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Uvod

I never read,
I just look at pictures.
(Andy Warhol)

V pri¢ujocem besedilu bomo izhajali iz navidez obrobne opazke, ki jo
Walter Benjamin leta 1931 zapiSe ob koncu svojega pregleda dotedanje poti
fotografskega medija z naslovom Mala zgodovina fotografije. Ceprav je to
kratko delo usmerjeno v nastanek in pretekli razvoj fotografije, si avtor do-
voli tudi misel, ki se navezuje na njeno prihodnost: »Analfabet prihodno-
sti,' tako je bilo receno, ‘ne bo tisti, ki ne bo znal brati, marvec tisti, ki ne bo
znal fotografirati’ A mar ni manj kot analfabet tisti fotograf, ki ne zna bra-
ti lastnih podob?« (Benjamin 1998, 103)

S pomodjo tega zapisa, ki nastane devetdeset let po Daguerrovi iznajd-
bi fotografskega postopka in devetdeset let pred nasim ¢asom, bomo sku-
Sali osvetliti kontekst in ideje, na podlagi katerih je Benjamin fotografijo
povezal s pismenostjo in sklepal, da bo njen pomen v prihodnosti presegel
tistega, ki ga ima pisava. V ta namen bomo pisavo interpretirali v kontekstu
filozofije medijev, ki z vracanjem k njenim zacetkom poi$ce ustrezno razu-
mevanje prvega tehnoloskega medija v Platonovem pojmu pharmakona in
Derridajevem pojmu dopolnila.
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Ob tako razvitem pogledu na pisavo v nadaljevanju obravnavamo fo-
tografijo, pri ¢emer se osredoto¢imo na dve klju¢ni interpretaciji, realistic¢-
no in formalisti¢no, ter pri tem skusamo ugotoviti, v koliks$ni meri se fo-
tografski medij v smislu dopolnila naslanja na logiko pisave. Na ta nadin
lahko ugotovimo, od kod izhaja Benjaminov pogled na prihodnost foto-
grafije in, predvsem, kje se danes ta medij nahaja glede na njegovo napoved.

1. Pisava

Postaviti fotografijo na podobno raven kot pisavo pomeni pripisati ji po-
men, ki ga pisava nosi v kontekstu civilizacije, kot jo poznamo. Brez nje-
ne iznajdbe ne bi bilo velikih kultur, imperijev, trgovine, urbanizacije in
komunikacije, ki presegajo ¢asovne in geografske meje. Kako tezko si je
zamisliti civilizacijo brez pisave, bolj kot latinski izraz civilis, izraza znak
wenming, ki si ga delita kitajski in japonski jezik in ki dobesedno pomeni
»razsvetlitev skozi besedilo« (Liu 2010, 323).

Tocnega odgovora na vprasanje, kdaj in zakaj je bila pisava razvita, Se
vedno ni mogoce podati, saj klju¢ni arheoloski dokazi niso na voljo in mor-
da nikoli ne bodo. Kljub temu se zdi, da so se kulture, ki so razvile in upora-
bljale pisavo, mo¢no zavedale njenega pomena, na kar nakazujejo tudi mi-
ti¢ne razlage njenega nastanka, ki jih sre¢amo tako v Egiptu, Mezopotamiji,
Indiji kot tudi na Kitajskem. Po mitu poseze tudi Platon, ki s svojo obravna-
vo pisave vpliva na $tevilne kasnejse interpretacije tehnoloskih medijev in
svojo aktualnost ohranja vse do sodobnosti.

Pisava je prvi tehnoloski medij, kar pomeni, da pri njeni rabi potrebu-
jemo ve¢ kot zgolj bioloska sredstva, ki so nam bila dana z evolucijo in ki
zadostujejo v primeru ustnega komuniciranja. Obvladovanje pisave — od
glinene plos¢e do Twitterja — vklju¢uje dvonivojski proces, v katerem je tre-
ba (1) ustrezno pripraviti materialno povrsino (nosilec), ki omogoca vpis
ali zapis znakov, ter (2) obvladovati koordinacijo gibov (motoriko), potreb-
nih za zapis znakov na nosilec. Glede na to, da je tehnoloski medij, ne sodi
v podrodje naravnega, temvec je pisavo moral nekdo iznajti (in ne odkri-
ti). Glede na to, da je pisava prvi tehnoloski medij, je tudi medije, ki ji sko-
zi zgodovinski razvoj sledijo, mogoce meriti in ocenjevati na podlagi tega,
kar velja za pisavo, predvsem ali najprej na podlagi tega, kar je o njej napi-
sal Platon, zaradi Cesar je njegov dialog Fajdros kljub zgodovinski oddalje-
nosti $e vedno klasi¢no delo s podro¢ja filozofije medijev.

Platon v svoji interpretaciji, kot Ze receno, poseze po egipcanskem
mitu, v katerem kot izumitelj nastopa Tevt, ki naj bi iznasel matematiko,
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astronomijo, igre na sreco in naposled tudi pisavo; ker je zelel svoje iznajd-
be deliti z drugimi, jih je predstavil takratnemu kralju Egipta, Tamuntu (gr.
Amon), ter za vsako nastel njene koristi. Tako je pisavo pospremil z beseda-
mi: »Ta nauk [...] bo naredil Egipcane modrejse in spominsko sposobnejse,
kajti iznajden je bil kot zdravilo za spomin in modrost.« (Platon 2009, 569)

A vendar, ¢e Tevt kot izumitelj v pisavi vidi zgolj pozitivne lastnos-
ti (kar bi v primeru novih tehnologij lahko veljalo skoraj kot pravilo), je
Tamuntov pogled stvarnejsi, brezinteresen, saj si ne lasti novega odkritja,
zato lazje vidi tako njegove pozitivne kot tudi negativne posledice.

Ta (iznajdba) bo namrec v dusah tistih, ki se (je) naucijo, zaradi
zanemarjanja spomina povzrocila pozabo, ker se bodo zaradi zau-
panja v pisanje spominjali od zunaj, zaradi tujih znakov, ne pa od
znotraj, sami od sebe. Torej nisi nasel zdravila za spomin <mnéme>,
ampak za spominjanje <hypdémnesis>. In ucencem pridobivas vi-
dez modrosti, ne (njene) resnice. Veliko bodo namrec od tebe slisali,
in ne da bi se poucili, se jim bo zdelo, da marsikaj poznajo, éeprav
vecinoma ne poznajo nicesar in se je z njimi tezko druZiti, ker niso
postali modri, ampak navidezno modri. (Platon 2009, 569)

Iz navedenega je brzkone razvidno, zakaj Platonovo besedilo ohranja
aktualnost, saj se vsak novi tehnoloski medij najprej oglasuje skozi svo-
je pozitivne vidike, $ele zatem pa se pokazejo tudi njegovi »stranski ucin-
ki« in kompleksni vplivi na razli¢nih ravneh, vklju¢no z dusevnimi proce-
si, kot u¢inkovito pokaze npr. Friedrich Kittler v primeru gramofona, filma
in pisalnega stroja: $ele razvoj omenjenih medijev omogoca konceptual-
ni in tehnoloski okvir, v katerem lahko razumemo psihoanalizo Jacquesa
Lacana (Kittler 1999, 18). Glede vprasanja spomina in spominjanja, na ka-
tera opozarja Platon, se niti ni treba vracati k tehnologijam, ki so bile raz-
vite v 19. stoletju, dovolj je razmislek o tem, kaj za spomin (v individual-
nem smislu) in spominjanje (v kulturnem smislu) danes pomenita internet
ali Wikipedia.

Ni zanemarljivo, da Platon v svoji pripovedi uporabi izraz zdravilo —
Tevt pisavo opisuje kot zdravilo za spomin in modrost, Tamunt kot zdra-
vilo za spominjanje. Griki izraz za zdravilo je phdrmakon, ki pomeni obe-
nem zdravilo in strup, kar nakazuje, da je tudi pisavo treba razumeti v tem
smislu - tako kot zdravilo kot tudi kot strup. Uros Grilc v svojem komen-
tarju dodaja: »Phdrmakon, po drugi strani, ni zvedljiv niti na strup niti na
zdravilo, njegovo uc¢inkovanje nima niti zgolj telesnega niti zgolj dusevne-
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ga efekta [...]. Klju¢ni problem pharmakona je njegov ontoloski status, saj se
[...] daje kot nesubstanca. Zato ostaja phdrmakon nedoloc¢en, njegovi ucin-
ki pa neobvladljivi. In ta ontoloska ni¢nost je odlo¢ilni povod za Platonovo
obsodbo pharmakona-pisave.« (Grilc 2001, 138-39)

Komentar se nanasa na prispevek, ki ga k razumevanju pisave v
tem kontekstu prispeva predvsem Jacques Derrida. V delu O gramatolo-
giji Derrida poleg Platona v razpravo pritegne predvsem Jeana-Jacquesa
Rousseauja in iz njegovega pogleda na pisavo izpelje pojem dopolnila
[supplément]: »Jeziki so ustvarjeni za to, da so govorjeni, pisava sluzi govo-
ru le za dopolnilo ... Govor preko konvencionalnih znakov reprezentira mi-
sel, pisava na isti nadin reprezentira govor. Umetnost pisanja je tako zgolj
posredno reprezentiranje misli.« (Rousseau v Derrida 1998, 179)

Pisava je torej dopolnilo: dopolnilo spomina pri Platonu oz. dopol-
nilo govora ali dopolnilo dopolnila misli pri Rousseauju. V obeh prime-
rih pa pisava predstavlja tudi nevarnost: kot zapise Platon, s pomocjo pisa-
ve ne pridemo do prave modrosti, temve¢ zgolj do navidezne modrosti, kar
je razlog za skrb — da se bo navidezna modrost kazala kot prava in zased-
la njeno mesto; da bo pravo modrost naredila odve¢no ali jo celo izbrisa-
la, nadomestila. Nevarnost je torej v tem, da se bo nekaj, kar je prisotnemu
zunanje (kot je pisava zunanja prisotnemu govoru), iz dodatka spremeni-
lo v nadomestek.

Funkcije nadomestka seveda nima samo pisava; ta je kot prvi primer
medijske tehnologije tisto, kar Platon tematizira v ¢asu, ko obstoj pisave ni-
kakor $e ni samoumeven, razlika v odnosu do ustnosti pa $e mo¢no vidna
(Ong 2002). Grilc tako npr. opozori na Rousseaujev pogled na prisotnost zla
v naravi: »Rousseau skladno s to shemo zlo vselej dojema kot zunanje in tuje
naravi, ki je polna in samozadostna prisotnost.« (Grilc v Derrida 1998, 385)

Vpeljava pojma dopolnila in njegovih dveh funkcij nenazadnje lah-
ko ponazori tudi razliko med Platonovim in Aristotelovim odnosom do
posnemanja (mimesis) in s tem do umetnosti. Platon se postavlja na stran
dopolnila, ki opravlja funkcijo golega dodatka, posnetka ali kopije resnic-
nosti. Podobe, ki jih jetniki vidijo pred seboj v votlini, so zgolj sence ¢utno-
zaznavnih objektov, ki jih v njegovi alegoriji prenasajo neimenovani tvor-
ci spektakla. Aristotelov pogled na posnemanje stavi na drugi pol; igralec,
ki na odru igra v tragediji, opravlja funkcijo dopolnila kot nadomestka; do-
polnila, ki se — nasprotno kot pri Platonu — ne oddaljuje, temve¢ pribliZzuje
resnici s tem, ko se igralec priblizuje znacaju.
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Vendar pa niti senca niti gledaliski igralec dejansko ne moreta op-
ravljati funkcije dopolnila, kot jo lahko pisava kot tehnoloski medij: pri-
sotnost sence sovpada s prisotnostjo objekta, katerega senca je; igralec in
znacaj sobivata v isti osebi. Dopolnilo zahteva nekaj drugega: »Vsak izmed
obeh pomenov se briSe oziroma se diskretno zabrise pred drugim. Njuno
skupno funkcijo pa je mo¢ prepoznati v naslednjem: naj se dopolnilo do-
daja ali se nadomes¢a, vedno je zunanje, zunaj pozitivnosti, ki se ji doda, je
tuje tistemu, kar mora — da bi se ga lahko dopolnilo - biti nekaj drugega od
njega.« (Derrida 1998, 180)

2. Fotografija

V nasprotju s pisavo, katere zacetki nam uhajajo v misti¢no preteklost, je
nastanek fotografije blizji in manj skrivnosten, kar pa ne pomeni, da so bili
zaradi tega odgovori na vsa vprasanja, ki zadevajo fotografski medij in nje-
govo rojstvo, Ze podani. Nenazadnje to velja tudi za njenega iznajditelja,
saj je po letu 1839, ko je bil potrjen delujoci postopek, ki ga je razvil Louis-
Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851) in ga imenoval dagerotipija, kar $tiri-
indvajset oseb trdilo, da so izumile fotografijo (Batchen 2010, 60). Vendar
pa je pri obravnavi fotografije to verjetno ena manjsih tezav.

Ko gre za njeno interpretacijo, fotografija namrec¢ velja za enega iz-
med najzahtevnejsih medijev, kar fotograf in kritik John Szarkowski strne
v vprasanju po njenem bistvu: »[K]aj je ta sme$ni medjj in kaj lahko z njim
naredimo[?]« (Szarkowski v Batchen 2010, 27) Klju¢no vprasanje, potem-
takem, zadeva ontolosko naravo fotografije, na¢in njenega obstoja in s tem
tudi funkcijo dopolnila, v kolikor se zZelimo s tem priblizati razumevanju
odnosa do pisave.

Kar zadeva ontologijo fotografije, lahko ugotovimo, da se pogledi na
to vprasanje vseskozi spreminjajo, pri razlicnih avtorjih srecamo razlic-
ne poglede, v grobem pa lahko izpostavimo dva nasprotujoéa pristopa:
realisticnega in formalisticnega oziroma modernisti¢nega. V nadaljeva-
nju si bomo poblize pogledali logiko in funkcijo obeh ter skusali ugotovi-
ti, kaj pomenita v kontekstu Benjaminove napovedi prihodnosti fotograf-
skega medija.

2.1 Realizem

Kmalu po potrditvi Daguerrove iznajdbe se je na drugi strani Rokavskega
preliva izumiteljem fotografije pridruzil $e William Henry Fox Talbot
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(1800-1877) in skupaj z Daguerrovim nekdanjim sodelavcem Nicéphorom
Niépceom (1765-1833) zaokrozil trojico tistih, ki danes (praviloma) veljajo
za zaletnike fotografije. Talbot je med njimi tisti, za katerega bi lahko trdi-
li, da prvi neposredno izpostavi realisti¢ni pogled na fotografijo, ¢eprav je
ta znacilen tudi za Daguerra.

V besedilu z naslovom Some Account of the Art of Photogenic Drawing,
ki je v zacetnem razvoju fotografije odigralo zelo pomembno vlogo, Talbot
fotografijo po eni strani opisuje kot umetnost, ki jo natan¢neje opredeli z
izrazom »fotogeni¢no risanje«, po drugi strani pa poudarja, da gre pri tej
umetnosti v bistvu za to, da umetnikovo roko, njegov svin¢nik in oko za-
menjajo sonce, svetloba oziroma narava (Talbot [1839] 2014). Talbot gre v
svojem pogledu Se dlje in pri opisovanju svojega dela navede primer, ki je
spodbudil veliko kritik.

Poleti leta 1835 sem na ta nacin naredil veliko reprezentacij svoje
hise na podezelju, ki mi je dobro sluZila za ta namen, zaradi nje-
ne stare in znamenite arhitekture. In verjamem, da je bila to prva
stavba doslej, ki je sama narisala svojo lastno sliko. (Talbot 2014,
42)

S tem radikalnim pogledom na fotografijo je povezan tudi pogled, ki
ga Se isto leto najdemo v besedilu, ki nosi naslov The Pencil of Nature. A New
Discovery, avtor pa je neznan, ¢eprav je precej mogoce, da sta ga urednika
(Parker in Willis 2014 [1839]) nasla ravno pri Talbotu. Naslov, Svinénik na-
rave, je vsekakor skladen z njegovo vizijo fotografije (kasneje tako naslo-
vi tudi svojo knjigo), vendar pa je v naslovu poudarjeno $e nekaj drugega,
kar takoj pade v o¢i - fotografski medij je interpretiran kot odkritje in ne
iznajdba.

Se ve&, nakazana je tudi vloga, ki jo bo fotografija odigrala v prihod-
nje: »Daguerroskop in fotogeni¢ne revolucije vas bodo potiskale navzdol, vi
slikarji, graverji in, ojoj!, neskodljiva rasa, risarji skic. [...] Vsaka cerkev se
bo zdaj pokazala svetu brez vase pomoci. [...] Ne govorite ve¢ o 'nastavljanju
ogledala naravi' — ta ga bo nastavila sama sebi in vam pokazala kopijo svo-
jega obraza za nov¢i¢.« Vendar pa se avtor s tem ne zadovolji: novo odkrit-
je bo umetnike nemara res postavilo v manjvredno vlogo, toda ne za dol-
go, kajti »[n]asa ljubezen — nase ob¢udovanje umetnosti izhaja v prvi vrsti
iz tega, ker je umetnost in ker je delo ¢loveskih rok« (Parker in Willis, 2014,
45, 47). Ceprav bodo rezultati, ki jih bo novi medij proizvedel, lahko izje-
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mni, §e vedno ne bodo delo umetnika in ljudje v njih ne bodo videli pra-
ve umetnosti.

Realisti¢ne interpretacije fotografije (Ceprav bi v Talbotovem prime-
ru lahko nemara uporabili tudi izraz »naturalisti¢ne«) niso znacilne zgolj
za prvo polovico 19. stoletja, pa¢ pa so — kot rdeca nit — prisotne skozi vso
njeno zgodovino, kar dokazuje tudi francoski filmski kritik André Bazin v
svoji Ontologiji fotografske podobe ([1945] 2010, 20-21):

Slikarjevo estetsko vesolje je drugega reda kot vesolje, ki ga obdaja.
Mikrokozmos, ki ga ograjuje okvir slike, je po svoji snovi in esen-
ci drugacen. Fotografirani objekt pa, nasprotno, svoj obstoj deli z
obstojem modela kakor prstni odtis. S tem se fotografija resni¢no
pristeva k naravnemu ustvarjanju, saj ga ne nadomescéa z nicemer
drugim.

To je po mnenju Bazina razlog, da se fotografija kaze kot »najvaznej-
$i dogodek v zgodovini likovnih umetnosti«, vendar pa ne zaradi svojega
lastnega dobicka, temvec zato, ker se na podlagi razvoja fotografije slikar-
stvo osvobodi spon realizma, film pa se pokaze kot »dovrsitev fotografske
objektivnosti v dimenziji ¢asa« (Bazin 2010, 20-21).

V Bazinovi metafori prstnega odtisa prepoznamo dominantno semi-
oti¢no interpretacijo fotografskega medija, ki v fotografiji prepozna inde-
ksni znak, kot ga sre¢amo pri Charlesu Sandersu Peirceu. Znak je zanj »ne-
kaj, kar stoji za nekoga namesto necesa v nekem oziru ali pristojnosti. [...]
Znak stoji namesto necesa, namre¢ svojega objekta.« V trihotomiji ikona -
indeks - simbol fotografiji ustreza indeks, znak, »ki se nanasa na Objekt in
ki ga oznacuje tako, da ta Objekt nanj resni¢no vpliva« (Peirce 2004, 10, 13).
Na drugem mestu je Peirce $e natan¢nejsi: »Fotografija, na primer, na pod-
lagi svoje pojavnosti ne vzbudi [v zavesti] zgolj podobe, pac pa zahvaljujo¢
opti¢ni povezavi z objektom predstavlja tudi dokaz, da ta pojavnost ustreza
dejanskosti.« (Peirce v Hershberger 2014, 401)

V kolikor je fotografija (v tem primeru gre za individualno fotografijo
kot objekt) indeksni znak, dokaz oziroma podoba, ki je delo narave same,
ne ustreza temu, kar velja za pisavo - fotografija ni dopolnilo, ker glede na
naravo ni nekaj drugega od nje. Je v vzro¢no-posledicnem odnosu do nara-
ve in v tem smislu na isti strani, del narave same. V nasprotju s slikarstvom,
kot to lahko vidimo tudi pri Bazinu, fotografija potemtakem ni na ravni pi-
save niti na ravni subjektivnega izraza, na kar lahko sklepamo tudi iz tr-
ditve, ki jo sre¢amo pri Jeanu-Francgoisu Lyotardu, ki zapise, da so filozofi
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in slikarji »bratje in sestre v pisanju« (Lyotard 1991, 128). Fotografija v tem
smislu, tudi ¢e ji pripnemo ime umetnost, ni plod subjektivne ustvarjal-
nosti, temve¢ naravne nujnosti ali bolje — je delo naprave, aparata. Kot zapi-
$e Vilém Flusser, fotografski aparat zaseda posebno mesto: »V tem pogledu
fotoaparat kot prototip aparatov, ki so za sedanjost in neposredno priho-
dnost postali tako odlo¢ilni, ponuja primerno izhodi$ce za splo$no analizo
aparatov.« (Flusser 2010, 25)

George Eastman, ustanovitelj podjetja Kodak, je za promocijo svo-
jih fotoaparatov leta 1889 oblikoval slogan za promocijsko kampanjo, ki je
znantno pripomogel k njihovi prodaji (Bellis 2019): You press the button,
we do the rest (Vi pritisnete gumb, mi naredimo ostalo). Eastman v svojem
oglasevanju ni zavajal in tudi nadaljevanje opisa drzi, gre za fotografsko ka-
mero, ki jo lahko kdor koli uporablja brez navodil, in ko posname v naprej
nalozeni film, kamero prinese v laboratorij, kjer opravijo vse ostalo — razvi-
jejo film in izdelajo fotografije.

Slika 1: Og]as za Kodakov fotoap;uut zamnozi¢no upombo

2.2 Formalizem

V kolikor sprejmemo realisti¢no interpretacijo fotografije, za katero lah-
ko trdimo, da je bila dominantna vsaj do pojava digitalne fotografije, je
Benjaminovo napoved, da bo v prihodnosti nepismen tisti, ki ne bo znal
fotografirati, tezko ustrezno osmisliti. Fotografija ni tehnoloski medij, ki bi
bil na ravni pisave, nima svoje avtonomne in inherentne logike in ne zahte-
va dolgotrajnega in napornega ucenja, saj lahko fotografira vsakdo, treba je
samo pritisniti na gumb.’ Kako naj torej razumemo to, kar trdi Benjamin?

1 Kako zelo bode v o¢i nepismenost, nakaze primer iz popularne kulture: dejstvo, da
Léon, naslovni junak filma Léon: The Professional (scenarij in rezija: Luc Besson,
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Nobena skrivnost ni, da je Benjamin tako v tem besedilu kot tudi v
spisu »Umetnina v ¢asu, ko jo je mogoce tehni¢no reproducirati«, pod vpli-
vom vsestranskega madzarskega umetnika in predavatelja na Bauhausu,
Laszla Moholy-Nagyja (Kaplan 1995, 139-40). Moholy-Nagy, ki se je s fo-
tografijo ukvarjal v prakti¢nem in teoretskem smislu, ta tehnoloski me-
dij razume kot sredstvo, katerega ustvarjalni potencial $e ni povsem razvit:
»Fotografska kamera nam je ponudila izjemne zmoznosti, ki smo jih Sele
priceli izkoris¢ati« (Moholy-Nagy 1969, 7). Fotografija je potemtakem me-
dij, pred katerim se prihodnost $ele odpira, vendar le v primeru, da se ne
vraca k prezivetim izraznim nacinom, ki ga povezujejo s slikarstvom, tem-
vec se usmeri k temu, kar je specifi¢no fotografsko.

Formalisti¢ni pristop, ki vodi k »¢isti fotografiji« in v katerem prepo-
znamo temeljno strategijo modernizma, terja razumevanje in obvladovanje
medija, ki presega njegovo »vsakdanjo« rabo in se tako nanasa predvsem na
vlogo fotografije v kontekstu modernisti¢ne umetnosti. Moholy-Nagy, ki v
besedilu, ki je predstavljalo navdih Benjaminu, zapiSe, »tisti, ki se ne bodo
spoznali na fotografijo, bodo v prihodnosti nepismeni« (Moholy-Nagy v
Kaplan 1995, 139), s tem ne meri na realisticno interpretacijo fotografije.
Pred o¢mi ima veliko ve¢ kot zgolj indeksni znak; zanima ga, Ce si izposo-
dimo izraz, ki ga uporabi Susan Sontag v delu O fotografiji: sam »heroizem
videnja«. Moholy-Nagy je zgolj eden izmed tistih, ki delujejo v tem konte-
kstu: »Od izuma fotografske kamere se po svetu $iri svojevrsten heroizem:
heroizem videnja. [...] V dvajsetih letih 20. stoletja je fotograf ze spadal med
moderne junake, tako kot letalec in antropolog — pri tem pa mu niti ni bilo
treba nujno oditi od doma.« (Sontag 2001, 86-87)

Moholy-Nagy izpostavlja razliko med slikarstvom in fotografijo ter
poudarja pomen abstraktne fotografije (velja za enega izmed zacetnikov fo-
tograma, fotografije brez fotografske kamere) in specifi¢nost fotografskega
videnja, ki se razlikuje tako od obi¢ajnega kot tudi slikarskega. Fotografska
kamera ne omogoca reproduciranja dejanskosti, kot jo vidimo, temve¢ ve-
liko ve¢; v delu Vision in Motion (Moholy-Nagy 1947, 207-8) tako naste-
je osem primerov fotografskega videnja: abstraktno (fotogram), natan¢no
(zapis, reportaza), hitro (stroboskopska fotografija), pocasno (fiksiranje gi-
banja v ¢asu), intenzivirano (makro ali mikrofotografija, infrardeca foto-

1994), ne zna brati in pisati, mo¢no prispeva k so¢utju gledalca do lika (Jean Reno),

ki se prezivlja kot poklicni morilec, obenem pa deluje kot nadrealisti¢na premesti-

tev — Léon sodi v kontekst, v katerem je nepismenost verjetna, torej je verjetno tudi
vse, kar se dogaja v filmu.
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grafija), penetrirajoce (radiografija), simultano (fotomontaza) in popaceno
(npr. prizme ali ogledala).

Ceprav fotografija ne more preseci svoje tematske snovi in s tem vi-
zualnosti (fotografija je vedno fotografija necesa in s tem ujeta v logiko in-
deksnega znaka), je njen rezultat v tem kontekstu drugo glede na tisto, kar
fotografira — ne tematska snov, temve¢ Cista vizualnost. »Etos fotografije,
zapise Sontag slede¢ Moholy-Nagyju, je v tem, da nas »iz$ola v ,intenziv-
nem videnju‘« (Sontag 2001, 92).

Stevilni fotografi v Benjaminovem ¢asu poudarjajo pomen lastnega
pocetja in amerigki fotograf Edward Weston je med tistimi, ki to izrazi-
jo najneposredneje: fotografi po njegovih besedah ¢istijo ¢ute, drugim ra-
zodevajo svet okrog njih »in jim pokazejo, kar so njihove lastne nevidoce
o¢i prezrle«. Fotografski medij mora odigrati svojo vlogo tudi v skoraj nie-
tzschejanskem prevrednotenju vrednot: »Stari ideali se rusijo vsenaokrog,
precizno, brezkompromisno videnje fotografske kamere pa je — in bo Ce-
dalje bolj — svetovna sila v vnovi¢nem ovrednotenju Zivljenja.« (Weston v
Sontag 2001, 93)

Westonu, Moholy-Nagyju pa tudi Henryju Cartier-Bressonu in dru-
gim modernisti¢nim fotografom (in fotografinjam) fotografija pomeni nov
nacin videnja, ki pa ni dan in se ne pojavi sam od sebe. Prav tako ga ni mo-
goce udejanjiti s pritiskom na gumb; fotografski medij od fotografa zahte-
va ucenje in delo, brez ¢esar ni mogoce obvladati fotografskega jezika. Ce
je v realisti¢ni interpretaciji fotografija del naravnega sveta, »spontana re-
produkcija«, kot jo imenuje Daguerre, si v modernizmu predvsem prizade-
va za avtonomijo, ki se izraza skozi formalni jezik vizualnega in temelji na
novem nacinu fotografskega videnja.

Benjaminova napoved je v tem kontekstu veliko razumljivej$a. Tako
kot Stevilni drugi v tem ¢asu svoje upe stavi na avantgardisti¢ni moderni-
zem, ki v vseh oblikah umetnosti obljublja revolucijo, ki ne bo spremenila
zgolj podobe umetnosti, temve¢ tudi celotno druzbo. Ali z drugimi bese-
dami, ne ponuja zgolj spremembe funkcije dopolnila, temve¢ obljublja re-
volucijo v tem, kar dopolnjuje.

Vendar pa kot dopolnilo fotografski medij vedno predstavlja nevar-
nost, na katero pri pisavi opozarja Ze Platon — nevarnost, da bo dopolni-
lo postalo nadomestek. Kot je kmalu pokazal ¢as, se upi modernizma niso
uresnicili. Optimizem glede znanosti in tehnologije, ki je v sredi$¢u poj-
movanja fotografije na $oli Bauhaus, se po drugi svetovni vojni ni nadalje-
val, s tem pa je v veliki meri svojo vlogo izgubil tudi pogled na fotografsko
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videnje, ki ga je zagovarjal Moholy-Nagy. Obenem se je z zatonom moder-
nizma izgubilo tudi avantgardisti¢no navdu$enje nad revolucionarnim po-
tencialom umetnosti, ki se je vedno bolj priblizevala logiki novih mnozi¢-
nih medijev, dokler se s postmodernizmom meja med obema oblikama ni
zabrisala.

Formalizem in modernizem, ki sta zagovarjala ¢istost in avtonomijo
medija, sta ohranjala napetost med fotografskim in vsakdanjim videnjem, z
naslednjo generacijo pa je ta razlika domala izginila in ¢e so modernisti¢ni
fotografi skusali razvijati svojo specifi¢cno (in obenem heroi¢no) fotograf-
sko videnje, se s koncem modernizma fotografija demokratizira in fotografi
ne poudarjajo vec (elitisti¢nega in izklju¢ujocega) heroizma videnja. Hkrati
pa je to proces, v katerem fotografiranje postaja vedno dostopnejse in v ka-
terem se vse spreminja v fotografije, saj smo, kot zapise Sontag, »pofotogra-
firali Ze prakti¢no vse« (Sontag 2001, 7).

Fotograﬁja v tem smislu znatno pripomore k vizualnemu obratu, ki,
v nasprotju z jezikom, v ospredje postavlja vizualno podobo, le da na na-
¢in nelagodja, kot v primeru Debordovega spektakla: »Podobe o svetu se
dokon¢no izpopolnijo v svetu osamosvojene podobe, Kkjer je laznivec na-
lagal samega sebe« (Debord 1999, 29), ali Baudrillardovega simulakra: »[P]
odoba nima nobene zveze s katero koli realnostjo: je svoj lastni cCisti si-
mulaker« (Baudrillard 1999, 15). V obeh primerih dopolnilo opravlja funk-
cijo nadomestka, pri ¢emer je realnost svoje mesto prepustila simulaciji.
Razumevanje spektakla ali simulakra kot bistvene opredelitve sodobne
druzbe nujno terja upostevanje vloge, ki jo je pri tem odigrala fotografija,
obenem pa je vtem mogoce videti tudi realizacijo prihodnosti, ki jo omenja
Benjamin: »Fotografije nas ucijo novega vizualnega koda, s tem pa spremi-
njajo in $irijo nase pojme o tem, kaj je vredno pogleda in kaj imamo pravi-
co gledati. Fotografije so slovnica in, kar je $e pomembnejse, etika videnja.«
(Sontag 2001, 7)

Zakljucek

Ne moremo vedeti, kako si je Benjamin predstavljal prihodnost fotografi-
je, lahko pa verjamemo, da bi ga danas$nja vloga in pomen tega medija pre-
senetila. Po eni strani je fotografiranje postalo tako vseprisotno mnozi¢no
pocetje, da je tezko oceniti njegove meje; ocenjeno je bilo, da je bilo v letu
2017 posnetih tezko predstavljivih 1,2 bilijona fotografij, predvsem na rac¢un
pametnih telefonov (Cakebread 2017). O tem, da je fotografija popularna,
torej ni nikakr$nega dvoma. Zato nemara toliko bolj presenecata trditvi,
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ki ju sre¢amo v teoriji in kritiki: prva pravi, da je fotografija kot umetnost
mrtva; druga, da ne obstaja.

Obe trditvi sta, ¢eprav se zdi, da gre za paradoks, povezani s prej$njo
ugotovitvijo. Fotografija ob toliks$ni koli¢ini posnetkov ne more ponuditi
vec nic¢esar novega, zato lahko v kontekstu umetnosti, kjer novo in drugac-
no tudi po koncu modernizma Se vedno igra odlo¢ilno vlogo, le sledi uso-
di, ki je ze desetletja pred tem doletela slikarstvo. Tako se je izgubila tudi
fotografija kot specifi¢ni individualni izraz, in sicer v obeh pomenih, tako
v smislu individualnega subjektivnega izraza kot tudi v smislu individual-
ne fotografije. T. i. druzbenokriti¢ni ali postmodernisti¢ni pristop (Batchen
2010, 12—-23) k fotografiji poudarja, da fotografija kot taka ne obstaja, gre
zgolj za fotografiranja, ki jih ume$¢amo v zgodovinske in druzbene konte-
kste. V tem primeru lahko sklepamo, da ima ustrezno dojemanje druzbe-
nozgodovinske situacije prednost pred fotografskim videnjem, poznavanje
medija pa prednost prepusca druzbeni kritiki. Poleg tega je v dobi pame-
tnih telefonov, ki so prevzeli vlogo tradicionalnih (tako analognih kot di-
gitalnih) fotografskih kamer, v teoriji fotografije vse prisotnejsi pogled, ki
posamic¢ni fotografiji odreka obstoj na podlagi ontoloskih predpostavk.
Osnovna enota in nosilec identitete v tem smislu ni ve¢ fotografija kot re-
zultat enkratnega dejanja fotografiranja, temve¢ nikoli konc¢ani tok (flow)
fotografij na druzbenih oziroma druzabnih omrezjih.

Benjaminova napoved, s katero smo priceli razpravo, se je potemta-
kem v naslednjih devetdesetih letih tako uresnicila kot tudi ne. Tako kot
pisavo tudi fotografski medij uporablja (vsaj v razvitih dezelah) velika ve-
¢ina ljudi in v tem smislu sta oba medija danes primerljiva. Lahko bi trdili,
da smo se svet sicer naucili gledati skozi filter fotografije in ga naposled pre-
pustili reprezentaciji in simulaciji, vendar pa se ob tem dejansko nismo na-
ucili fotografskega videnja, ki so ga modernisti razumeli kot bistveni vidik
fotografije. Fotografijo dojemamo predvsem v kontekstu realisti¢ne repre-
zentacije in Kodakova mantra - pritisnite na gumb, ostalo prepustite nam
- se je v tem smislu izkazala za bistveno. Fotografski aparat je iz nas nare-
dil fotografski avtomat.
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Summary
Photography as a Supplement

Taking a note about the future of photography from Walter Benjamin's
"Short History of Photography" as a point of departure, we analyse the
relationship between writing and photography in the context of Plato's
Phaedrus in Jacques Derrida's Grammatology. Benjamin's photographic
dictum, according to which the illiterate of the future will be the person ig-
norant of the photographic camera, is contextualised and related to the his-
tory of writing on the one hand, and the history of the photographic me-
dium, on the other. If writing can at best be grasped as a supplement of
speech, then photography can also be seen as a supplement, in this case, of
nature itself. Due to the complex nature of the photographic medium, how-
ever, there is no singular answer to the question of the supplement. In case
of its realistic interpretation, photography functions not as a supplement,
but as nature itself. Therefore, only through formalist/modernist interpre-
tation can photography be understood as a supplement, nevertheless, con-
stantly faced with a threat that after its end, the supplement will transform
to a replacement, and substitute our world for a representation. As the pop-
ularity and use of photography in contemporary world shows, Benjamin
was partially right, we use it as much as writing, even though we never de-
veloped a photographic vision, as he would probably expect.
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