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Fotografija bolnega telesa

Ceprav radi verjamemo, da so fotografije zrcalo realnosti, v resnici posredujejo druzbene
reprezentacije, v katerih se prepletajo druzbene ideologije in vsidrana razmerja moc¢i. Te lahko
lociramo tudi na fotografijah, na katerih je objekt reprezentacije ¢lovesko telo, ki reprezentira
druzbene ideologije in utele$a simboli¢ne pomene fiziénih oznadevalcev. Ce je telo bolno ali
izmaliceno, lahko ta drugacnost deluje kot metafora, ki presega medicinski pomen bolezni in
postane oznacevalec, ki oznacuje in stigmatizira posameznika v okviru druzbe. Tak$ni pomeni so
pogosto moralne narave in zato vplivajo tudi na posameznikovo identiteto. Na slednjo vplivajo
tudi oznake nezmoznosti, ki posameznika Se bolj onesposobijo. Britanska fotografinja Jo Spence
se je temu skusSala upreti tako, da se je osredotocila na proces reprezentacije sebstva kot na
subjekt fotografije in tako odvrnila pozornost od svojega bolnega telesa. Analiza njenega
fotografskega dela razkrije druzbene pomene, vezane na rak kot bolezen z mo¢nim metafori¢nim
nabojem in razkrije polozaj onkoloSkega pacienta, kakrSen je tudi zaradi teh pomenov.

Kljuéne besede: fotografija, reprezentacija, metafora, rak.

Photography of a sick body

Even though we like to believe that photographs reflect the reality, they really convey social
representations, in which social ideologies and entrenched power relationships interweave. We
can locate these in those photographs, in which the human body acts as the object of
representation, representing social ideologies and as an object that embody symbolic meanings
of physical markers. If the human body is sick or deformed, its different appearance can function
as a metaphor that transcends the medical meaning of the disease and hence becomes a marker
that signifies and stigmatizes an individual in the society. These kinds of meanings are often of
moral nature and hence also affect the individual's identity. The same goes for labels of disability
that further enable an individual. British photographer Jo Spence tried to resist this by focusing
on the process of representation of self, which became the subject of a photograph and by doing
so it diverted attention away from her sick body. Analysis of her photographic work reveals the
dominant meanings surrounding cancer as a disease with strong metaphoric undertones and
exposes the position of oncologic patients as it is because of these meanings.

Key words: photography, representation, metaphor, cancer.
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1 UVOD

V okviru vizualne semiotike lahko fotografijo obravnavamo kot kodiran, konvencionalen znak
(Mitchell 1986, 156), ki nastopa v treh oblikah: kot ikona, simbol in indeks. To so znaki
podobnosti, analogije ali konvencije (Peirce v Mitchell 1986, 56). Vsem je skupen arbitraren in
kulturno specifi¢en pomen, ki se oblikuje v druzbi, v kateri krozi in se s€asoma naturalizira in
ponotranji s strani ¢lanov druzbe. Fotografija kot vizualen znak tako lahko predstavlja odsev
realnosti ali manipulacijo s slednjo. Poleg tega fotografijo obravnavamo kot tekst, ki ga beremo,
za kar je potrebno tudi aktivno sodelovanje gledalca oziroma bralca fotografije. V sodelovanju
med fotografom in gledalcem namrec obstajajo razli¢na razmerja, produkt teh pa so razlicni
odzivi bralcev in razli¢ni pomeni. Pomen bralca se lahko ujema ali pa odklanja od fotografovega
sporocila, sam proces interpretacije pomena pa je odvisen tudi od poznavanja druzbenih
reprezentacij in ideologij. Te krozijo, se ohranjajo in krepijo prav s pomocjo fotografskih podob.
Nadzor nad pomenom fotografske podobe lahko prevzamemo v primeru, ko se posluzimo
fotografskega avtoportretiranja, ki fotografu omogoca konstantno konstruiranje lastne identitete

(Rogoff 2000, 20), za katero velja, da je nedokonc¢an proces.

Izhodisce za drugi del diplomske naloge predstavlja delo Susan Sontag z naslovom Illness as a
Metaphor (1987), v katerem je pisala o vrstah bolezni, ki delujejo kot metafore in nosilke
moralnih pomenov, ki vplivajo na obolelega, na njegovo identiteto in nacin, kako ga vidi in
obravnava druzba. Tako naj bi npr. onkoloski bolniki veljali za porazence, pripisovali so jim tudi
introvertirane karakterje. TakSni pomeni, pripisani bolezni in bolnikom, izhajajo iz druzbenih
reprezentacij, ki pomembno vplivajo na nase razumevanje zdravja, bolezni in bolnika. Dalje, ti
druzbeno pripisani in pogosto nepravicni pomeni obolele stigmatizirajo in oznacujejo, posledica
tega pa je degradacija ze tako razdrobljene identitete obolelega, pride lahko celo do
infantilizacije odraslega ¢loveka in oznake slednjega za nezmoZnega, kar lahko nanj deluje kot
samouresni¢ujoca se napoved, ga pogosto iz€rpa in mu tako odvzame Se zadnje S€epce moci za
boj proti bolezni. Na podlagi tega znanja bom raziskala, kako fotografija bolnega telesa deluje

kot metafora in kako jo lahko beremo kot simbolno reprezentacijo.

Cilj diplomske naloge je, da najprej skozi teorijo prikazem, kako pomembno je razmerje med
fotografom, subjektom fotografiranja in procesom branja fotografske podobe. Izhodisce za temo
moje diplomske naloge predstavlja delo pokojne britanske fotografinje Jo Spence. Zavedala se

je, da lahko fotografija pritegne pozornost na tisto, kar je sicer opti¢no nezavedno in tako vpliva
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na pojem realnosti, zato se je postavila v vlogo fotografskega subjekta in opozarjala na to, kako
fotografske podobe vplivajo na de- in rekonstrukcijo posameznikove (lastne in druZzbene)
identitete. V sklopu svojih fotografskih projektov je skuSala pokazati, kako bolezen skozi
interpretacijo dobi prenesen pomen, ki presega medicinsko definicijo, fotografirano (bolno) telo
pa tedaj postane oznacevalec, ki oznacCuje odnos posameznika do druzbe. Z analizo njenih
fotografij bom pokazala, kako telo funkcionira kot mesto bitke zoper bolezen in medicinske
ustanove in kako funkcionira kot mesto fragmentacije ter de- in rekonstrukcije identitete.
Obenem se bom osredotocila na druzbene reprezentacije in ideologije, na katere je Spencova
zavestno opozorila in skus$ala locirati druzbene poglede na metafori¢no plat njene bolezni in boja

s slednjo.

2 VIZUALNA SEMIOTIKA

Kot je definiral Umberto Eco, se "semiotika (se) ukvarja z vsem, kar bi lahko bilo znak" (Eco v
Chandler 2003, 2), pri ¢emer je znak vselej nekaj, kar stoji namesto ¢esa drugega (Berger 1997).
Semiotika vsako podobo obravnava kot kodiran, konvencionalen znak (Mitchell 1986, 156), ki
nam omogoca, da realnost predstavljamo s pomocjo oznacevalca, ki se razlikuje od oznacenca

(Piaget v Sonesson 1992, 11).

Vizualna semiotika temelji na triadnem modelu znaka, kakrSnega je razvil Charles S. Peirce.
Predstavil je tri kljucne elemente: oznacevalec, oznacenec/ koncept in objekt/ referent. Glede na
odnos med temi tremi elementi je dolocil naslednje vrste znakov: ikona, simbol in indeks. Ti so
znaki podobnosti, analogije, konvencije in znaki zaradi vzro¢ne ali eksistencialne povezave
(Peirce v Mitchell 1986, 56): indeks je definiran kot znak, ki je s svojim objektom povezan
fizi¢no, vzro¢no, ikona kot znak, ki je podoben svojemu objektu (Peirce v Noth 1995, 42—45) in
simbol, ki ima sploSen pomen in oznacuje vrsto stvari in ne le neke specificne (Peirce v Chandler

2003, 38-39).

Po Sonessonu vizualna semiotika preucuje vse, kar predstavlja slikovni znak. Tega je razdelil na
tri tipe: konstrukcijski tip, kamor spadajo kategorije slik, ki se med seboj razlikujejo glede na
nacin, kako sta vtis in vsebina povezana z znakom (npr. fotografija); tip glede na sredstva in cilje
slikovnega znaka, kamor uvrsca slike z dolo¢enimi ucinki na druzbo (npr. karikature, novicarske

fotografije) in tip glede na cirkulacijski kanal: tu je klju¢nega pomena druzbeni kanal, po



katerem slika krozi od posiljatelja do prejemnika (npr. razglednice, plakati, grafiti) (Sonesson

1989b, 5).

2.1 Znadilnosti semioti¢nih znakov

V okviru semiotike je lastnost znakov njihova arbitrarna narava, kar pomeni, da je pomen znaka
dolocen z druzbenimi in kulturnimi konvencijami, zato je pomembno, da posameznik pozna
konvencije kulture, v kateri so bili znaki proizvedeni, saj lahko le tako razume njegov pravi
pomen. Simbole, indekse in ikone tako lahko dekodiramo le v skladu z znanjem, ki smo ga
prejeli tekom socializacije in druzbene interakcije (Peirce v Noth 1995, 42—45), od druzbenega in
kulturnega konteksta produkcije in branja ter interpretiranja znaka pa je vedno odvisna tudi

(ve¢)pomenskost slednjega (Barthes 1977, 385).

John Stuart Mill je v svojem delu z naslovom A System of Logic (1843) opozoril na dve vrsti
pomenov: tistega, ki denotira, tj. o¢itni pomen, in tistega, ki konotira, tj. abstraktni koncept, ki se
skriva za specifi¢no besedo (Barthes v Van Leeuwen 2005, 37). Barthes (v Van Leeuwen 2005,
37) je pojma denotacija in konotacija opredelil tudi na podlagi fotografske podobe: plast
denotacije je definiral kot plast, ki pove, kaj ali kdo je reprezentiran in plast konotacije kot plast,
ki pove, katere ideje in vrednote so izraZene skozi to, kaj in kako je nekaj reprezentirano. Tako
se po Barthesu vizualna denotacija nanasa na konkretne ljudi, kraje in stvari, vizualna konotacija
pa je referenca za abstraktne koncepte. Te koncepte opredeli kot "kulturno deljene pomene" in

kot "kulturno sprejete spodbujevalce idej" (prav tam).

3 FOTOGRAFIJA

3.1 Fotografske podobe

Po mnenju Benjamina (Benjamin v Wells 2003, 13) fotografija pritegne pozornost na tisto, kar je
sicer opticno nezavedno. V tem primeru fotografije nudijo ekspliciten dokaz vedenja, obnaSanja
(ljudi, zivali, rastlin), ki jih sicer ne bi opazili. Ta informacija v sliko v vstopi Sele s fotografijo

(prav tam).

Fotografija kot predmet je v osnovi "slika, podobnost ali kopija, ki jo naredi fotograf" (Clarke

1997, 19). Njen obstoj dolocata kultura in obstoj ¢loveska, odvisna pa je tudi od razli¢nih
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zgodovinskih, kulturnih, druzbenih in tehni¢nih kontekstov, ki vplivajo na pomen slednje kot

podobe in predmeta (Clarke 1997, 19).

Fotografije kot nosilke ve¢ pomenov vplivajo na nase dojemanje realnosti. Kot piSe Sontagova,
so "gledalci in fotografi hitro ugotovili, da so fotografije dejansko pricevanja — ne le o tistem, kar
obstaja, temveC o tistem, kar vidi dani posameznik; da niso le dokument, temve¢ ovrednotenje
sveta. Do sedaj znanemu 'navadnemu' videnju se je tako pridruzilo Se 'fotografsko videnje' kot
nov nacin videnja" (Sontag 1993, 85-86). Drugace reCeno, "ne more$ trditi, da si nekaj zares
videl, dokler tistega nisi fotografiral" (Zola v Sontag 1993, 84). Fotografija je namre¢ zrcalo
sebstva fotografa in obenem njegovo oko, saj vsako fotografijo opredeljuje zgodovinski, estetski
in kulturni okvir referenc kot tudi Se neviden set razmerij in pomenov, ki so povezani s

fotografom in trenutkom, ko je bila fotografija posneta (Clarke 1997, 30).

Fotografija je torej tisto, kar je po fotografovem mnenju vredno videti. Kot pravi Sontagova
(Sontag 1993, 30) "fotografirati pomeni prisoditi pomembnost", medtem ko je po mnenju
fotografske legende, Ansela Adamsa, odli¢na fotografija nujno "celovit izraz tistega, kar cuti§ do
fotografiranega v najglobljem smislu in s tem pristen izraz tvojega obc¢utka o zivljenju kot celoti"

(Sontag 1993, 111).

Marianne Hirsch (Hirsch v Bell 2002, 10) opozarja na narativno in imaginarno mo¢ fotografij, ki
omogocata, da fotografije obstajajo v prostoru, kjer si nasprotujejo dominantne kulturne
mitologije in Zivete realnosti vsakdanjega Zivljenja. V tem primeru fotografske pripovedi
delujejo kot moralne zgodbe: nudijo podobe, h katerim bi morali stremeti, podobe, ki oblikujejo
pozelenja posameznikov, ki zZivijo v druzbenih skupinah (prav tam). Kress in Van Leeuwen pa
pravita, da skuSajo fotografske podobe vzpostaviti imaginaren odnos med reprezentiranim
obcinstvom, ki temelji na obcudovanju upodobljenega objekta ali identifikaciji z njim (Kress in

Van Leeuwen 1996, 121-122).

3.2 Fotografija kot znak realnosti

V prvotnih semioti¢nih teorijah o fotografiji je bila ta obravnavana kot ogledalo realnosti,
kasneje je generacija ikonoklastov skuSala dokazati konvencionalnost vseh znakov, vkljucno s
fotografijo, ki naj bi predstavljala kodificirano verzijo realnosti, kar Peirce smatra kot simbol.

Nenazadnje so fotografijo zaceli obravnavati kot to, za kar jo smatra tudi Philippe Dubois, tj.
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indeks, natan¢neje sled, ki jo za seboj pusti referent (Sonesson 1998a). O indeksi¢nem odnosu
govorimo tedaj, ko se objekt spremeni v referent (prav tam). Po Peircu je fotografija tako
indeksi¢ne kot ikoni¢ne narave: indeksi¢ne zato, ker je znak podobnosti in ikoni¢ne, ker je znak

kavzalnosti (Mitchell 1986, 60).

Ker jo obravnavamo kot znak, je fotografija kulturno doloena na ve¢ ravneh, arbitrarnost
pomena slednje pa podpirata argumenta o fotografovi manipulaciji resni¢nosti in o kulturni in
ontogenetski odlo¢nosti v percepciji fotografije. Ta element arbitrarnosti je torej tisti, ki
fotografu omogoc¢a manipuliranje z realnostjo (Berger v Noth 1995, 461). Na vprasanje, o kaksni
realnosti je govora, obstaja ve¢ odgovorov: z vidika naturalizma je realnost in stopnja slednje
odvisna od tega, kolikSna je stopnja ujemanja med vizualno reprezentacijo objekta in tega, kar
vidimo z golim ocesom, medtem ko znanstveni realizem realnost definira na podlagi tega,
kak$ne so stvari obi¢ajno in kakSne genericno. Tedaj realnost presega to, kar lahko vidimo z
golim ocesom: je Ze res, da je realnost v oceh gledalca, a ¢lovesko oko je kulturno izuceno in
zato 'postavljeno’ v dolo¢en druzbeni kontekst in zgodovino, zato lahko re€emo, da je bil takSen
realizem oblikovan s strani dolocene skupine in podrejen dolo¢enim sodobnim oblikam moci
(Tagg v Bell 2002, 8). To mrezo moci radi razkrivajo druzbeno angazirani fotografi, ki
predvidevajo, da njihovo delo lahko posreduje takSen ali drugacen pomen in lahko razkrije
resnico. Tedaj fotografske podobe delujejo "kot dejanski delci sveta, miniaturne stvarnosti, ki jih
vsakdo lahko izdela ali pridobi" (Sontag 1993, 8) in v tem pogledu je dolo¢ena vrsta realizma
sama po sebi motiviran znak, ki izraza vrednote, prepri¢anja in interese skupine, ki ga uporablja.
Vendar pomen takSne fotografije zvodeni - delno zato, ker je fotografija vedno predmet v
dolo¢enem kontekstu in delno zato, ker so tudi fotografije strukturirane, saj fotografi s tem, ko
izbirajo, kaksno opremo bodo uporabili, kaj bodo vkljucili v kader, kako bodo razvili in natisnili
negative, kako bodo razstavili kon¢ne izdelke, vplivajo na produkcijo, interpretacijo in zanr
fotografij. Tedaj fotografije, ki se zdijo kot nevtralne in transparentne podobe, v resnici temeljijo
na "heterogenem kompleksu kodov" (Burgin v Bell 2002, 8). Predpostavljamo torej, da nam
fotografija kaze stvarnost, kakor je prej nismo videli. In res, ¢e realizem opredelimo kot
"upodabljanje sveta, ustvarjanje podob, ki so podobne svetu in nam posredujejo podatke o njem",
lahko fotografski realizem opredelimo "ne kot tisto, kar resni¢no obstaja, temvec¢ kot tisto, kar
jaz 'resni¢no' zaznavam" (Sontag 1993, 113). Fotografske podobe namre¢ upodabljajo realnosti,
ki 7e obstajajo, vendar jih lahko odstre le fotografska kamera. Ce to povzamem z besedami
Bourdieuja, popularna fotografija nase gleda "kot znak necesa, kar ni" (Bourdieu v Roberts 1998,

200). V tem primeru je vrednost fotografije odvisna od tega, kako oc€iten, berljiv je njen namen,
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estetska vrednost fotografije pa temelji na "ekspresivni primernosti oznacevalca z oznacenim"

(Roberts 1998, 203).

3.3 Referent v fotografiji

Posamicna fotografija se nikoli ne razlikuje od svojega referenta (od tistega, kar prikazuje) ali pa
se od njega vsaj ne razlikuje takoj in za vsakogar. Torej velja, da fotografija vedno "nosi s seboj
svoj referent" (Barthes 1992, 12-13), ki je po Barthesu nujno realna stvar, postavljena pred
objektiv in brez katere ne bi bilo fotografije (Barthes 1992, 119). Za ponazoritev te misli Barthes
opiSe svoje obnaSanje, ko ve, da se je znaSel pred vanj uperjenim objektivom. Tedaj zavzame
doloc¢eno pozo, svojo eksistenco metaforicno preda fotografu in caka, da se bo rodil imago,
podoba, za katero upa, da se bo ujela z njegovim 'pravim' jazom. Hkrati se zaveda, da se 'jaz'
nikoli ne ujema s podobo, ki je tezka, negibljiva, 'jaz' pa lahek, razcepljen in razkropljen (Barthes
1992, 16-17). Fotografija namre¢ ni zgolj podobna fotografiranem, ampak je del, podaljsek
fotografiranega in obenem sredstvo za polastitev fotografiranega in nadzor nad slednjim (Sontag

1993, 144).

Po Lacanu je subjekt vedno ze fotografiran z vidika pogleda; fotografija je ekran oz. mesto, kjer
se subjekt in objekt, sebstvo in Drugi, zmeSata in producirata intersubjektivni pomen (Lacan v
Jones 2002, 957). "Ekran" (prav tam) predstavlja mesto procesa, skozi katerega se simultano
udejanjijo kot objekti in subjekti gledanja. Npr. fotografski portret lahko predstavlja velik ekran,
na katerem in skozi katerega se odvijajo kompleksni procesi identifikacije in projekcije v
konstantno odvijajocem se oblikovanju subjekta, tj. subjektifikacije. Skozi pozo se uteleSeni
subjekt razgali kot maska, kot mesto projekcije in identifikacije. Tako lahko skozi fotografije

reagiramo na lasten izgled, na lastno vizualnost in na identiteto, kot jo vidijo Drugi (prav tam).

3.4 Razbiranje pomena fotografske podobe

Ko pogledamo fotografijo, se posluzimo serije branj, ki so povezane s pri¢akovanji in
predvidevanji, ki se nanasajo na videno podobo. Ne moremo reci, da fotografijo le gledamo, saj
bi to pomenilo le "pasivni akt prepoznavanja" (Clarke 1997, 27). Fotografijo namre¢ beremo - ne
kot podobo, ampak kot tekst (prav tam), takSno branje pa vkljucuje vrsto kontradiktornih,

dvoumnih pomenov in razmerij med podobo in bralcem.
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Ko beremo fotografijo, vstopimo v svet skritih razmerij, pred naSimi o¢mi se odvija iluzorna
mo¢ podobe in kot gledalci pri tem upoStevamo dvoje: prvic, fotografija je izdelek fotografa in
zato vedno refleksija dolocenega pogleda (naj bo to estetski, ideoloski, politi¢ni itd.), zato se
pomen fotografske podobe oblikuje skozi t.i. fotografski diskurz, tj. "jezik kodov z lastno
slovnico in sintakso" (Clarke 1997, 27) ali diskurz, ki po besedah Burgina (prav tam)
"predstavlja mesto kompleksne intertekstualnosti". Drugi¢, fotografija "enkodira meje referenc,
po katerih oblikujemo in razumemo tridimenzionalni svet, torej obstaja znotraj SirSega obsega

referenc" (Clarke 1997, 29).

Barthes pri branju fotografije omenja Se dva elementa: studium, ki predstavlja pasivni odziv na
tisto, kar je spodbudilo fotografovo pozornost in je zmerom kodiran ter punctum, ki spodbudi
kriti¢no branje in ni kodiran. Ce je studium ob&e zanimanje, véasih ganotje, katerega ustvo
prenasa razumski pretvornik moralne in politicne kulture, je punctum fotografije tisto, kar "poisce

in preseneti' gledalca, je tisto nakljucje, ki ga zbode (Barthes 1992, 28-29).

Lazroejeva je razvila model oz. diagram, ki prikazuje, kako komunikacijski procesi delujejo v
svetu fotografiranja, ki je povezan s posameznikovo estetiko, z oblikovanjem in dokumentarnimi
spremenljivkami dvodimenzionalne fotografske podlage. Kompozicija, tj. vizualna koncepcija
znotraj prostora slike, predstavlja povezavo med fotografom in gledalcem in posreduje
komunikacije. Znotraj tega medija fotograf uporablja razne estetske spremenljivke, da bi
vzpostavil ton obcutka fotografije in usmerjal gledalca k planu in prostoru fotografije, sicer bi jo
¢loveski um razbil na elemente, Se preden bi lahko predelal vsebino podobe. Te spremenljivke,
ki so lahko nezavedne, sublimne ali neusmerjene, so zdruzene z razlicnimi oblikovalskimi
pristopi, ki so podzavestni in usmerjeni — usmerjeni zato, ker fotograf, ki jih uporablja, gledalca
nagovarja k temu, da zavestno nekaj stori. Estetske in oblikovalske spremenljivke so torej tiste,
ki oblikujejo kompozicijo, okvir in koncepcijo, vsebina slike pa je tista, ki producira dejanski

ucinek na gledalca (Lazroe 1997, 13).
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Slika 3.1: Razmerje med fotografom in gledalcem/ ob¢instvom

The Photograph

conception = composition

Aesthetics

shape / pattern / texture
form / light / line / space / scale

-l-ected
L a“und‘ .
E’“hhm“.llious percePtiol

who / what / where

Documentary
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Subconge;

. ous

irecteq , Pel"(‘epﬁo'l R
Warnegs) Design

balance / dominance / rhythm

proportion / perspective  J.

Viewer Photographer

Vir: Lazroe (1997, 15).

Na pomen slike vpliva tudi razmerje med fotografom in gledalcem: struktura gledanja je namrec
recipro¢na, saj fotograf in gledalec sodelujeta pri reprodukciji ideologije, ki jo posreduje
fotografija. Ravno tako branje slik vkljucuje dve vrsti participantov: reprezentirane (ljudje, kraji
in stvari na slikah) in interaktivne participante (ljudje, ki komunicirajo drug z drugim preko slik,
producenti in gledalci slik), med njimi pa obstajajo tri vrste razmerij: razmerja med
reprezentiranimi participanti, razmerja med interaktivnimi in reprezentiranimi participanti in
razmerja med interaktivnimi participanti. Interaktivni participanti so resni¢ni ljudje, ki
producirajo in osmisljajo slike v kontekstu druzbenih institucij, ki, do dolo¢ene stopnje in na
razli¢ne nacine, regulirajo, kaj je lahko 'povedano' s slikami in kako bi moralo biti povedano ter,
nenazadnje, kako bi morale biti slike interpretirane. Pogosto sta producent in gledalec slike
loena, med njima ni direktnega in neposrednega stika in sodelovanja. Tako gledalci kot
producenti si lahko le ustvarijo predstavo o tem, kdo je sliko naredil in kdo jo bo gledal. Znanje
producenta in znanje gledalca se razlikuje zgolj v dejstvu, da je producent aktiven, saj je zmozen
tako posiljanja kot sprejemanja sporocil, medtem ko je gledalec pasiven, saj lahko sporocila le
sprejema. Ampak, ker izrazanje in razumevanje druzbenih pomenov slik izhaja iz vizualne
artikulacije druzbenih pomenov v medosebni interakciji, prostorskih pozicij med razlicnimi
druzbenimi akterji v interakciji itd., lahko interaktivnost dimenzije slik pripiSemo tako
producentom kot gledalcem slike. Disjunkcija med kontekstom produkcije in kontekstom
recepcije pa ima Se en pomemben ucinek: povzroca, da so druzbena razmerja reprezentirana in
ne udejanjena (Kress in Van Leeuwen 1996, 119-121).
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Kultura, predvidena realnost fotografa in realnost obCinstva, za katero je fotografija namenjena,
pa se ne morejo locCiti od dejanske vsebine slike in pogosto je odziv gledalcev na subjekt
fotografije skoraj popolnoma dolocen s strani fotografa. Branje in pomen fotografije sta torej
odvisna ze od prvotnega namena, tj. zakaj je bila fotografija sploh posneta. Na tej tocki se lahko
zgodi, da se realnost subjekta in realnost fotografa ne ujemata ali pa subjektova percepcija
realnosti sploh ne odstopa od fotografovega namena, ko je dolocene slike izbiral in izvzel iz
konteksta taiste realnosti. Za oba primera velja, da ne vemo, ¢igavo realnost gledamo, ko

gledamo fotografije (Lazroe 1997, 28-30).

3.5 Reprezentacije

Razmerja med besedami in slikami odsevajo reprezentacije in signifikacije, razmerja, ki jih
gradimo med simboli in svetom, med znaki in njihovimi pomeni. Razlikujemo lahko med
naravno, mimeti¢no sliko, ki zgleda, kot da je ujela, kar reprezentira in umetno, ekspresivno
sliko, ki na videz ne more biti kot tisto, kar reprezentira, saj to lahko izrazimo le z besedami
(Mitchell 1986, 43—44). Podobe in besede so namre¢ del simbolnega procesa, tj. "reprezentiranja

z znaki oz. s sredstvi oznacevalca, razlicnega od oznacenca" (Piaget v Sonesson 2007).

Kaj vidimo, beremo in kako to razumemo, osmisljamo in interpretiramo, je torej odvisno od
reprezentacij. Po Hallu moramo za branje fotografij poznati reprezentacije, ki krozijo v nasi
druzbi, saj je poznavanje le-teh "kljuc¢ni del procesa, v katerem ¢lani iste kulture proizvajajo iste
pomene in si jih izmenjujejo" (Hall 2004, 35). Vloga reprezentacij se kaze v naSem dojemanju
realnosti, saj se pogosto zdi, da ni realnosti zunaj znanih reprezentacij. Te namre¢ povezujejo
stvari, prakse in ideje, koncen rezultat pa je vedno pomen, ki temelji na oznacevalnih praksah,
torej "omejen pomen" (Hall 2004, 48-49), ki krozi v druzbi in je integriran v medosebno
komunikacijo in interakcijo. Poleg tega ima reprezentacija kot proces, ki realnost definira kot
ucinek signifikacije, velik vpliv na bralca, saj ni nikoli nevtralna, ampak regulira in definira
subjekte, ki jih naslavlja in jih pozicionira glede na spol, razred, v aktivna ali pasivna razmerja s
pomenom. Cez &as te fiksne pozicije pridobijo najprej status identitet in nato $e status kategorij.
Torej so oblike diskurza obenem Se oblike definicije, okvir omejitev, nac¢in moci (Wallis 1992,

391-393).
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Oblikovanje pomena je proces interpretiranja, kaj je reprezentirano, sama interpretacija pa je
odvisna od histori¢nega in kulturnega konteksta. Ker fotografija nima fiksnega pomena, vemo,
da interpretacijo in s tem pripisan pomen fiksirajo trenutne ideologije in razmerja moci. Ker so
fotografije brane v razlicnih obdobjih in jih berejo razlicni ljudje, so odvisne od danih pogojev
recepcije, razmerij uporabe in konteksta, od druzbenih oblik itd. (Wallis 1992, 391-393). A Se
najbolj realisti¢na interpretacija lahko simboli¢no ali metafori¢no stoji za nekaj povsem drugega
(Chandler 2003), zato je Clarke (1997) opozoril na dvojno naravo fotografske reprezentacije: na
eni strani je znanstvena narava fotografske reprezentacije, ki sloni na dejstvu, da je fotografija
odvisna od svetlobe, na drugi strani pa je druzbena dimenzija, ki fotografsko reprezentacijo
obravnava kot kulturni fenomen ali orodje, s katerim ¢lovek ujame in nadzoruje svetlobo in ¢as

(Clarke 1997, 11-12).

Same vizualne strukture reprezentacije lahko razdelimo na narativne (Ce predstavljajo odvijajoca
se dejanja in dogodke, procese sprememb itd.) in konceptualne (Ce reprezentirajo participante v
okviru njihovega posplosenega in bolj ali manj stabilnega in neskoncnega bistva v okviru razreda
ali strukture ali pomena) (Clarke 1997, 27). V obeh primerih reprezentacije predstavljajo nekaj
poenostavljenega in stereotipnega, zato so nepravicne do reprezentiranih in obenem zavajajoce
za gledalce, ki jih prevzamejo in s tem podprejo ideje o tem, kaj je naravno in normalno stanje v
druzbi. Reprezentacije Zenskosti, moZzatosti, kaj se smatra kot uspeSen Clovek — vse to so
reprezentacije, ki temeljijo na predstavah, kakrSne nam posreduje medijska kultura; ta nam nudi
materiale, na podlagi katerih ljudje oblikujemo svoje misljenje o ostalih v druzbi, o 'nas' in o

'drugih'.

3.6 Ideologije in razmerja moci

Ce podobo obravnavamo kot kodiran, konvencionalen znak (Mitchell 1986, 156), moramo
upostevati, da je podoba tudi mesto posebne moci, ki jo ali vzdrzujes ali izkoris¢as (Burke in
Lessig v Mitchell 1986, 151). Burke in Lessig podobo obravnavata kot "znak rasnega,
druzbenega ali seksualnega Drugega, kot objekt strahu in zaniCevanja" (prav tam). To
zanicevanje izvira iz zagotovitve, da so podobe zgolj podrejene vrste znakov, strah pa izvira iz
zavedanja, da ti znaki in Drugi, ki verjamejo vanje, sodelujejo v procesu prisvajanja moci in s
tem pridobivanja glasu. Po Burku in Lessigu ni dovolj, da se zanaSamo na naravne zakone, ki

vladajo moci simbolov in podobe ohranjajo na svojem mestu- ti zakoni morajo biti Se nenehno
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okrepljeni s strani generi¢nih navodil, ki vzdrZujejo umetnosti in senzorne in estetske oblike na

svojem mestu (prav tam).

Fotografije so polne konotacij, vsak detajl je viden in je nosilec nekega pomena: vsak detajl in
vsak objekt vidimo posamicno in kot del celote, dokler ne tvorijo ideologije. Po Machereyju je ta
v svojem bistvu kontradiktorna, prepletena s konflikti vseh vrst, ki jih skuSa zakriti. A s tem, ko
jih skuSa zakriti, ti konflikti postanejo le Se bolj opazni (Tagg 2005, 161). Ko govorimo o
ideologiji, govorimo o druzbeni moci. Po Foucaultu to ni nekaj, kar bi si lastila dolocena
druzbena skupina in tako izvajala mo¢ nad drugimi, ampak je locirana na vseh podrocjih
druzbenega sistema in jo lahko najdemo v vseh vidikih sistema znanja. Poleg tega sta mo€ in
resnica medsebojno povezani, saj je vsaka druzba oblikovala lasten rezim resnice, ki doloca
okvire, institucije in diskurze, ki potrjujejo dolocene procedure in nam omogocajo, da resni¢no
oz. pravilno lo¢imo od laznega oz. napacnega. Njenemu dosegu ne moremo ubezati, saj je
'zapisana' v druzbeno telo, telo pa je obenem objektivizirano kot vir znanja. In prav fotografija
nam omogoca raziskovanje tega telesa in s tem raziskovanje druzbene moci (Foucault v Wells

2004, 105).

"Fotografske podobe so predstavljene kot konstrukti in gledalec je prisiljen v branje tega sistema
znakov in tako postane aktivno vpleten v proces oblikovanja pomena. Ta pristop je nasproten

pojmu fotografije kot prozornemu oknu v svet" (Kelly v Wells 2004, 106-107).

3.7 Razmerje med umetnostjo in fotografijo

““Photography is not Art.

It is not even an art.

Art is the expression of the conception of an idea.
Photography is the plastic verification of a fact.”’
(De Zayas v Trachtenberg 1980, 125)

Razlika med Umetnostjo in Fotografijo je klju¢na razlika, ki obstaja med Idejo in Naravo.

.....

spodbudila custva. Razlika med fotografijo in umetnisko fotografijo je, da pri fotografiji
posameznik uporablja kamero z namenom, da vdre v objektivno realnost dejstev, da pridobi

resnico, ki jo skusa reprezentirati kot tako, ne da bi jo pri tem pripenjal kakrSnimkoli sistemom
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emocionalne reprezentacije. Fotografija je nacin, kako posameznik, ki se ne zaveda kon¢nega
rezultata niti cilja svojega fotografskega dela, pristopi k naravi z namenom, da pridobi 'dokaz
realnosti', medtem ko pri umetniski fotografiji posameznik izkorisca objektivnost oblike, da bi
izrazil doloc¢eno idejo in spodbudil neko Custvo. V prvem primeru gre za proces 'kazanja s
prstom', v drugem primeru pa za nacin izrazanja. V prvem primeru skuSa fotograf predstaviti
nekaj, kar je zunaj njega, kar se odvija eksterno, v drugem primeru pa to, kar se odvija v njem
samem. V prvem primeru je govora o svobodnem, neosebnem raziskovanju, v drugem primeru
pa o sistemati¢ni in osebni reprezentaciji. Cilj fotografije je uzitek, cilj umetniske fotografije pa
znanje. Tako nam umetnost predstavi nekaj, kar lahko imenujemo emocionalna ali intelektualna
resnica, fotografija pa nam posreduje materialno resnico. Ce nas umetnost uéi &utiti Eustva v
prisotnosti dela, ki predstavlja Custva, kakr$na je obcutil umetnik, nas fotografija uci realizacije

in ob¢utenja lastnih Custev (De Zayas v Trachtenberg 1980, 125-131).

Ko govorimo o razmerju Fotografija: Umetnost, govorimo o zanimivem paradoksu, tj. da bolj
kot je delo ustvarjalno, lazje se intenzivno potopimo v umetnikovo izkuSnjo videnega, a takoj, ko
je podoba predstavljena kot umetnisko delo, vpliva na to, kako jo ljudje gledajo. Tedaj namre¢
na njihovo interpretacijo vpliva vrsta naucenih predpostavk o umetnosti, ki se ne skladajo vec s
svetom, kakrSen je. Ker so v neskladju s sedanjostjo, zameglijo preteklost, namesto da bi jo

pojasnjevale (Berger 2008, 24-25).

3.8 Fotografski avtoportret in konstrukcija identitete

"Images are the sites of identity-constitution."

(Rogoff 2000, 149)

Fotografski avtoportret omogoca umetniske upodobitve notranjih ¢ustev in produciranja podob,
ki razkrivajo notranji karakter subjekta in pogosto se zgodi, da te upodobitve prikazejo vec kot le
vSecno podobo (Kelly v Wells 2003, 411). Znacilnost avtoportreta je, da se fotograf kot subjekt
na fotografiji predstavi pred gledalcem in ko fotoaparat zmrzne telo kot reprezentacijo, se porodi
vprasanje, kako je ustvarjen subjekt, kako njegova subjektivnost in kako je povezan z in skozi
reprezentacijo. Motiv za takSno avtobiografsko fotografiranje naj bi bil prav nadzor nad lastno
reprezentacijo (Peters 2001) oz. samo-determinacija sebstva/ jaza, ki je lahko fragmentiran,
razmernostni ali situiran, zato je pomembno, da identiteto in reprezentacijo le-te raziskujemo v

povezavi z doloCenimi, pogosto nedefiniranimi histori¢nimi, kulturnimi in druzbenimi konteksti.
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Lutharjeva v knjigi Cooltura: Uvod v kulturne Studije (2002) identitete definira kot "poloZaje, ki
jih zavzemamo in s katerimi se identificiramo. Za pojem identitete je znacilna relacionalnost —
identitete izrazajo lasten polozaj glede na drugacne polozaje. Identitete (individualne ali
skupinske) so vedno konstruirane glede na Drugega", se konstantno razvijajo in "so zgolj tocke
zacCasne povezanosti s subjektivnimi polozaji, ki jih diskurzivne prakse konstituirajo za nas"
(Luthar 2002, 348), zato tudi naSa samopodoba pogosto odklanja od druzbene identitete, ki

sestoji iz oznacevalcev, ki so nam bili pripisani.

Identitete so skonstruirane v razli¢nih diskurzih skozi razli¢ne jezike — vizualne in lingvisti¢ne.
Sidonie in Watson argumentirata, da je identiteta vedno nedokon¢an proces, ki se konstituira
znotraj reprezentacije in skozi diskurze, ki obkrozajo osebo; posameznik bo razumel, katere
identitete naj bi prevzel Sele tedaj, ko bo doumel, kaksna so pri¢akovanja druzbe in kdo je on v

razmerju do teh identitet (Sidonie in Watson 2002).

Identiteta se torej oblikuje v odnosu z drugimi identitetami, kar lahko povezem s semioti¢no
teorijo in Saussurjem, ki je trdil, da se pomen in s tem smisel znaka oblikujeta vedno in zgolj v
odnosu enega znaka do drugih v sistemu (Saussure v Chandler 2003, 23-24). S pomocjo
fotografij torej lahko re-kreiramo naSo bit, omogoc¢ajo nam, da izrazimo naSe trenutno notranje
stanje, pri tem pa konstantno iS¢emo oznacevalce, ki bi nam pomagali oblikovati in osmisliti
naso samopodobo in obcutek identitete, ki se konstantno konstituira tudi skozi podobe (Rogoff

2000, 149).

4 PODOBA BOLEZNI

4.1 Pripisovanje pomena bolezni

" If only Photography could give me a neutral, anatomic body, a body which signifies nothing!"
(Barthes 1981, 12)

Ob prvem pogledu na kulturne reprezentacije zdravja in bolezni opazimo ogromno razli¢nih

pogledov: razlicnim stanjem bolezni so pripisane razlicne moralne vrednote, paciente sodijo na

podlagi njihove bolezni in, nenazadnje, preko bolezni definirajo njihov karakter.
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Ze Grki za &asa antike so bolezen obravnavali kot nadnaravno kazen, kot obsedenost z demoni in
jo obravnavali kot zgolj rezultat naravnih vzrokov (Sontag 1987, 47). Bila je nekaj, kar si je (ali
ni) nekdo zasluzil, naj bo to po lastni krivdi, zaradi skupinske odklonskosti ali zaradi zlo¢ina, ki
so ga zakrivili njegovi predniki. S kr§€anstvom se je razvila ideja, da je bolezen primerna in
pravi¢na kazen za gre$nika, v 19. stoletju pa je idejo, da bolezen ustreza posameznikovemu
karakterju in je kazen, ki ustreza greSniku, zamenjala ideja, da bolezen sama po sebi izraza nek
karakter. Po Bichatu (Bichat v Sontag 1987, 48) je bolezen tista, ki govori skozi zlo, je jezik za
dramatizacijo mentalnega in je oblika samoizrazanja. Bolezni kot taki se lahko upre le mo¢ volje.
Ta ideja je povezana z mnenjem, da (introvertiran) karakter povzroci bolezen, ker se ni izrazal. V
tem primeru bolezen presega hipotezi, da lahko, prvi¢, vsako obliko druzbene deviacije
obravnavamo kot bolezen in, drugi¢, da lahko vsako bolezen obravnavamo psiholosko. Ti
hipotezi sta namre¢ komplementarni: prva nas resi krivde, druga nam jo povrne. Psiholoske
teorije bolezni namre¢ predstavljajo vir krivde, ki se pripiSe bolniku, saj se bolniki, ko izvejo za

svojo bolezen, nemudoma pocutijo, kot da je bolezen nekaj, kar so si zasluzili (Sontag 1987, 60).

Po Gilmanu je pomen bolezni podan tudi skozi nacin, kako je ta reprezentirana v kulturi, kar je
pomembno predvsem, ko je govora o oblikovanju suverenega sebstva. Tedaj "obcutek nasega
sebstva postane nelo¢ljivo povezan s podobo pacienta in s tem povezanega spremenljivega

pomena" (Gilman 1988, 7).

Bolezen lahko zensko (avtomati¢no) naredi manjvredno, podrejeno in iz objekta pozelenja hitro
postane podrejen objekt. Torej je zdravje lahko objektivizirano, Se posebej ko je govora o
zdravju zenske iz niZjega razreda ali Zenske, ki se upre 'svoji dolznosti' (English in Ehrenreich v
Dhruvarajan 1990, 15). Stevilne Zenske umetnice so prav skozi bolezni razkrivale naravo
posameznikovega karakterja. Za bolezni, ki prizadenejo Zenske, so pogosto krivile druzbo, ne
posameznika oz. pacienta (Dhruvarajan 1990, 15). Po mnenju feministk naj bi zenske prav s tem,
ko diskutirajo o svojem zdravju, prevzele nadzor nad slednjim in zato pozivajo ostale Zenske, naj
se uprejo polozaju objekta (moskega) znanstvenega preiskovanja in raje postanejo subjekti,
odgovorni za lastna telesa in zdravje; namre¢, mehanski pogled na telo s strani medicinskih
institucij slednjega zreducira v objekt, v nekaj, kar je lo¢eno od posameznikovega sebstva. Tako
so v okviru medicinskih institucij zenske pogosto zreducirane na zgolj reproduktivne stroje, tak

odnos pa izhaja iz samega ustroja znanstvene medicine (Berliner v Dhruvarajan 1990, 10).
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Poleg tega zdravstveni sistem predstavlja mikrokozmus druzbe, zato so tudi zanj znacilni
patriarhija, kapitalizem in seksizem. Tak zdravstveni sistem prakticira medicino v znamenju
avtoritarne, hierarhi¢ne, neosebne in oddaljene organizacije ter hladnih in alienacijskih odnosov
do pacienta. Struktura razmerij moci je tu, tako kot v druzbi, vertikalna: na vrhu je (moski)
zdravnik, sledi (zenska) medicinska sestra kot poslusna in spostljiva pomocnica in pacient kot

pasivna kreatura ali nemoc¢ni dojencek na dnu (Dhruvarajan 1990, 9-10).

4.2 Nezmoznost kot praksa oznadevanja

Oznaka nezmozZnosti v medicinskem smislu deluje kot oznacevalec. UCinki pripisovanja
nezmoznosti ¢loveku porajajo stereotipiziranje, nadlegovanje, paternalizem, sovrastvo... Ko
nekoga ozna¢imo za invalidnega, nezmoznega, mu odvzamemo moznost samostojnega izrazanja
in predstavljanja. Oznaka invalidnosti ljudi postavlja v lo¢eno druzbeno kategorijo. Razlika med
oznako bel, ¢rn ali Zenska, moski in invalid pa je, da za razliko od prvih §tirih oznaka 'invalid'
zajema heterogeno druzbeno skupino: sem spadajo invalidi na invalidskih vozickih, ljudje s
kroni¢nimi bolec¢inami, psihi¢ni bolniki, ljudje z omejenimi gibalnimi sposobnostmi, ljudje s
cerebralno paralizo, ljudje s cisti¢no fibrozo, preziveli in oboleli z rakom itd. Ceprav se vsak od
teh medicinskih opisov razlikuje od drugega, vsi spadajo v kategorijo invalidov, torej

"invalidnost ni univerzalna kategorija, ampak strateSko ime, ki oznacuje 'raznolike razlike

(Wilson in Lewiecki-Wilson v Kuppers 2004, 7).

Telo torej deluje tudi kot oznacevalec razlicnosti, drugacnosti invalidnih ljudi. Pomanjkanje
podob invalidnih oz. tako ali drugace prikrajSanih ljudi zato kaze na njihov utiSan, nemocen

polozaj, saj se s tem, ko invalidnost ponotranjijo, izlo¢ijo iz druzbe (Hevey 1992, 119).

4.3 Fotografiranje bolnega telesa

Od poznih 80ih let dalje se je pojavljalo nenavadno veliko fotografskih projektov in kriti¢nih
tekstov, ki so se v prvi vrsti osredotocali na ¢lovesko telo kot subjekt. Fotografi, kot so Jo
Spence, Hannah Wilke, Cindy Sherman, Mona Hatoum itd. so s pomocjo fotografije raziskovali,
kako je telo reprezentirano in kaksSna vrsta teles bi morala biti reprezentirana. Osredotocali so se
na pojave specifi¢nih fotografskih nac¢inov gledanja na telo in vloge fotografije pri oblikovanju
pozelenja po telesu. S tem interesom naj bi bila po eni strani povezana druzbena kriza, povezana

z epidemijo virusa AIDS (Pultz in Foster v Wells 2004, 161), po drugi strani pa so interes za telo
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v fotografski praksi povezovali s pojavom novih kriti¢nih teorij in t.i. "politik telesa" (prav tam).
Fascinacija nad telesom je bila povezana tudi z napredkom v znanosti in medicini ter z novimi,

Se hitrej$imi nacini reprodukcije in distribucije fotografskih podob (Ewing v Wells 2004, 163).

Chris Townsend v zvezi s tem omenja dve krizi: prva je kriza telesa in druzbenega obupa, druga
kriza pa je povezana z gledanjem in "s kulturno uporabo fotografije in razpadanjem mitov o
mediju, kar vodi v konfliktne poglede na to, kako bi morala fotografija reprezentirati ¢lovesko
telo" (Townsend v Wells 2004, 163). Antropologinja Carole S. Vance mu je ugovarjala, ¢e$ da
so ideje o telesih in ideje o uporabi in pomenih fotografije globoko povezani, povezani sta tudi
kriza gledanja in kriza telesa. Pravi, da so fotografije cloveskega telesa ujete v druzbene bitke in
da imajo razlicni pogledi na pomene in uporabo fotografije tudi politicne korenine. Te sicer
obstajajo ze od zacetkov fotografije, v poznem 20. in v zacetku 21. stol., ko so se pojavile spolne
politike, pa so postale Se posebej oCitne. Tedaj je z globalizacijo in diverzifikacijo medijev ter
targetiranjem na dolocene ciljne skupine bolj ociten postal tudi obseg fotografske reprezentacije

Cloveskega telesa (Wells 2004, 163).

Da se fokus od telesa lahko prenese na izmenjavo druzbenih in bioloskih pomenov, je potrebna
"performativnost", torej "namerno uprizarjanje ali poziranje na fotografijah, ki razkriva telo, ki
temelji na druzbenih dogovorih o danih pomenih, ki so se utrdili s pomocjo biomoci" (Foucault v
Kuppers 2004, 5). Biomoc¢ sestoji iz dveh medsebojno povezanih sistemov, ki se osredotocata na
zbiranje znanja: prvega predstavljajo nadzorne znanstvene discipline, ki kreirajo podatke o
normalnih telesih, drug sistem pa predstavljajo posamezniki, ki nadzorujejo sami sebe, da v
druzbi obveljajo za normalne. Oba mehanizma zastopata uteleSeno in znanstveno vizijo tega, kaj
pomeni biti ¢lan dolofene zgodovinske druzbe, posledica delovanja slednjih pa je "druzba

normalizacije" (Foucault v Kuppers 2004, 5-6).

4.4 Metafora

Metafora je figura, ki vzpostavlja delno podobnost na to¢ki med prisotnim znakom in odsotnim
nasprotjem (Van Leeuwen 2005, 30). Po Aristotelu metafora pomeni "nov izraz" (prav tam)
bistvo metafore pa predstavlja ideja prenosa ali prenasanja necesa iz enega mesta na drugega z
obzirom, da imata oba prostora ze v osnovi skupno podobnost. Kante metaforo opredeli kot
"upor proti ¢lovekovi navadi, da stvari v svetu klasificira zgolj na podlagi dejstva, da se zdijo

taksne, kakrsne so" (Kante 1996, 4).
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Koncept metafore je multimodalni, saj se lahko prenese na vec oblik (v jezik, slike, fotografije,
oglase itd.) in s tem, ko omogocajo slikovito opisovanje podob in sveta, metafore omogocajo
tudi ustvarjanje novega sveta (Van Leeuwen 2005, 31). A ker so danes ze tako pogoste, jih
skorajda ne opazimo vec, saj so Stevilne med njimi Ze postale del nasega besedis¢a in nacina
misSljenja. Le nove metafore imajo zmoznost definiranja realnosti, saj predstavljajo "retoricni
proces, v katerem diskurz razkrije mo¢, ki jo imajo dolocene fikcije pri reformiranju realnosti"
(Ricoeur v Leiss in drugi 1997, 289). Tako lahko nove metafore, tiste, ki presegajo ustaljene
pomene, osvetlijo in predstavijo nove vidike in nacine gledanja in tako omogocijo, da opazimo
nove stvari, naredimo nove povezave in izvedemo nova dejanja. Slaba stran tega je, da bodo pre;j

izpostavljeni pomeni sedaj prezrti (Van Leeuwen 2005, 32).

Razumevanje metafor in s tem povezani nove koncepti in ideje temeljijo na naSih preteklih,
fizi¢no ali kulturno posredovanih izkusSnjah, ki so tako predpogoj za razumevanje novih metafor:
"Nobena metafora ne more biti razumljena ali vsaj primerno predstavljena neodvisno od njene
izkustvene osnove" (Lakoff in Johnson v Van Leeuwen 2005, 33). Metafore torej lahko
oblikujejo nase (druzbene) realnosti in obenem spodbujajo nadaljnja dejanja, odzive, ki se

morajo ujemati z Ze naturalizirano metaforo (Lakoff in Johnson 2003, 156).

4.5 Rak in pripisani pomeni

V poznem 19. in zgodnjem 20. stol. je rak tako v Evropi kot v Zdruzenih drzavah Amerike veljal
za nalezljivo bolezen in kazen za grozno pocetje. Pripisovali so ga Sibkemu karakterju, oboleli za
rakom pa so osramotili sebe in svojo druzino, saj naj bi bili za svojo bolezen krivi sami
(Harpham in Hoel v Kozikowski 2005, 1). Sontagova pise, da ljudje o tej bolezni pogosto
govorijo simboli¢no, preko metafor, s tem pa se prikrajSajo iskrenega nacina soocCanja z
realnostjo situacije, v kateri so se zna$li; posledi¢no je bolezen podvrzena napacnemu
razumevanju in, kot v primeru raka, neozdravljiva, pacient pa je oznafen kot nemoralen
(Kozikowski 2005, 2). Stigma raka pa ne obstaja le v druzbi, ampak tudi v medicinskem sistemu.
Kozikowskijeva v svojem ¢lanku o raku in z njim povezano stigmi na Ceskoslovaski v asu
socializma, ¢asu, ko je bila kakrSna koli bolezen smatrana za druzbeni problem, druzba pa je po
socialisti¢nih idealih veljala za zdravo (Kozikowski 2005, 1), piSe, da so zdravniki le redko
uporabljali izraz 'rak' ali 'rak na dojkah'. Pogosteje so uporabili katerega od Stevilnih drugih
izrazov, npr. "tumor, karcinom, cista, maligni tumor, bula" itd. (Kozikowski 2005, 2). Tudi

oboleli so raje uporabljali izraze, kot so "moj problem, tista stvar, tumor..." (prav tam).
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Zanimiva je tudi vrsta uporabljenih metafor v zvezi z rakom in zdravljenjem te bolezni.
Ameri¢an Baron Lerner (Lerner v Kozikowski 2005, 6), ki je raziskoval kulturno zgodovino raka
v Ameriki, je ugotovil, da Americ¢ani proti raku ze od 50ih let prejSnjega stoletja bijejo tako
znanstveno kot metaforicno vojno. V ameriski "kulturi raka" (Kozikowski 2005, 6) se tako
pacienti kot aktivisti pri opisovanju zdravljenja in spopadanja z rakom naslanjajo na metaforiko,
ki izvira iz vojnega besedi$¢a. To je v prvi vrsti povezano prav z nainom zdravljenja rakavih

obolen;.

"The treatment is worse than the disease."

(Sontag 1987, 68)

Ceprav je rak v notranjosti bolnika, ki ga razjeda, to $e ne pomeni, da bo bolnik deleZen oskrbe
in nege. Prav nasprotno: zdravljenje je pogosto prav brutalno, saj, ker je pacientovo telo pod
napadom rakavih celic, je odgovor na to proti-napad, zato vec¢ina metaforike v opisovanju raka in
zdravljenja slednjega izhaja iz vojaSkega besedisca, npr. "rakave celice se kolonizirajo po telesu,
vzpostavljajo baze, se $irijo", omenjajo se "invazije tumorskih celic" itd. (Sontag 1987, 69).
Vojaski pridih imajo tudi zdravstveni posegi: radioterapija je polna metafor letalskega bojevanja
(paciente bombardirajo s toksi¢nimi zarki), kemoterapija pa spominja na kemicno vojno in
uporabo strupov, saj sta namen in cilj zdravljenja ubiti rakaste celice pa ¢eprav na racun tega

trpijo zdrave celice (prav tam).

Vidimo, da bolezen, kakor hitro ji pripiSemo pomen, postane metafora, saj Ze samo ime bolezni
zbuja asociacije gnusa in zgrazanja. Z rakom, ki je bil obravnavan kot barbar od znotraj, so Ze od
nekdaj povezovali vse, kar je bilo nepopustljivo, neizprosno, grozece (Sontag 1987, 65-66),
obolele za rakom pa so prikazovali kot poniZzane in nesposobne samostojnega zivljenja (Sontag

1987, 21).

Foucault je zapisal, da je s prihodom sodobne medicine zdravje kot manifestacija krepostnega
zivljenja zamenjalo prejSnje pojmovanje zdravja kot odresitve (Foucault 1975, 198) in ¢e dobro
zdravje pomeni nagrado za krepostno Zivljenje, predpostavljamo, da je bolezen odraz moralnih
pomanjkljivosti — v tem primeru je resna bolezen interpretirana kot v osnovi moralni dogodek
(Good v Hunt 1998, 299), ki radikalno spremeni tok zivljenja in porodi ogromno vprasSanj,
odgovori na slednja pa so pogosto vzorc¢no-posledi¢ne narave, npr.: "Raka sem dobila, ker ...sem

varala..." itd.

22



Zanimivo je tudi, komu ali ¢emu pripisujemo raka — zdravi ljudje ga pripisujemo celotnemu
¢loveku oz. njegovemu telesu in reCemo: "On ima raka", medtem ko oboleli za rakom slednjega
izpostavijo, 'pripnejo' na doloCen organ in lo¢ijo od ostalega telesa: "Imam raka na pljuc¢ih", ali,
kot je dejal Ronald Reagan, ko so ga vprasali o pocutju po operaciji z rakom obolelega organa:
"Nisem imel raka. V sebi sem imel nekaj, kar je imelo raka in to je zdaj odstranjeno" (Sontag v
Weiss 1997, 461). Raka od ostalega telesa lo¢ijo z namenom zanikanja, upanja na ozdravitev
itd., to, kar pocno ne-pacienti (ki oznacujejo celotno telo kot rakavo) pa je posledica
dolgotrajnega in v kulturo zasidranega strahu in stigme. Govora je o "cancerophobii”, tj. strah
pred rakom, ki se kaze z oddaljevanjem od Drugega, naj bo to z oddaljevanjem od tumorja ali od

osebe s tumorjem (Weiss 1997, 461).

Z rakom je povezana tudi druzbena stigma. Stigma se je najprej nanaSala na "znake, ki javno
sramotijo doloceno osebo" (Kleinman v Kozikowski 2005, 13), ¢ez Cas, ko se je povezala Se s
simptomi bolezni, je stigma pomenila tudi "deformacijo, nepopolnost ali grdost" (prav tam).
Goffman v svojem eseju o stigmi in ucinku slednje na identiteto piSe, da se je zgodnja uporaba
tega izraza pri Grkih nanasala na telesne znake, ki significirajo posameznika, ki je "poSkodovana
oseba, ritualno onesnazena, nekdo, ki se ga je potrebno izogibati, Se posebej na javnih krajih"
(Goffman v Kozikowski 2005, 14). V knjigi The Illness Narratives (1988) Arthur Kleinman piSe,
kako sta stigma in sramota povezani z rakom: "[...] stigma se lahko pri¢ne z druzbenim odzivom
na stanje: torej, osebe, ki je tako oznacCena, se izogibajo, odklanjajo, jo zasmehujejo, okolica jo
ponizuje [...] SCasoma stigmatizirana oseba pricakuje takSne odzive, jih predvidi, Se preden se
odvijejo, ¢eprav se morda sploh ne bi odvile. Na tej stopnji je oseba Ze ponotranjila to stigmo in
razvila globok obcutek sramote in okvarjene identitete" (Kleinman v Kozikowski 2005, 13). To
dogajanje lahko opisemo tudi z omenjeno metaforo raka kot karcinogene enote, ki se aktivira z

reakcijo druzbe, prodre v psiho posameznika in na koncu unic¢i njegovo identiteto (prav tam).
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S ANALIZA FOTOGRAFSKEGA DELA JO SPENCE

Fotografske konvencije in prakse producirajo dolocene podobe Zensk, ki se, ¢e dolgo krozijo v
druzbi, naturalizirajo in ¢e se kot gledalci sprva Se zavedamo, da so nekatere od teh podob
zgreSene, se ti dvomi kmalu porazgubijo in misliti zatnemo, da bi stvari morda tako morale
zgledati — tedaj fotografske reprezentacije delujejo kot standard, za katerega sicer vemo, da je
napacen, celo zgreSen, obenem pa se bojimo, ker ne vemo, ¢e se tega zavedajo tudi ostali. Tako
na primer, za fotografije telesa velja, da vkljucujejo Se politike moci in reprezentacij, ki se jih
morda sploh ne zavedamo, saj smo jih ze ponotranjili, obenem pa nam reprezentacije sluzijo kot
merilo, po katerem se zgledujemo in ga skuSamo doseci. Napacni fotografski reprezentaciji se
lahko izognemo tako, da kamero prilagodimo zelenemu subjektu (npr. Zenskam) in tako prej

nevidne ali neprikazane plati vsakdanjega zivljenja naredimo vidne (Stanley 1992, 29-30).

S procesi reprezentacije kot subjekti fotografije se je ukvarjala pokojna britanska fotografinja Jo
Spence. Ko so ji v zacetku leta 1982 postavili diagnozo raka na dojkah, je tekom zdravljenja
oblikovala fotografske zgodbe, v katerih je pripovedovala o izku$njah z boleznijo, medicino in
alternativnimi zdravilnimi praksami, raziskovala je razmerja moci med slednjimi in druzbene
reprezentacije raka in obolelih za rakom (Kuhn v Bell 2002, 11). Da bi se sooCila z
reprezentacijo sebe kot obolele z rakom, se je Jo Spence postavila v objekt dokumentiranja in
tako obcutila, kaj pomeni biti neviden v vsakdanji zavesti, saj je hitro opazila, da je za sodobno
druzbo znacilno pomanjkanje nepatoloskih podob bolezni znotraj druzbe — fotografske
reprezentacije ucinkov zdravljenja bolezni so bile skoraj neobstojece, subjekt, ki se je znasel v
vlogi nemocne, trpece Zrtve pa je bil pogosto podvrZen institucionalnemu pogledu. Spencova se
je polozaju infantila, v katerega je bila postavljena v bolnisnici, skuSala upreti s pomocjo
fotografije, rezultat Cesar predstavlja projekt z naslovom A Picture of Health (1982-1991).
Skusala je pokazati to, kar je vizualno skrito, neznano ali pa se ljudje to preprosto bojijo videti,
tj. bitka za zdravje in istoCasno Se kriza uma in telesa. Hotela je narediti fotografije bolecine, kot
jo je sama izkusila, zato se je postavila v vlogo subjekta fotografije in prevzela nadzor nad lastno
reprezentacijo, za katero je dejala, da je lahko le "trenutek, zamrznjen v nelinearni kontinuiteti"
(Roberts 1998, 206). Ob gledanju njenih fotografij se torej lahko postavimo v polozaj pacienta,
ki se spopada z nepoSteno dinamiko moci v razmerju doktor - pacient in spoznamo vlogo
medicinskih institucij pri infantilizaciji pacientov (Martin in Spence v Kramarae in Spender

2000). Njeno telo je postalo znak za mesto bitke, ki ga je napadlo ve¢ napadalcev: glavni je bil
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rak na dojkah, sledile so medicinske ustanove in medicinsko osebje. Telo Jo Spence je bilo

platno, kamor sta svoje sledi in pomene vpisovali kultura in druzba.

5.1 Fotografija 1: Mammogram

Fotografija z naslovom Mammogram (Spence 1988, 153) je zgovoren prikaz polozaja obolelega

za rakom.

Slika 5.1: Mammogram

Vir: Spence (1988, 153).

Fotografija je bila posneta v barvnem formatu. V srediscu fotografije je bocna podoba osebe,
razgaljene do pasu. Ker vidim desno dojko, ki je oznacevalec za zenski bioloski spol, lahko
utemeljeno sklepam, da je portretiranka zenskega spola. Njeni lasje so zredCeni, kratko postrizeni
in skustrani. Mimika obraza je resna, skoraj brezizrazna. VecCino desnega dela fotografije
zavzema ogromna, siva mehanska naprava. Ker vidim, da stiska desno dojko portretiranke,
predpostavljam, da je naprava oznaCevalec za mamogram, medicinsko napravo, namenjeno
rentgenskemu pregledu dojk. Zenska na fotografiji stoji ob napravi in se je oklepa z desno roko.
Aparat je veliko vecji in mogocnejsi od njenega telesa. Pogled portretiranke je usmerjen stran od
naprave. Nahaja se v prazni, monotono obarvani sobi in ker se tu nahaja §e¢ mamogram, sklepam,
da gre za bolnisko sobo. V ozadju vidim del necesa, kar bi lahko bil oznacevalec za stol in del
blaga, ki bi lahko bil oznacevalec za bolnisko srajco. Ker je portretiranka gola, lahko sklepamo,

da gre za njeno bolnisko srajco. Vsi ti elementi tvorijo oCiten, denotativni pomen fotografije.
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Gre za portretno fotografijo, oseba na sliki pa je fotografirana od blizu. Ta bliZina in razgaljeno

telo skupaj ustvarjata obcutek intimnosti in posega v portretiran¢evo zasebnost.

Na konotativni, torej abstraktni ravni, lahko mamogram obravnavamo kot simbol medicinskih
institucij. Ker se dviguje nad ukles¢enim telesom portretiranke, bi ta polozaj lahko simboli¢no
predstavljal njen podrejen polozaj v okviru medicinskih institucij. Dojka je podvrzena
medicinskemu pregledu, ki ga izvajajo v primeru obolelosti za rakom na dojkah oz. ob sumu na
to bolezen, zato na podlagi tega predpostavljam, da ima portretiranka raka na dojkah ali pa za
takSno diagnozo obstaja utemeljen sum. Dalje, opazam, da je tkivo desne dojke, ki jo stiska
mamogram, moc¢no loceno od telesa, kar bi lahko simboliziralo dojko kot objekt, podvrzen
medicinski raziskavi in objekt, lo¢en od ¢loveskega telesa. Dojka predstavlja tudi punctum te
fotografije, saj je tista tocka, ki pritegne nas pogled in v nas vzbudi primarna custva. Osebno se
mi porajajo obc¢utki neugodja in skomin ob zamisljanju, kako se pocuti portretiranka in kakSne
bolecine (psihi¢ne in fizine) je prestajala v trenutku, ko je bila fotografija posneta. Dalje, njena
rahlo privzdignjena glava, resen izraz na obrazu in pogled, usmerjen naravnost in rahlo navzgor,
delujejo kot znaki poguma in moci, zato portretiranka gledalcu daje obc¢utek, da se pogumno
spoprijema z medicinsko napravo in boleznijo. Ta obcutek je v nasprotju s sporocili, ki jih
oddaja njena drza: bo¢ni poloZaj razkriva, kako nemoc¢no se oklepa mehanske naprave in kako
podrejena je v razmerju z mogoc¢no napravo. Ranljivost, podrejenost in izgubo nadzora konotira
tudi golota, ki nekako simbolizira predajo telesa pod kontrolo medicine in s tem izgubo nadzora
nad lastnim telesom in pojavnostjo. Ve¢ pomenov lahko izlus¢im tudi iz prostora, v katerem se
nahaja portretiranka: vidim jo v majhni, turobno sivo obarvani sobi. Je sama, ob njej ni nikogar,
ki bi ji nudil podporo, nikogar ni, ki bi jo vodil skozi fizicno in psihi¢no bole¢ postopek. Gola in
uklescena pod aparatom se je kot pacientka znasla pod nevidno oblastjo medicinske institucije,
aparat pa stoji kot oznaCevalec za zatiralca in mucitelja telesa, natancneje dojke. Stisnjena dojka
tako predstavlja znak z ve¢ pomeni: je oznacevalec bioloSkega zenskega spola, je indeks za
mesto na ¢loveskem telesu, ki je obolelo, je simbol za bolezen in je objekt, locen od Cloveskega
telesa. Nenazadnje je tudi simbolni oznacevalec, ki predstavlja razlog, zakaj se je znasla v tej

sobi in razlog za bitko, v katero se je morala spustiti, e ga zeli premagati.
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K pomenu fotografije prispeva tudi spremno besedilo' pod sliko, ki razloZi, zakaj in kako je bila
ta fotografija posneta. V zadnjem stavku je Spencova zapisala: "Med mamogramom sem
radiografinjo prepricala, naj me fotografira. To je storila zelo nerada [...] " (Spence 1988, 153)
[prevod A. R.], s ¢imer potrdi moje sklepanje o polozaju portretiranke kot pacientke, ki se je
zna$la podrejena pod nadzorom medicinskega osebja. S tem se krepijo tudi razmerja moci,
kakr$na veljajo v druzbi in v bolni$nicah kot mikrokozmusu druZzbe, tj. hierarhi¢na razmerja z

zdravniki in ostalim medicinskim osebjem na vrhu ter pacienti in obolelimi na dnu.

Zasluge za fotografijo so pripisani avtorici Jo Spence in njeni sodelavki Terry Bennet. Na
abstraktni ravni lahko znanje o Jo Spence poveZzemo tudi s potencialnimi, konotativnimi pomeni
fotografije in njene obolele dojke: ker je bila Jo Spence lezbijka in feministka in s tem 'drugacna’
od vecine zensk, bi njeno obolelo telo in Se posebej (rakava) dojka metaforicno lahko
predstavljala mesto druzbenih pomenov, ki odklanjajo od pravih, normativnih Zensk in zenskih
teles, ta odklonskost pa se ji maScuje tako, da ubija njeno lastno telo. V tem primeru bi rak v
metaforicnem pomenu lahko predstavljal odgovor na njeno nenaravno, 'nezensko' vedenje, kazen
za to pa je napad na dojko, tj. mesto, ki je kljutno za zensko identiteto. Dojka, simbol
zenstvenosti, je tedaj postala zgolj zunanji organ (Sered in Tabory 1999, 16), organ, lo¢en od
telesa in znak za mesto pod napadom, ki ga je treba obraniti oz. ker se je kot Zenska, ki ljubi
zenske, odpovedala tipi¢nemu zenskemu vedenju, jo bo na koncu unicil prav simbol njene od

narave dane Zenstvenosti.

5.2 Fotografija 2: 15th October, 1984

Ker je v popularnih medijih rak na dojkah nekoliko idealisticno predstavljen kot ozdravljivo
stanje (Cartwright v Ucok 2007, 67), se podobe Zensk z enojno ali dvojno mastektomijo skorajda
ne pojavljajo v medijih. Andsager, Hust in Powers (v Ucok 2007, 67) poroc¢ajo, da v revijah,
zloZenkabh itd. pogosto vidimo podobe belih, mladih in suhih Zensk z "uravnotezeno linijo oprsja"
(prav tam), veliko bolj pogoste pa so podobe nasmejanih Zensk, ki so prezivele raka in tistih, ki
so sre¢ne, ker so spomine na boj z rakom zabrisale z lasuljo in prsnimi vsadki. Drugace
povedano — spet so srecne, ker so videti normalne in zenstvene. TaksSne podobe so dale¢ od

realnosti, saj obolevajo Zenske vseh ras, starosti, velikosti itd. in tovrstno posploSevanje in

' "Passing through the hands of the medical orthodoxy can be terrifying when you have breast cancer. I determined
to document for myself what was happening to me. Not to be merely the object of their medical discourse but to be
the active subject of my own invesitgation. Here whilst a mammogram is being done I have persuaded the
radiographer to take a picture for me. She was rather unhappy about it, but felt it was preferable to my holding the
camera out at arm's length and doing a self portrait" (Spence 1988, 153).
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normalizacija podob pacientk 'mormalnega videza' in obenem reprezentiranje idealiziranega
modela zenske, ki je premagala raka, resnicne pacientke distancira od njihove realnosti (Thorne
in Murray v Ucok 2007, 67). To privede do Se hujSega (tokrat psihicnega) trpljenja, ki se pojavi
zaradi izgube nadzora nad videzom lastnega telesa. O tem, kdo nadzoruje telo pacienta in
pomene telesa ter kakSen je polozaj onkoloskih pacientov znotraj medicinske institucije in v
okviru druzbe, se je sprasevala tudi Jo Spence, zato bom kot drugo fotografija pod semioti¢ni

drobnogled vzela delo z naslovom October 15th, 1984 (Spence v Tembeck 2008).

Slika 5.2: 15th October, 1984

Vir: Spence v Tembeck (2008).

Originalna fotografija sestoji iz dveh delov in je posneta v barvnem formatu. Na zgornji sliki
vidimo boc¢no sliko golega trupa, glava in spodnji del telesa sta odrezana. Desna dojka je
razgaljena in je oznacevalec, da je portretiranka Zenskega spola. Leva roka drzi papir z napisom
15th October, 1984, kar bi lahko oznacevalo datum, ko je bila fotografija posneta. Desna roka je

rahlo oddaljena od trupa in tako omogoc¢a neoviran pogled na bo¢ni posnetek telesa. V ozadju je

28



¢rnina, vidnih ni nobenih stranskih elementov. Zaradi ¢rnine v ozadju na originalni fotografiji
izstopa golo, roznato obarvano Clovesko telo in zaradi kontrasta barva v ospredju in ozadju je
telo Se bolj izpostavljeno podrobnemu pogledu gledalca. Fotografija je posneta od blizu, kar med
gledalcem in portretirancem vzpostavlja obcCutek blizine in obenem vdira v intimno sfero

portretiranke.

Druga fotografija je ravno tako posneta od blizu. Vidimo frontalni portret telesa, razgaljenega do
pasu. Tudi tu dojki oznacujeta, da gre za portretiranko zZenskega spola. Desna dojka je izmali¢ena
v predelu areole, na prsnem kosu v liniji srca vidim zaceljeno zarezo. Brazgotini sta indeks za
prestale operacije in glede na mesto in videz slednjih sklepam, da je bil razlog za operacijo
obolela dojka. Tudi na tej fotografiji je ozadje ¢rno. Vidimo le eno podobo, sredis¢e in tocka
pozornosti pa sta usmerjeni v golo in brazgotinasto oprsje. Punctum, tj. tocka na sliki, ki me je
najbolj pretresla, predstavljajo izmali¢ena dojka, brazgotina na prsnem kosu in napis z datumom.
Ti dokaj pretresljivi elementi fotografije od mene kot gledalke zahtevajo aktivno interpretacijo

pomenov na konotativni ravni.

K simbolni ve&pomenskosti fotografije pripomore tudi spremni tekst’, v katerem je avtorica
sporocila, zakaj je posnela to fotografijo: Zelela je pokazati, kako ujeto in podrejeno se je
pocutila, ko je bila kot subjekt medicinskih pregledov nenehno podvrzena objektivnemu in
hladnemu dokumentiranju in pogledu Drugih (zdravnikov, Studentov medicine itd.). Med
fotografiranjem obolelih mest in neupoStevanju njenega telesa kot celote se je Jo Spence,
onkoloska pacientka, pocutila kot zapornica. Medicinske fotografije bolezni so jo spominjale na
zaporniSke portrete, na katerih so zaporniki fotografirani od pasu navzgor, pred sabo pa namesto
tablice z imenom drzijo zapornisko serijsko Stevilko, zato se je take fotografske tehnike posluzila
tudi sama. Tako za zapornike kot za Spencovo namre¢ velja, da je pomembna le Se njihova
kazen. Pri zapornikih je to sodna obsodba, v primeru Spencove je kazen bolezen, tj. rak in ce
identiteto zapornikov nadomesti jetniska Stevilka, lahko za paciente reCemo, da njihov eden in
edini oznalevalec postane bolezen, ki jih pesti. Kot zaporniki v zaporu je bila Spencova v
bolni$nici Zrtev nenehnega nadzorovanja in mehanskega pregledovanja. Tako kot zaporniki z

zaporniskimi Stevilkami in uniformami je postala objekt brez identitete. Njena izmalicena dojka

? "Women attending hospital with breast cancer often have to subject themselves to the scrutiny of the medical
photographers as well as the consultant, medical students and visiting doctors. Once I had opted out of orthodox
medicine I decided to keep a record of the changing outward condition of my body. This stopped me disavowing
that I have cancer, and helped me to come to terms with something I initially found shocking and abhorrent"
(Spence v Pope 1996).
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je postala telesni oznacevalec, znak, ki je ves ¢as opominjal na nepopolnost njenega telesa, tj.

nepopolnost po prevladujocih druzbenih standardih.

Simbolne pomene lahko izlus¢imo tudi iz tega, Cesa na fotografiji NI, tj. obraza in spodnjega
dela telesa: ¢e obraz in celotno telo oznacujeta vsaj zunanjo, vizualno identiteto ¢loveka, potem
bi odsotnost obraza in spodnjega telesa lahko sluzilo kot simbol nepopolnega telesa in znak
nepomembne identitete — tako za zapornike kot paciente namre¢ velja, da, ko se znajdejo v
avtoritarnih institucijah, kot so zapori in bolniSnice, postanejo le Se Stevilke oz. bolezni, ni¢ ve¢
samostojne in raznolike identitete. Odsotnost glave in s tem odsotnost obraza in obraznih mimik
kot nosilca Stevilnih pomenov bi lahko v prenesenem pomenu predstavljalo nacin alienacije od
pacienta kot ziveCe in CuteCe osebe. Zaradi odsotnosti glave gledalec ne more vzpostaviti
ocesnega stika s portretiranim, zato je odnos med slednjima hladen in oddaljen, torej taksSen,

kakrSen je odnos med zdravnikom in pacientom.

Kriticarka Jean Dykstra je o fotografijah Jo Spence zapisala Se, da te podvomijo v konvencije
lepote in Zenskega telesa in v kode reprezentacije, konstrukcije bolezni in raziskovanja identitete,
obenem pa od gledalca zahtevajo, da postane pozoren na vizualne kode, ki konstruirajo ideje o
spolu, seksualnosti, bolezni in vrsti telesa, ki je "primerno za pogled" (Dykstra v Bell 2002, 12).
In res je s tem, ko je posnela to fotografijo, Spencova opozorila na nepravicen in nezasluzen
odnos med degradiranim pacientom in zdravnikom 'z bozjim kompleksom', po drugi strani pa ta
fotografija predstavlja njeno namerno odklanjanje druzbene konformnosti in zakrivanju

drugacnosti.

6 ZAKLJUCEK

Fotografija s svojimi elementi in s fotografovim prispevkom k pomenu pritegne pozornost na
tisto, kar bi sicer zlahka spregledali. Ker fotografije vedno predstavljajo 'neko' realnost, vplivajo
na gledalc¢evo dojemanje slednje, zato ima fotografska upodobitev realnosti, kot jo dojema tisti
za objektivom, zmoznost, da spremeni pogled na svet in razburka ustaljene pomene. Pri tem
upostevamo, da je fotografija tudi kulturni znak, ¢igar pomen je kulturno specificen in arbitraren
in pogosto podrejen dominantnim oblikam moci. Prav zato za Se tako realisti¢no fotografsko
podobo ne moremo reci, da zrcali realnost: vedno je le kompleksen sestavek Stevilnih prepletenih

ideoloskih kodov. Ker kot gledalci aktivno sodelujemo pri oblikovanju pomenov, je pomembno,

30



da se tega zavedamo in poznamo predstave, ki krozijo v nasi druzbi in poznamo, a ne nujno

upostevamo tudi tiste, ki se nam sicer zdijo popolnoma zgreSene.

V diplomskem delu sem pokazala, kako Zanr umetniske fotografije omogoca izrazanje notranjih
Custev in nacin samostojne konstrukcije identitete in reprezentacij, za kakrsno zelimo, da bi nam
bila pripisana. Pri tem se lahko trenutno notranje stanje (ob pomoci fotografskega aparata) izraza
s pomocjo Stevilnih vizualnih oznacevalcev, ki osmisljajo naso bit. Obenem pa lahko s pomocjo
teh izpodbijamo nepravicne, nezazelene oznacevalce, tj. tiste, ki so posamezniku pripisani s
strani druzbe. Se najbolj $kodljivi za ¢lovekov obéutek sebstva in stabilnost njegove identitete so
oznacevalci z mo¢nim moralnim podtonom, kakrSne najdemo v metaforiki, ki obkroza razlicne
bolezni, npr. rak. Ce pomislimo sami pri sebi, se hitro zavemo, da je tudi nade besedii¢e polno
metafor in prenesenih pomenov in negativnih lastnosti, pripisanih tej bolezni in obolelim. Te
pomene smo nevede ponotranjili in Sele ob priznavanju njihove neutemeljenosti se jim lahko
upremo. S tem se preko razli¢nih nacinov izraZanja (literatura, fotografija, slikarstvo, umetniske
instalacije in performansi itd.) ukvarjajo razlicni umetniki in druzbeni aktivisti. Ti ob
izkori$¢anju lastnega telesa nazorno prikazujejo, kaj se v resnici skriva pod bolnisko haljo v dusi
in telesu, ki ga napada rak. Sele ob nadzorovanju lastnega reprezentiranja namreé lahko pride do
rekonstrukcije identitete, kakrsno si ¢lovek zasluzi in ne identitete, kakr§na mu je bila pripisana s

strani v druzbi oblikovane nazadnjaske metaforike ali zgreSenih reprezentacij.

Ce je izhodis¢e za moje diplomsko delo predstavljalo pronicljivo misljenje Susan Sontag v delu
Illness as a Metaphor (1987), potem ga tudi koncujem z mislijo na Sontagovo. Razsvetljevala
nas je s svojimi pogledi na fotografijo, na metafore in pomene, pripisane boleznim, kot so
tuberkuloza, rak in AIDS, bolezni, ki rusijo identitete obolelih ter grenijo in jemljejo zivljenja
Stevilnih po vsem svetu. Ironi¢no je Sontagova na koncu umrla prav zaradi raka, v zadnjih
mesecih Zivljenja pa njen boj z rakom fotodokumentirala njena prijateljica, svetovno znana
fotografinja Annie Liebovitz. Tako se je Sontagova znasSla v vlogi trpecih, o katerih je prej le
pisala in na Zalost Se v praksi spoznala, kaj pomeni imeti raka, trpeti in biti del medicinskega
ustroja. Vse to pred fotografskim objektivom. Liebovitzeva je na eni izmed svojih zadnjih
fotografij Sontagove ujela podobo njenega izmucenega telesa in ¢eprav je v svojem delu Pogled
na bolecino drugega (2006) Sontagova opozorila, da ni ni¢ hudega in ni¢ ¢udnega, ¢e ob pogledu
na fotografije trpecih ali smrti ne ob¢utimo nicesar, si ne morem pomagati, da me ta fotografija

ne bi ganila.
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