoviti ali

izbrane vojne fotografije pri bralcu vzbudijo bolec¢ino drugega. Med glavne poudarke sodijo:

6.1.1 Blizina in oddaljenost

Pri fotografiranju je pomembna postavitev objektov ali oseb na fotografiji. Predmeti oz.
osebe, ki so postavljeni v ospredje, izstopajo in predstavljajo center gledal¢eve pozornosti.

Oddaljeni predmeti pa nasprotno ne pritegnejo toliko pozornosti, vcasih celo delujejo zgolj
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kot ozadje. To pa seveda ne pomeni, da jih pri analizi ne uposStevamo. Pogosto so prav

navidezno skriti objekti mo¢nega pomena v sporocilu fotografa (Lester 2000).

6.1.2 Osvetljeno in osen¢eno

Bistvene sestavine fotografije so svetloba in barve. Pomembne tri lastnosti barve, ki jih
pogosto upostevamo pri analizi fotografij so barvni odtenek ali ton, barvna nasicenost in
svetlost. Fotograf lahko manipulira in usmerja gledal¢evo pozornosti z navidezno neopaznim
trikom. Fotografijo lahko predstavi svetlejSo ali temnejSo kot je v resnici in s tem popolnoma
spremeni pomen (Lester 2000). Najodmevnej$i tovrstni primer v novejsi zgodovini je gotovo
primerjava naslovnic ¢asopisov Newsweek in Time, ki sta obe objavili fotografijo O. J.
Simpsona, vendar jo je Newsweek oc€itno posvetlil, Time pa oc€itno potemnil. S tem so
izpostavili njegovo barvo koze in posredno sporocali dolocen pomen: on je ¢rn, on je kriv ali

pa sploh ni tako c¢rn, ni kriv.

6.1.3 Besedilo ob fotografiji

Kako bodo bralci brali in interpretirali fotografijo je odvisno od vecih dejavnikov. Eden
izmed njih je tudi kontekst fotografije. V vecini primerov spremljajoce besedilo pod
fotografijami predstavlja in doloca kontekst. Besedilo fotografiji dodaja novo razseznost
pomena (Hall 2004, 195). Usmerja bralca skozi oznacence na fotografiji, kar povzroci, da se
nekaterim izmed njih izogne, spet druge pa sprejme. Posreduje nam zaZelen nacdin branja in
nam omogoca, da razumemo podobe, ki bi se nam sicer utegnile zdeti zapletene ali dvoumne
(Wells 2003, 58). Besede objavljene ob fotografiji sluzijo ojacanju konotacij, kar dosezejo s
ponavljanjem asociacij, ki jih vzbudijo fotografije same in z dodajanjem detajlov, ki vsidrajo

pomen fotografije znotraj dolo¢enega dogodka (Becker 2004, 302).

6.1.4 Vidno in nevidno

Pri analizi fotografij pa ni pomembno samo, kaj je na fotografiji, vendar se moramo tudi
vprasati Cesar na fotografiji ni. Zavedati se moramo dejstva, da je fotografija oko fotografa.
Fotografska podoba je namre¢ rezultat fotografovega pogleda skozi objektiv in pritiska na
sprozilec, fotograf pa je pri tem oseba, ki je kljucna za to, kakSna bo kon¢na fotografija.
Upostevati moramo tudi fotografov subjektiven nacin gledanja na svet. Fotografija torej
vedno predpostavlja, da se je nek dogodek v resnici pripetil in mu je fotograf prisostvoval.
Kar se zdi kot popolnoma avtenticen pogled, je v resnici le dolocen pogled na realnost ali kot

to slikovito prikazuje Sontagova (2006, 43): »Vedno je podoba, ki jo je nekdo zbral:
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fotografirati pomeni uokviriti in uokviriti pomeni izkljuciti.« Tudi to, kar ni na fotografiji,
nam pove veliko, saj kot pravi Stuart Hall »reprezentacija deluje v enaki meri preko tega, kar
ni prikazano, kot preko tega, kar je« (Hall 2004, 79). Fotografija je vedno samo del celotne

realnosti, samo zorni kot fotografa (Sontag 2001, 85).

6.1.5 Denotacija in konotacija

Sporocilo fotografije je lahko kodirano ali nekodirano oz. dobesedno ali denotacijsko ter
simboli¢no ali konotacijsko (Barthes 1964, 36-37). Tu se kaze paradoks fotografije, v
soobstoju dveh sporocil fotografije — v sporoc€ilu brez koda in sporocilu s kodom. Strukturno
paradoks ni tréenje denotiranega in konotiranega sporocila, temve¢ se konotirano sporocilo
razvije na osnovi sporoCila brez koda. Denotacija predstavlja dobesedni, oditni,
zdravorazumski pomen znaka. Zanjo velja visoka stopnja konsenza in je Siroko sprejeta
znotraj druzbe. Znak (beseda, podoba) bo vecini pripadnikov na denotativni ravni pomenila
isto. Medtem ko je konotacija odvisna od kulturno-druzbenega konteksta in osebnih asociacij,
ki jih znak vzbudi v uporabniku. Te so povezane s posameznikovim spolom, starostjo,
statusom ipd. (Barthes v Skerlep 1996, 274). Barthes (v Chandler 1995) denotacijo in
konotacijo pojmuje kot dva razli¢na reda oznaCevanja. V denotaciji je znak sestavljen iz
oznacevalca in oznaenca, v konotaciji pa iz denotativnega znaka in novega oznacena. Kot
primer vzamemo besedo vrtnica. Beseda (»rose«) ustvari v glavi mentalno predstavo vrtnice.
To je osnovna raven oznacevalnega procesa, denotacija. Na ravni konotacije pa predstava
vrtnice v glavi postane oznacevalec in oznaCuje na drugi ravni oznaCevanja, kot so strast,
ljubezen. Tako je znak, ki navidezno oznacuje eno stvar, nosilec vecih pomenov; je

polisemicen (Barthes v Chandler 1995).

6.1.6 Mit

Mit iz semioloske perspektive predstavlja tretjo vrsto signifikacije. Prva raven signifikacije je
denotacija, druga konotacija, tretja pa je mitoloska oz. ideoloska signifikacija. Na tej ravni se
izrazajo prevladujoci druzbeni koncepti. Denotacija in konotacija se v mitu zdruZita in tvorita
oz. povzemata ideologijo (Chandler 1995). Mit je dokaj obSiren pojem in ga lahko razumemo
na razli¢ne nacine. Miti so danes prisotni vse okrog nas, vendar so tako naturalizirani, da se
jih le s tezavo zavedamo. Po Barthesovem (1964) opazanju je Zivljenje polno mitologije in

mitov, s pomocjo katerih analiziramo znake in jim pripisujemo pomene. S pomo¢jo mitov po
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njegovem mnenju ustvarjamo svet za nas in hkrati naSe mesto v njem. Zanj je mit skrita
zbirka vrednot in konvencij, skozi katere se pomeni, ki so v realnosti specificni le za doloceno
skupino ljudi, kazejo kot univerzalni za celotno druzbo oz. kulturo. Po Barthesu (1984, 109)
je mit tip govora, hkrati mit predstavlja sistem komunikacije in je sporo¢ilo. Mit nikakor ne
more biti le predmet, koncept ali zgolj samo ideja. Je namre¢ oblika pomena. Mit ni definiran
s predmetom svojega sporocila, ampak glede na to, kako je sporocilo izgovorjeno oz.
izrazeno. Namrec, druzbena uporaba jezika je tista, ki determinira sporocilo. Miti so v kulturi
tako sprejemljivi, da jih sploh ni treba razlagati (Barthes v Chandler 1995). Miti delujejo tako,
da dolo¢ene druzbene pomene, naredijo povsem sprejemljive kot splosne resnice o svetu. S
tem naturalizirajo in privilegirajo nek nacin razmisljanja, druge pa poskusSajo zanikati in

potlaciti. Mit torej naturalizira kulturo.

6.1.7 Medijska reprezentacija fotografiranega dogodka

Eden izmed pomembnih dejavnikov, ki vpliva na gledalcevo razlago fotografije je tudi
njegovo znanje o dolo¢enem predmetu, osebi oz. dogodku. Najveckrat gledalec to znanje
pridobi iz medijev. Dandanes smo prenasi¢eni z informacijami naravnih nesre¢, vojnih,
teroristicnih napadov, atentatov ipd. Te informacije nas lahko vodijo in pomembno vplivajo
na interpretacijo videnih fotografij. Podobno kot besedilo ob fotografiji lahko tako medijska

reprezentacija vpliva na nase razumevanje fotografij.

6.2 SEMIOTICNA ANALIZA IZBRANIH FOTOGRAFIJ

Studija primera analize vojnih fotografij temelji na atentatu umorjene pakistanske politiarke
Benazir Bhutto, ki je bila prva Zenska premierka kake muslimanske drzave. Dvakratna
predsednica vlade Pakistana v letih 1988-90 in 1993-97, héerka Zulfikarja Ali Bhutta, ki ga je
dve leti po drzavnem udaru leta 1977 dal ubiti general Zia ul-Hag, je leta 1999 zapustila
Pakistan zaradi obtozb o korupciji. Leta 2007 se je ponovno vrnila, da bi ponovno prisla na
oblast, vendar je na dan njenega povratka dozivela prvi napad v Karaciju, ki je vzel skoraj 150
zivljenj. Prvi napad je prezivela nepoSkodovana, a je bilo samo Se vprasanje Casa, kdaj bo
prislo do naslednjega poizkusa atentata. Le ta se je zgodil 27. decembra v pakistanskem mestu
Rawalpindi, ko je eden izmed ¢lanov morilcev streljal vanjo in hkrati sprozil eksplozijo, v
kateri je umrlo najmanj 20 ljudi. Njen umor do danes Se ni pojasnjen, zahod pa je to
teroristicno dejanje oznacil kot jasen napad na demokraticne volitve v Pakistanu (Perlez in

Burnett 2007).
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6.2.1 FOTOGRAFIJA 1

Slika 6.1: Benazir Bhutto

Vir: World Press Photo (2007).

Pakistan opposition leader Benazir Bhutto was assassinated after addressing
supporters at a rally in the city of Rawalpindi, on December 27. She had been
campaigning ahead of general elections scheduled for January. As Bhutto’s convoy
was leaving the rally, an attacker opened fire on her car. Shortly after that a bomb
exploded. It was unclear if Bhutto died from bullet wounds, from the explosion, or
by hitting her head as she ducked back into her car (World Press Photo 2007).

Na fotografiji (glej sliko 6.1) gledalec na denotativni ravni zazna Zensko, ki je postavljena v
srediSCe fotografije. Da je na fotografiji zenska kazejo oznacevalci: njena zunanja podoba,
zenske obrazne poteze, liCila, del sprednjih las, Ceprav so ostali skriti pod pokrivalom.
Gledalec s pomocjo medijskega predznanja (tudi s pomocjo dodanega besedila) iz fotografije
razbere, da gre za Benazir Bhutto, pakistansko voditeljico opozicijske stranke. Nosi ruto bele
barve in gleda direktno v objektiv. Iz obrazne mimike lahko zaznamo resnost in odlo¢nost. V
ozadju lahko zamegljeno opazimo tudi druge ljudi. Najbolj je viden starejsi moski s sivo
brado in ¢epico na glavi, ki stoji desno od nje. Domnevamo lahko, da stoji nekje v gneci. Na
konotativni ravni lahko ugotovimo, da ima Bhutto na glavi ruto, ki simbolizira pripadnost
muslimanski veri in kulturi. Bela barva lahko konotira svobodo oz. Cistost. Iz medijskega
predznanja vemo, da je bila neko¢ prva Zenska premierka muslimanske drzave, natan¢neje
Pakistana, in da gre za borko za demokracijo — resiteljico naroda skoraj mitoloske razseznosti.

Denotacijo in konotacijo lahko povezemo v mit: Zenska v politiki, ki je prej izjema kot
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pravilo, $e posebej v muslimanskem svetu. Zenske so namre¢ mitolosko gledano gospodinje,
ki skrbijo za dom in druzino, politika pa je rezervirana pretezno za mosko populacijo. 1z
besedila pod fotografijo izvemo, da je fotografija nastala na dan njenega atentata, v ¢asu ko se
je pripravljala na tedaj prihajajoce januarske volitve — ubita je bila decembra 2007. Ubili so jo
medtem, ko se je vracala s shoda pri ¢emer so nanjo streljali in nato Se razstrelili njen
avtomobil. Vse to iz same fotografije seveda ni razvidno. O tem gledalec izve iz samega
besedila ob fotografiji in medijske reprezentacije dogodka. Sama Benazir Bhutto utelesa tudi
mit o boljSem zivljenju, pravi¢ni drzavi in reSitvi za prebivalstvo. Bhutto je postavljena v
sredis¢e gledal¢eve pozornosti, je osvetljena in njen obraz lahko vidimo ostro in razlo¢no,
med tem ko je ozadje zamegljeno. Fotografirana je zelo od blizu, kar jo gledalcu navidezno
pribliza. O¢iten je tudi mocan barvni kontrast med temnim ozadjem in njeno svetlo, belo ruto.
To Se poudari njeno mo¢, razsvetljenost in svobodo, za katero se zavzema. Lahko re¢emo, da
je na fotografiji zelo malo videnega, saj je fotografija slikana zelo od blizu. Gledalec si lahko
predstavlja, da je okoli nje Se ve¢ ljudi. Kot receno, z analizo zelim ugotoviti ali fotografije
prikazujejo oz. vzbujajo bole¢ino drugega. Obravnavana fotografija te boleCine tudi ne more
vzpodbuditi, saj ne vsebuje oznalevalcev te narave. Sem pa jo izbrala predvsem zato, ker
spada v celotno zgodbo fotografij, pri kateri vsaka predstavlja del zgodbe. Vsaka izmed njih

tudi vedno bolj razkriva samo fotografsko zgodbo.
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6.2.2 FOTOGRAFIJA 2

Slika 6.2: Benazir Bhutto pozdravlja mnozico

Vir: World Press Photo (2007).

Pakistan opposition leader Benazir Bhutto was assassinated after addressing
supporters at a rally in the city of Rawalpindi, on December 27. She had been
campaigning ahead of general elections scheduled for January. As Bhutto’s convoy
was leaving the rally, an attacker opened fire on her car. Shortly after that a bomb
exploded. It was unclear if Bhutto died from bullet wounds, from the explosion, or
by hitting her head as she ducked back into her car (World Press Photo 2007).

Tudi na tej fotografiji (glej sliko 6.2) preko denotacije najprej zaznamo Zensko. Oznacevalci
za 7ensko so dolgi urejeni lasje, ruta, prstan in zapestnice na roki ter obladila. Zenska stoji na
govorniskem odru pred mnozico. Ima dvignjeno desno roko in iztegnjen kazalec. Iz tega
lahko sklepamo, da gre za nagovarjanje zbranih ljudi. Ljudje se vidijo le od dale¢, zato obrazi
niso jasni, vidimo pa Stevilne zastave in transparentne table, kar na konotativni ravni izraza
privrzenost, pripadnost, politi€no participacijo in shod. Spet izstopa njena bela ruta, ki tudi
tukaj na konotativni ravni izraza svobodo. Iz navezovanja na prej$njo fotografijo in besedilo
pod njo, ki ostaja enako kakor pri prejs$nji, ugotovimo, da gre ponovno za Benazir Bhutto, ki
na shodu nagovarja svoje potencialne volivce. Tudi mit se tukaj ne spremeni, spet gre za
zensko reSiteljico. Bhutto je postavljena v center pozornosti in veliko blize kot ostala

mnozica. Fotografirana je od zadaj in tak zorni kot daje obcutek, da je nad mnozico in ji
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podeljuje obcutek moci, podrejenost in privrzenost naroda, njihovo zaupanje v njene ideje in
nezadovoljstvo s trenutnim rezimom. Zanimivo je tudi, da je prav v takSni pozi najveckrat bil
fotografiran nekdanji nacisticni diktator Adolf Hitler. Tudi on je na tak nacin dajal obcutek,
da ima pod seboj Stevilno mnozico ljudi in s takSno postavitvijo poudarjal obcutek veli¢ine in

vecinske podpore.

Fotografija prav tako ne napeljuje k morebitnemu socustvovanju in prikazovanju bolecine
drugega, vendar pa vpliva na nadaljnjo interpretacijo vseh fotografij. O sami zgodbi lahko, v

primerjavi s prvo fotografijo, razberemo veliko vec.

6.2.3 FOTOGRAFIJA 3

Slika 6.3: Benazir Bhutto v avtomobilu

Vir: World Press Photo (2007).

Pakistan opposition leader Benazir Bhutto waves from the escape hatch of her
armored vehicle, seconds before being assassinated after addressing supporters at
a rally in the city of Rawalpindi, on December 27. Bhutto had been campaigning
ahead of general elections scheduled for January. As her convoy was leaving the
rally, an attacker opened fire on her car. Shortly after that a bomb exploded, killing
at least 20 other people (World Press Photo 2007).

23



Na tretji fotografiji (glej sliko 6.3) iz serije na denotativni ravni zaznamo bel avtomobil z
Benazir Bhutto, ki prodira skozi mnozico ljudi z zastavami, transparentnimi tablami,
dvignjenimi rokami. Ti oznacevalci lahko v gledalcu konotirajo privrzenost, jezo,
nezadovoljstvo in gorecnost volivcev. Ponovno predstavlja skupaj z avtomobilom sredisce
fotografije. Dvig roke je oznacevalec, ki lahko predstavlja pozdravljanje in nagovarjanje
mnozice. Tudi barva avtomobila tako kot ruta simbolizira svobodo in reSitev. Jasni sta tudi
rdecCa in zelena barva, ki predstavljata barvo njihovih zastav. Zastave so tudi oznacevalci oz.
simboli za drZavo, narod, privrzenost ipd. Iz besedila pod fotografijo pa lahko razberemo, da
gre za Cas tik pred atentatom, v katerem poleg Benazir ubijejo Se dvajset drugih zrtev. Na njo

pri¢nejo najprej streljati, nato odjekne tudi bomba.

Tokrat so obrazi ljudi jasnejs$i in bliZje gledalcu. Na fotografiji lahko vidimo, da gre pretezno
za ljudi ¢rnih las in temnejSe polti. Konotativno to pomeni arabski narod, upornike, ki jih
velikokrat povezujemo z nasiljem, vendar nam obenem besedilo razkrije, da gre v resnici za
potencialne Zrtve teroristicnega napada. Morda je kje viden tudi napadalec, kar v samem
gledalcu vzbudi napetost. Se vedno ostaja mit o boljsem in svobodnejiem Zivljenju in Zenski
resiteljici, ki pa se v besedilu ze razblini. Celotna fotografija je zamegljena. Tokrat je
pakistanska politicarka ponovno blizu mnozici, kar na konotativni ravni lahko razumemo kot
zblizevanje in poistovetenje s svojo publiko. Ne gre za nadrejen polozaj kot na zgornji
fotografiji, ampak za stapljanje z mnozico. Gledalec lahko tudi predvideva, da je ljudi na tem
dogodku Se vec, kot jih je fotograf uspel ujeti v objektiv. Zaradi blizine je ujel le del celotne

mnozice, ki se je zbrala na shodu.
Tudi ta fotografija ne vzbudi bolecine, vendar zgolj (¢e sploh) soCustvovanje z tezkimi

razmerami, ki jih dozivlja prebivalstvo, kar je bolj razvidno iz samega konteksta, ne iz same

fotografije.
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6.2.4 FOTOGRAFIJA 4
Slika 6.4: Eksplozija

.

L

Vir: World Press Photo (2007).

Pakistan opposition leader Benazir Bhutto was assassinated after addressing
supporters at a rally in the city of Rawalpindi, on December 27. She had been
campaigning ahead of general elections scheduled for January. As Bhutto’s convoy
was leaving the rally, an attacker opened fire on her car. Shortly after that a bomb
exploded. It was unclear if Bhutto died from bullet wounds, from the explosion, or
by hitting her head as she ducked back into her car (World Press Photo 2007).

Na fotografiji (glej sliko 6.4) na denotativni ravni zaznamo mnozico ljudi. Zdi se, kot da se
prerivajo, med njimi vlada panika, ki je najverjetneje nastala zaradi ognja v ozadju. Ogenj je
najverjetneje posledica pravkar dozivetega atentata na Benazir Bhutto. V zraku se vidijo tudi
lete¢i predmeti, ki jih povezemo z eksplozijo avtomobila. Iz konteksta lahko spet razberemo,
da gre za atentat med shodom pakistantske politicarke Bhotto, mesec pred volitvami. Gledalec

je s tem tudi Ze seznanjen iz predhodnih fotografij.

Ogenj konotira vrocino, nevarnost, zrtve, unicenje, pri cemer ne gre le za materialno unicenje,
temvec tudi unienje junakinje, osvoboditve, demokracije, njihovih upov in Zelje po boljSem
zivljenju. Spet je jasen kontrast med temno mnoZico in izstopajofimi svetleCimi plameni
ognja, ki grozi oc¢ividcem. Mit o novem demokraticnem Pakistanu in Zenski osvoboditeljici

tukaj zamre. Denotacija ognja se poveze s konotacijo eksplozije v mit o zatonu boljSega jutri.
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Fotografija je zamegljena zato tudi gledalec ne vidi jasno obrazov, osvetljeni so predvsem
plameni. Glede na to kako blizu je fotografija posneta lahko sklepamo, da je tudi fotograf v
smrtni nevarnosti in posledi¢no zaradi prerivanja in tveganja ni posnel ¢iste slike. Gledalcu se
zdi, da je postavljen na prizoris¢e med pani¢no mnozico, ki pa spet ni prikazana v celoti. Le iz
konteksta sklepamo, da je bilo tam veliko ve¢ ljudi, vsaj toliko kot jih prikazuje druga
fotografija. Na fotografiji tudi ni mo¢ videti direktnih zrtev ali trupel. Gledalec si lahko le

zamisli, da so nekje v bliZini.
Fotografija je ze blize prikazovanju boleCine drugega. Ogenj obicajno povezujemo z

nevarnostjo, zato ravno ogenj predstavlja morebitno nevarnost in trpljenje drugega, ker pa

bolecina ni nakazana direktno, ne vzbudi zaZelenih ucinkov.

6.2.5 FOTOGRAFIJA S

Slika 6.5: Zalovanje prezivelih

Vir: World Press Photo (2007).

A survivor grieves at the site of the Benazir Bhutto’s assassination, just minutes
after the attack. The Pakistan opposition leader was killed after addressing
supporters at a rally in the city of Rawalpindi, on December 27. She had been
campaigning ahead of general elections scheduled for January. As Bhutto’s convoy
was leaving the rally, an attacker opened fire on her car. Shortly after that a bomb
exploded, killing at least 20 other people (World Press Photo 2007) .
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Preko denotacije na tej fotografiji (glej sliko 6.5) opazimo moskega, ki se drzi za srce in joce.
Izkazuje bes in zalost, iz konteksta sklepamo, da je verjetno izgubil koga od najblizjih ali ga
je atentat idejne voditeljice tako prizadel. Fotografija je zamegljena, le njegov obraz je jasen
in tako lahko vpliva na Custva gledalca. Ljudje, kaksnih deset jih vidimo v ozadju, so kot
receno zamegljeni, stojijo kakor da zgolj opazujejo dogajanje. Zraven prizadetega moskega v
sredini na levi strani stoji drug moski, ki ga ocitno Zeli prijeti za ramo, kar je znak
socustvovanja in Zelje po pomoci. Prizadet moski ima na roki prstan, kar konotativno
povezemo s konceptom poroke in druzine. Gledalec lahko ta jok in bolec¢ino razume, kot
izgubo kakSnega €lana druzine. V ozadju lahko zaznamo tudi zamegljena trupla, odpadke
avtomobila in transparentov. Ljudi je manj, kar lahko pomeni, da so se Ze razbezali. Tik za
prizadetim moskim vidimo glavo moskega z modro Cepico, kar lahko oznacuje morebitno

policijsko uniformo, ki ponazarja pomoc¢, vzpostavljanje ponovnega reda in vsaj delno resitev.

Tudi besedilo pove, da gre za prezivelega, ki Zaluje ob kraju atentata tik za tem, ko se je ta
zgodil. Njenega trupla ne vidimo, vendar lahko sklepamo, da je tam nekje v neposredni
blizini. MitoloSko gledano se upanje izgubi, dokon¢no se razdrejo sanje o demokraciji in
resiteljici. Fotografija je prva izmed analiziranih fotografij, ki bi lahko prikazala bolecino
drugega. Fotografu je to tudi uspelo, vpraSanje pa je, kaj sleherni posameznik obcuti ob
tovrstni fotografiji. V gledalcu lahko vzbudi socustvovanje z izgubo, pa naj gre za njegove
bliznje ali za njegove sanje o boljSem vsakdanjiku. Lahko je tudi mnenja, da so privrzenci bili
udelezeni shoda na lastno odgovornost in je dandanes treba na takSna tveganja in nevarnosti

ra¢unati.

Gledalec ima sedaj sestavljenih ze vecino kosc¢kov sestavljanke, ki tvori celotno zgodbo.

Znanje se nadgrajuje, dobivamo vedno vec¢ informacij.
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6.2.6 FOTOGRAFIJA 6
Slika 6.6: Ranjeni

Vir: World Press Photo (2007).

Pakistan opposition leader Benazir Bhutto waves from the escape hatch of her
armored vehicle, seconds before being assassinated after addressing supporters at
a rally in the city of Rawalpindi, on December 27. Bhutto had been campaigning
ahead of general elections scheduled for January. As her convoy was leaving the
rally, an attacker opened fire on her car. Shortly after that a bomb exploded, killing
at least 20 other people (World Press Photo 2007).

Na denotativni ravni (glej sliko 6.6) vidimo okrog deset ljudi, nekateri od njih so ranjeni ali
mrtvi. V srediS¢u pozornosti moski, ki s prekriZanimi nogami sedi na tleh in se drZi za glavo.
Noge ima krvave, ranjene, verjetno tudi glavo, saj lahko z obraza razberemo bolecino, dvig
roke h glavi pa je refleksni gib ob bolecini glave. Vendar je moski prezivel. Nekateri okrog
njega niso imeli te sreCe in tokrat gledalec jasno vidi trupa. V ozadju so avtomobili z modrimi
luémi na strehi, kar pomeni policijo oz. enote prve pomoci. Vendar kljub Stevilnim
varnostnim avtomobilom, Zrtvi atentata niso mogli pomagati in je obvarovati. Opazimo lahko
tudi raztrgane transparente in zastave. Konotativno to pomeni zatrtje demokracije in neuspeh
Benazir Bhutte. Ironi¢no konotira tudi dejstvo, da so privrzenci, ki so ji bili najblizje, najbolj

nastradali.

Prevladujejo temne, sive barve, ki konotirajo zalost, jezo in druga negativna ¢ustva. K temu

pripomorejo tudi raztrgana oblacila, trupla in delci avtomobila. Ce so $e prej imeli upanje, da
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se bo kaj spremenilo na boljSe, ga sedaj nimajo ve¢. Tudi tokrat vidimo le del Zrtev in

mnozice, ki se je sedaj ze razredcila.

Pri fotografijah z Zrtvami pa v ospredje pride gledalcevo predznanje medijske reprezentacije
dogodka. Ker smo bili ze iz medijev seznanjeni, da gre o€itno za napad skrajnezev, ki zelijo
uniciti in zatreti borko za demokracijo in naprej vsiljevati svojo ideologijo, se postavimo na
stran pripadnikov mnozice. Na njih gledamo kot Zrtve, na atentatorje pa kot nasprotnike in
sovraznike. Ob pomanjkanju konteksta in dogodka, bi fotografije lahko interpretirali na
razlicne nacine. Sedaj pa informacije iz okolja in besedilo ob fotografiji delujejo kot naSe

vodilo interpretacije fotografij.

6.2.7 FOTOGRAFIJA 7

Slika 6.7: Klic na pomoc¢

Vir: World Press Photo (2007).

A survivor is overcome with emotion at the site of the Benazir Bhutto’s
assassination, just minutes after the attack. The Pakistan opposition leader was
killed after addressing supporters at a rally in the city of Rawalpindi, on December
27. As Bhutto’s convoy was leaving the rally, an attacker opened fire on her car.
Shortly after that a bomb exploded, killing at least 20 other people (World Press
Photo 2007).
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Fotografija (glej sliko 6.7) ponovno prikazuje moskega iz fotografije Stevilka pet. Tokrat
pokaze fotograf ve¢ ozadja in slika je jasnejSa. Na denotativni ravni zaznamo v srediScu
pozornosti omenjenega moskega z dvignjenima rokama v zrak — kar je znak obupa in Zelje po
pomoci. V ozadju Stevilna trupla, raztrgana oblacila in ostanki transparentnih tabel in zastav.
Prevladujejo hladne barve — siva, ¢rna in temno rjava. V ozadju tudi nekaj prezivelih, nekateri
med njimi sedijo in so verjetno ranjeni, drugi jim pomagajo ali prihajajo na pomo¢ — moska
desno zadaj v gibanju, v teku, prihajata na pomoc. Pod roko moskega, ki dviguje roke, lahko
vidimo lu¢. To na konotativni ravni lahko pomeni resitev, pomo¢, upanje. Na to nakazujejo
tudi resilni avtomobili in moska ki teCeta in izgledata kakor, da sta oble¢ena v uniforme.
Vendar je gledalcu jasno, da je pomo¢ priSla prepozno. Njegove dvignjene roke lahko
pomenijo tudi versko kretnjo, s katero klice na pomo¢ tudi boga. Fotografija postavi gledalca
Se blizje prizoriS€u atentata, pokaze ga bolj nazorno in podrobno. Pokaze vec, slika je bolj
ostra, tudi Zrtev vidimo ve¢. Moski je tokrat fotografiran od dlje kakor na peti fotografiji,
vidimo njegovo celotno telo. Fotograf ga postavi na prizorisce atentata, ki ga prikaze SirSe in
bolj jasno. Ponovno so na fotografiji poleg trupel in ranjencev Se razbitine, unieni simbolni
rekviziti, zastave, vidimo tudi uni¢en motor, ki lezi na tleh. PreZiveli pomagajo ranjenim in
verjetno zelijo tudi prepoznati trupla, saj mogoce kdo tudi isce svoje bliznje, ki so se v paniki

razbezali na vse strani.

Tudi na tej fotografiji prevladuje vtis o porazu, uni¢enju in opustosenju. Mit o osvoboditvi in
demokraciji tudi tokrat o¢itno zamre. Ljudje so obupani, kar izkazuje tudi moski v sredini. To
je razvidno z njegovega pogleda in obupane kretnje. Vendar tudi tokrat gledalec zaradi
konteksta ni Sokiran. Vsaj ne v tolik§ni meri, da bi lahko pristno obcutil bolecino ljudi na

fotografiji.

6.2 ANALIZA KONTEKSTA FOTOGRAFIJE - VPLIV BESEDILA OB
FOTOGRAFIJI V MEDIJU BBC WORLD NEWS

V nadaljevanju sledi analiza novinarskih prispevkov s fotografijami atentata Benazir Bhutto v
Casu pred in po atentatu na spletni strani BBC World News. Na podlagi analize bom
opazovala, kako so fotografije umesScene v sam prostor in kak$ne pomene jim dodaja
kontekst. Pri analizi sem si pomagala s Barthesovim poglavjem The Photographic Message v

knjigi Image Music Text.
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Fotografije na analizirani spletni strani predstavljajo sporocilo. Po Barthesu (1977, 15-31) je
sporocilo fotografije sestavljeno iz oddajnika, kanala prenosa in sprejemnika sporocila. V
naSem primeru je sporo€ilo ustvaril oz. oddal fotograf, ki je prisostvoval dogodku atentata —
gre za fotografa Johna Moora. Nato je bila ta fotografija urejena, naslovljena in umesc¢ena v
sama besedila prispevkov o napadu. Po Barthesu (1977, 15-31) je sprejemnik sporocila
javnost, ki je videla omenjen prispevek. Kanal prenosa pa predstavlja medij sam. Natancneje,
kanal predstavlja skupek skladnih sporocil z fotografijo kot centrom, ki je obkroZena z
besedilom, naslovom, podnaslovom in komentarjem pod fotografijo. Kaksno bo sporocilo, ni
samo odvisno od dejavnikov, ki vplivajo znotraj medija (npr. fotografovih in novinarjevih
vrednot, novinarskega kodeksa, uredniske politike) ampak tudi od podobe, ki si jo je medij
ustvaril v luc¢i javnosti. BBC je v oceh svetovne javnosti predstavljen kot verodostojen,
zaupanja vreden medij, z dolgoletno tradicijo in neodvisen. Posledi¢no ze ime medija ustvarja

vnaprejSnja pri€akovanja o vsebini.

Fotografija spreminja pomen, glede na to kam je umescena. Na spletni stani BBC World
News lahko med mnozico novinarskih prispevkov ugotovimo, da se enake fotografije Benazir
Bhutto pojavljajo v razlicnih kontekstih. Gre za njeno portretno sliko, ki je velikokrat
uporabljena tako pred atentatom, kot po njem. Zagotovo bralec to isto fotografijo v obeh
primerih dojema razli¢no. Prvi¢ je npr. umesScena v prispevek z naslovom Benazir Bhutto se
ponovno vraca v politiko in se pripravlja na januarske volitve, in drugi¢: Benazir Bhutto
umrla v atentatu. V prvem primeru, je bralec seznanjen tudi z vizualno podobo politi¢arke, ki
se vrac¢a. V drugem primeru pa se mu porajajo popolnoma drugac¢na vprasanja; npr. Je res

umrla? Zakaj je morala umreti?

Po Barthesu (1977, 15-31) fotografija ni samo produkt oz. le kanal prenosa, ampak tudi
predmet s svojo strukturalno avtonomijo. Vendar pa fotografija ni nikoli izolirana. Je v
komunikaciji z ostalimi strukturami — besedilom prispevka, naslovom, ostalimi fotografijami
ipd. V analiziranem primeru spletne strani BBC-ja je fotografija prav tako navezana na ostale
strukture. Mednje sodijo poleg ostalih fotografij, besedila in naslovja, tudi multimedijske
vsebine, sorodni prispevki, oglasi, sorodne internetne strani, ankete, zemljevidi ipd. Skupaj s
to celoto, dobi fotografija nov pomen, ki ga brez dodanih struktur ne bi mogla sporocati.
Bralec oz. gledalec internetne strani fotografiji s pomocjo ostalih segmentov doda nove
razseznosti in pomene. Gledalec Benazirin portret oz. fotografijo atentata poveze z danimi

informacijami oz. pomeni, ki jih ima na voljo. Fotografijo atentata poveze z zemljevidom
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Pakistana, na katerem je oznacena rdeca pika, ki prikazuje to¢no lokacijo atentata. Prav tako
fotografijo atentata poveze z radijskim prispevkom z izjavo fotografa Johna Moora, ki je
prisostvoval pri samem atentatu. Besede, ki jih pripoveduje fotograf, kot so: »Po zraku so
leteli kosi avtomobila, kosi cloveskih teles...« odlocilno vplivajo na nadaljnje razumevanje

fotografije.

Kot pravi Barthes (1977, 15-31) je fotografija sprva podoba brez koda ali z drugimi besedami
je analogna reprodukcija realnosti. Vse so sprva sestavljene iz denotativhega sporocila
(dobesedni, zdravorazumski pomen), vendar pa hitro pridobijo konotativno sporocilo
(kulturno-druzbeni pomen). Ta dvojnost je znaCilna za vse reprodukcije ne samo za
fotografijo. Fotografija v tisku Zeli mehani¢no podajati pomen, torej bralcu puscati manj
moznosti za ustvarjanje konotativnega sporocila, vendar pa je verjetnost velika, da bo
sporocilo fotografije imelo konotativen pomen. V obravnavanem primeru se proces konotacije
zane ze na ravni produkcije sporocila, nato pa tudi na ravni sprejemanja sporocila.
Fotografije na spletni strani BBC World News so bile izbrane, urejene, umescene v besedilo
na podlagi profesionalnih in ideoloSkih norm. Nato pa je ta ista fotografija ne le preprosto
zaznana s strani obCinstva, vendar tudi brana na podlagi njihovega kulturno-druzbenega
konteksta. SkuSam razloziti, da fotografija Sele z umescenostjo v nek prostor (pa naj bo to

casopis, spletna stran, galerija, muzej itd.) postaja ve¢pomenska.

V analizi se skuSam posvetiti predvsem besedilu ob fotografiji. Fotografijo vedno spremlja
besedilo. Slednje je z fotografijo, kot pravi Barthes (1977, 15-31), v parazitskem odnosu in
vpliva na proces konotacije same fotografije. Besedilo spodbudi razumevanje sporocila na
konotativni ravni. Ni veC fotografija tista, ki ilustrira besede, vendar so besede tiste, ki
fotografiji pripiSejo osmisSljen pomen. Hkrati ni ve¢ fotografija tista, ki pojasnjuje, obrazlozi
in realizira besedilo, ampak je besedilo tisto, ki oplemeniti in racionalizira fotografijo. Sprva
je bila slika tista, ki je naredila besedilo bolj jasno, razumljivo in nedvoumno, danes pa
Benazir Bhutto in po njem podaja pomen. Bralec si tako lahko ob prebranem besedilu
obrazloZi vse oznadevalce na fotografiji. Sele besedilo je tisto, ki nam razlozi, kateri dogodki
so se zgodili pred atentatom in kaj se je dogajalo po atentatu. Bralec si sprva ne zna razloziti
fotografije, na kateri je neskonéna vrsta ljudi pred mavzolejem. Sele s pripisanim besedilom
ugotovi, da gre za mnoZzi¢no zalovanje Bhuttinih pripadnikov po atentatu. Vecfinoma besedilo

potrjuje oz. ojaca niz ze pridobljenih pomenov iz fotografije. Vcasih pa besedilo ustvari
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popolnoma nove pomene, ki jih fotografija ne prikazuje. Bralec fotografij atentata in
pripisanega besedila lahko opazi, da slednje fotografije determinira. Samo besedilo ima moc,
da posreduje zazelen nacin branja, saj fotografija brez konteksta predstavlja le mozZnost
pomena. Se ved, je informacija brez vrednosti in je hkrati nepopolna. Besedilo bralca usmerja

k specifiénemu pogledu in razlagi.

Analizo Zelim okrepiti Se s konkretnimi primeri vpliva besedila novinarskih prispevkov na
razumevanje fotografije in vplivi besedil pod fotografijami. V prispevku z naslovom »Benazir
Bhuto umorjena v napadu«, objavljenem 27. decembra 2007, lahko bralec ob besedilu zagleda
fotografije pakistanske opozicijske voditeljice, ki nagovarja mnozico. Pod fotografijo sledi
napis: »Benazir Bhutto nagovarjala mnoZzice v razli¢nih delih Pakistana« (BBC 2007). Ne
samo, da besedilo ob fotografiji poda pomen in bralcu obrazlozi dogajanje na fotografiji. V
naslednjem hipu bralec prebere tudi besedilo prispevka, ki se nadaljuje pod fotografijo. »Bilo
je samo Se vprasanje Casa, kdaj bodo neznane sile sprozile akcijo« (BBC 2007). 1z ostalega
besedila, bralec tudi izve, da je bila Bhutta enkrat ze skoraj Zrtev napada in da so jo nenehno
opozarjali o nevarnostih ponovnega atentata, vendar se je Se naprej izpostavljala. Hkrati
bralec izve, da je bil tudi njen oce v preteklosti ubit v podobnem atentatu. Vse te informacije
dajo bralcu popolnoma nove pomene fotografijam, ki jih gleda (npr. porajajo se mu vprasanja
kot so, zakaj se je kljub opozorilom javno izpostavljala, obcutimo lahko neodgovornost in

celo krivdo same politicarke).

Fotografije atentata iz novinarskega prispevka z naslovom »Brown: Bhuttini morilci so
strahopetci« (BBC 2007) so umescene v besedilo, v katerem bivsi premier Velike Britanije,
Gordon Brown, javno obsodi morilce atentata in jih oznai za strahopetce, ki se bojijo
demokracije. »Gre za Zalosten in tragi¢en dan za demokracijo, vendar teroristom ne smemo
dovoliti zmagati, ne samo v Pakistanu, temve¢ tudi drugod«. Z to izjavo se besedilo in
fotografija pribliza bral¢evemu ideoloskemu okvirju. Stanje v Pakistanu je tako predstavljeno
v ofeh domace ideologije, bralec dojame Bhutto kot borko za takSno demokracijo, ki je pri

nas in se postavi na njeno stran.

Najbolj pa na pomen fotografije vpliva besedilo oz. izjava fotografa Johna Moora, ki je bil
ocividec atentata. V prispevku z naslovom »Spominjanje na Benazir Bhutto leto po atentatu«
(BBC 2007) Moore pravi: »Bil sem kak$nih dvajset metrov od eksplodiranega avtomobila in

slisal tri strele. Ko se je prikazala skozi stresno okno avtomobila, sem privzdignil fotoaparat.
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Prvo fotografijo sem naredil ravno, ko je pocilo. Nastal je kaos. Ljudje so tekli, na tleh so
lezale razbitine, letele so po zraku. Kosi avtomobila, kosi odpadkov in ostanki ¢loveskih
trupel. Vse v zraku«. S pomocjo takSnega besedila, fotografije za nas dobijo popolnoma

drugacen pomen. Postavijo nas skorajda na mesto dogajanja.
Analiza fotografij in besedila torej podkrepi teoreticne predpostavke o usmerjanju bralca

zaradi konteksta v katerega je fotografija umeScena. Besedilo torej determinira pomen in

fotografiji doda novo razseznost. Sele z dodanim besedilom fotografija pridobi svoj pomen.
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7 SKLEP

Z obstojem fotografije dogodka, ki prikazuje smrt, trpljenje oz. opustoSenje, postane dogodek
realen. Fotografija je namrec tista, ki resi zgodovinski trenutek, preden bi ta za vedno izginil.
Na katere dogodke v mnozici dogodkov bo javnost pozorna, je odvisno predvsem od
pozornosti medijev. Pri tem pa imajo odlocilno vlogo podobe. Fotografije imajo odlocilen
vpliv pri oblikovanju mnenja o tem, katerim katastrofam bomo posvetili pozornost. Vendar pa
teoretiki fotografije pravijo, da imajo podobe grozot vedno manjsi ucinek, posledi¢no se pa

raven sprejemljivega nasilja v mnozi¢ni kulturi dviga.

Na podlagi teoreti¢nih izhodiS¢ lahko sklenem, da podobe okrutnosti izpolnjujejo Stevilne
razlicne potrebe. Lahko nas utrdijo zoper Sibkost, nas naredijo neobcutljive in nas prisilijo, da
priznamo obstoj nepopravljivega. Ob pogledu nanje nas zaradi mnoZzi¢ne objavljivosti obda
relativna brezbriznost. Tudi na podlagi analize fotografij lahko trdim, da se nam ob gledanju
nanje poraja obCutek neustreznosti, naSa obcutljivost se manjsa, imamo slabo vest, ker nas
podobe ne prizadenejo dovolj, saj enostavno odvrnemo pogled. Posameznik lahko obcuti le
soCutje do fotografiranega in obcuti brezup, saj je prikazovanje ¢loveskega trpljenja za nas le

novica.

Avtorji, ki so se ukvarjali z vojno fotografijo, ugotavljajo, da ni nikakrSna pomanjkljivost, ¢e
ob pogledu na taksne podobe ne trpimo dovolj. Te podobe ne morejo biti ve¢ kot le povabilo,
da zaénemo razumsko razmisljati o teh fotografijah. Ce se na tem mestu navezem na analizo
fotografij Benazir Bhutto, lahko podprem teorijo, da ob pogledu na vojno fotografijo resna ne
obcCutimo bolecine drugega, prav tako nas ne Sokirajo. Vsi izgredi, nasilni shodi, kamenjanja,
atentati dale¢ pro¢ se nam zdijo ze skoraj samoumevni; »tako je Ze vrsto let in drugace tako
ali tako ne more biti«. Vendar to Se ni zadosten razlog, da o dogodkih na fotografijah ne bi
kriticno razmisljali. Ob branju taks$nih fotografij naj se nam porajajo vprasanja, kdo je za te
tragedije odgovoren, kdo je krivec teh tragedij? Ali prevladujoca ideologija upravicuje taksno

nasilje? Kdo ima korist, da se taksni dogodki dogajajo?

Odgovore na tak$na vpraSanja pa velikokrat dobimo iz konteksta v katerega je fotografija
umescena. Pri branju fotografije je pomemben kontekst. Vse podobe so po svoji naravi
polisemicne, saj vsebujejo lebdeCo verigo oznalevalcev. Brez dodanega konteksta so

dvoumne in nerazumljive.
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Kako bodo posamezniki dekodirali in interpretirali podobo je odvisno od Stevilnih
dejavnikov: besedila, okolice, organizacije, vrste naslova, zaporedja podob in mnozice
vizualnih podob, ki se potegujejo za bral¢evo pozornost, ter kulture in ¢asa iz katerega le-ta

izhaja.

Ker kontekst fotografije zajema razlicne dejavnike, sem se v diplomskem delu usmerila
predvsem na besedno sporoCilo ob fotografiji, ki definira in pojasnjuje prizor ter njene
elemente. Besedilo nas usmerja, da se nekaterim oznacevalcem izognemo, spet pa druge
sprejmemo. Besedilo dodaja nove razseznosti. Fotografija, ki ni ujeta v dolocen kontekst

predstavlja samo moznost pomena.
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