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Abstract
The Space for Photography

The article discusses ways in which various interpretations of the photographic medium establish
relationships with the concept of space; more precisely, the space that is hiding behind what we
understand as photography. The discussion follows from the assumption that space should, at
least at first glance, play a key role in photography, even though its relevance to the medium is not
discussed as often as one would perhaps expect. Even more curious is the fact that in the context
of photography, the concept of time is much more commonly discussed. The author shows that
in photography, the concept of space can be found on various levels and in different modes, from
spatial technologies such as camera obscura and linear perspective, which are close to the very
essence of the photographic medium, to the spatial relationships that are constituted within
photographic practices, as well as the social and institutional spaces in which meanings of
individual photographs are constituted. In all of these cases, the concept of space tends to be
reflexive - the analysis leads one to learn more about different approaches to photography than
about space itself.
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Povzetek

Avtor v besedilu obravnava odnos, ki ga interpretacije fotografskega medija vzpostavljajo do pojma
prostora - torej prostor, ki se skriva v ozadju tega, kar pojmujemo kot fotografijo. Izhaja iz predpo-
stavke, da je fotografija vsaj na prvi pogled medij, v katerem igra prostor osrednjo vlogo, obenem
pa naletimo na zgolj redke primere tematiziranja prostora v fotografiji. Se bolj nenavadno, morda
celo paradoksno je, da veliko pogosteje v kontekstu fotografije naletimo na pojem casa. Avtor poka-
Ze, da pojem prostora v fotografiji nastopa na razlicnih ravneh in na razlicne nacine, od prostorskih
tehnologij, kot sta camera obscura in linearna perspektiva, ki sta najblize temu, kar bi lahko povezali
z bistvom fotografskega medija, prek prostorskih razmerij in odnosov, ki se vzpostavljajo v foto-
grafskih praksah, do socialnih in institucionalnih prostorov, v katerih se tvorijo pomeni posamicnih
fotografij. V vseh teh primerih pojem prostora odslikava problematiko fotografije, saj pri analizi ve¢
izvemo o samih pristopih k fotografiji kot o prostoru samem.
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Ta smeSni medij.
(John Szarkowski)

Uvod

V priCujo¢em sestavku analiziramo odnos, ki ga interpretacije fotografskega
medija vzpostavljajo do pojma prostora, za katerega bi lahko trdili, da se neka-
ko skriva v ozadju tega, kar dojemamo kot fotografijo. Po eni strani se zdi, da je
naloga relativno preprosta, saj je fotografija medij, v katerem igra (ali naj bi igral)
prostor bistveno in osrednjo vlogo, vendar pa po drugi strani naletimo na zgolj
redke primere tematiziranja prostora v fotografiji; dejansko pogosteje naletimo
na cas in analize ¢asovnosti.

V sodobnih interpretacijah umetnosti se delitev na prostorske in ¢asovne umet-
nosti le redko pojavlja, saj vse oblike umetnosti na strani recepcije zadevajo ¢utno
izkustvo, ki se vedno odvija tako v prostoru kot v Casu. Kljub temu se nekateri
odzivi te zgodovinsko relevantne delitve v dolocenih kontekstih pojavljajo tudi Se
danes. Tematizacija prostora in ¢asa v umetnosti je najprej odigrala pomembno
vlogo v razpravah o klasifikaciji in hierarhiji umetnosti iz obdobja med renesanso
in osemnajstim stoletjem, ki so se izoblikovale v svojevrsten Zanr, imenovan
paragone (primerjava). Tradicionalno so izhajale iz odnosa med slikarstvom
in pesniStvom, izrazenim v enacbi, pripisani latinskemu pesniku Horaciju - ut
pictura poesis. Sredi Sestnajstega stoletja je tako beneski humanist Ludovico Dolce
trdil, da so ne samo pesniki, temvec vsi pisci, slikarji; da je poezija, zgodovina in
dejansko vse, kar po¢nejo izobrazeni ljudje - slikarstvo (Lee, 1940: 197). Bolj znan
je primer Leonarda da Vincija, ki med seboj primerja pesnistvo in slikarstvo ter se
postavi na stran slikarstva, kot tiste umetnosti, ki sluzi plemenitejSemu Cutu (torej
oCesu), njena dela pa so resni¢nejSa od poezije. Zanimiva (tudi z vidika fotografi-
je) pa je njegova primerjava dveh vizualnih umetnosti, slikarstva in kiparstva. Po
Leonardovem prepri¢anju kipar svoja dela izdela tako, da se pojavljajo takSna, kot
so, medtem ko je slikarstvo po drugi strani cosa mentale, torej stvar dusevnosti,
in zato stoji hierarhi¢no nad kiparstvom, ki je samo po sebi »izjemno mehanicna
operacijak, pri kateri se kipar moc¢no prepoti in umaze (Kemp, 1989: 38).

Naslednji in najbolj razvpit primer je delo Gottholda Ephraima Lessinga z
naslovom Laocodn; ali meje poezije in slikarstva iz leta 1766 (Lessing, 1836). V njem
analizira poezijo in slikarstvo z vidika razlikovanja med naravnimi in arbitrarnimi
znaki, obenem pa kot prvi v razpravo eksplicitno vpelje odnos med prostorom in
¢asom. V svoji analizi postavi v odnos ¢as kot formo notranjosti in prostor kot vidik
zunanjosti, klju¢na toc¢ka pa je pri tem razlikovanje med umetnostmi zaporedja in
simultanosti, pri ¢emer sta poezija in slikarstvo klju¢na primera. Pri tem je treba
poudariti, da se poezija in slikarstvo ne razlikujeta na materialni ravni (oz. kot stvari
na sebi, kot bi to imenoval Kant), temvec bistvena razlika zadeva nacin zaznave
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estetskega objekta. Medtem ko je pesnitev estetski objekt, katerega pomen se
odvija v €asu, je pomen slike dan trenutno oz. simultano. Posledi¢no je oseba, ki
bere poezijo, aktivnejSa od tiste, ki gleda sliko, na drugi strani pa je pesnik hie-
rarhi¢no viSe od slikarja, kajti slikarstvo pokriva SirSi vidik dejanskosti kot vizualne
umetnosti, saj lahko ustvarja tako vidno kot nevidno (npr. neposredno nas lahko
opozori na moralne probleme in duSevne procese), medtem ko se mora slikar
zadovoljiti z vidnim (Wallenstein, 2010: 6).

Lessingov primer, ki je med drugim bistveno vplival tudi na Heglovo sistematic-
no analizo umetnosti v Predavanjih iz estetike, opozori na razlog, zaradi katerega se
v fotografiji pogosteje kot pojem prostora pojavlja ¢as. Ne zato, ker bi fotografski
medij vseboval ¢asovno komponento v svoji identiteti, kot stvar na sebi, temvec
ker je casovna komponenta klju¢na za percepcijo in interpretacijo fotografije, ki
jo Stevilni kritiki povezujejo s koncepti, kot so smrt, spomin, zgodovina itn. Ce se
Zelimo v fotografskem mediju pribliZati pojmu prostora, se moramo torej poskusiti
priblizati fotografiji kot taki.

Fotografija (ne) obstaja

Fotografija je bila tako za njene zgodovinarje kot za kritike vedno zahteven
medij. Njena identiteta, razpeta med sistemom reprezentacije in druzbenim
fenomenom, »je bila predmet spora vse od svojega zacetka« (Batchen, 2010: 9).
Posebej vroca je postala razprava o fotografiji v obdobju postmodernisticnega kri-
ticizma, za katerega je znacilno, da je v 70. letih 20. stoletja vzpostavil previadujoc
nacin razmisljanja o fotografskem mediju, ki v veliki meri - kljub zatonu postmo-
dernizma - Se vedno ostaja mocno prisoten.

Kot poudarja Geoffrey Batchen, eden klju¢nih sodobnih avtorjev s podrocja
fotografije, gre pri postmodernisti¢ni kritki za »izjemno konsistenten pogled na
fotografijo« (Batchen, 2010: 12), katerega znacilnost je, da zanika identiteto in
zgodovino fotografije kot medija, poleg tega pa odree pomen posamezni foto-
grafiji, saj so njeni pomeni vedno v celoti odvisni od konteksta, v katerem se ta v
nekem trenutku nahaja (takSen pogled zagovarja npr. britanski kritik John Berger
v Nacinih gledanja).

Batchen (2010) v delu z naslovom Gorec od Zelje navaja predvsem tri klju¢ne
predstavnike postmodernisticnega pogleda: britanskega kritika Johna Tagga,
ameriskega fotografa in kritika Allana Sekulo ter britanskega fotografa in kritika
Victorja Burgina. Tagg, ki se v svojih spisih v najvecji meri opira na strukturalni
marksizem Louisa Althusserja in delo Michela Foucaulta, po njegovem mnenju na
najbolj neposreden nacin povzame bistvo tega pogleda.
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Kar se zacne kazati, je pojav moderne fotografske ekonomije, v kateri tako
imenovani medij fotografije nima pomena zunaj svojih zgodovinskih speci-
fikacij. [...] Fotografija kot taka nima identitete. [...] Njena funkcija kot nacin
kulturne produkcije je vezana na to¢no dolo¢ene pogoje eksistence in njeni
proizvodi imajo pomen in so razumljivi le v posebnih krogih, v katerih so.
Gre za migotanje po polju institucionalnih prostorov. In to polje je tisto, ki ga
moramo proucevati, ne pa fotografijo kot tako. (Tagg, 1988: 63)

To, kar Tagg opiSe kot migotanje po polju institucionalnih prostorov, ni zgolj zna-
Cilnost njegovega pogleda na fotografijo, temvec prej osnovna skupna poteza vseh
treh omenjenih avtorjev oz. omenjenega pogleda kot takega. Ceprav se Sekula bolj
kot na Althusserja in Foucaulta sklicuje na marksizem Gyoérgya Lukacsa in semio-
tiko Charlesa Sandersa Peircea, tudi sam dojema »fotografijo kot orodje vecjih
zunanijih sil in fotografsko identiteto kot nekaj, kar je s temi zunanjimi silami pogo-
jeno« (Batchen, 2010: 18-19). Obenem pa na podlagi Peirceove semiotike dokazuje
tudi, da so fotografije indeksikalni znaki, kar pomeni, da »fotografija kot indeks ni
nikoli ona sama, temvec po sami svoji naravi prerisovanje necesa drugega« (ibid.).

Podobno tudi Burgin, ki v svojem delu sledi semiotiki in psihoanalizi, ne isce
bistva fotografskega medija, temvec ga fotografija zanima predvsem skozi odnos
do »sploSne sfere kulturne produkcije« (Burgin, 1982: 9); torej do polja institu-
cionalnih prostorov, ¢e znova uporabimo Taggov izraz. Tako kot fotografija kot
medij nima svoje lastne zgodovine (kar pomeni, da je umetnostna zgodovina ne
more ustrezno interpretirati), tudi posamezna fotografija nima svojega lastnega
pomena, temvec je ta »nenehno premescan s podob na diskurzivne formacije, ki
jih kriZzajo in vsebujejo« (Burgin, 1982: 215-216).

Posledi¢no fotografija kot taka, kot objekt proucevanja oz. kot stvar na sebi, ne
obstaja, zato nekateri predstavniki in predstavnice omenjenega postmodernistic-
nega pogleda fotografijo postavljajo v navednice in jo zapisujejo kot »fotografijo«.
TakSen pristop je znacilen npr. za feministicno teoreticarko Abigail Solomon-
Godeau, ki s svojo izjavo pritrjuje zgoraj omenjenim avtorjem: »[Flotografija [je]
v zadnji instanci vedno le plafanka, vedno najeta pistola.« (Solomon-Godeau v
Batchen, 2010: 23)

V kontekstu interpretacij, ki v ospredje postavljajo polje institucionalnih prosto-
rov, fotografije pa ne dojemajo kot samostojnega objekta, vrednega proucevanja,
se problematika prostora v odnosu do fotografije (ali natan¢neje »fotografije«) po
eni strani prenese na raven socialnega prostora in s tem iz fotografskega medija,
in po drugi strani na problematiko fotografije kot indeksa v smislu preslikave iz
prostora vzrokov (objektov) v prostor posledic (reprezentacij).

Kot smo pokazali Ze pred ¢asom na drugem mestu (Zenko, 2000), je domi-
nantni nacin izraZanja prostora v vizualnih medijih (poudarek je predvsem na

T Prevod je deloma povzet po Tagg v Batchen, 2010: 12-13.
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slikarskem mediju, ki zahteva najmanjsi financni vloZek) povezan s SirSo druzbeno
dejanskostjo, prek sledenja dojemanja prostora v razli¢nih zgodovinskih obdobjih
pa se je mogoce - v heglovski maniri - pribliZati resnici nekega ¢asa. Izkaze se, da
je za renesanso in obdobje modernizma znacilen geometrijski pogled na prostor,
utemeljen najprej v linearni perspektivi in Newtonovem absolutnem prostoru ter
pozneje na Einsteinovi relativnostni teoriji, ki vpelje enoten koncept prostora-casa,
v obdobju postmodernizma (in postmodernosti) pa geometrijski pogled na prostor
zamenja koncept socialnega prostora.? To seveda ne pomeni, da v renesansi ali
modernizmu nimamo opravka s socialnim prostorom, temve¢ da je dominantni
pogled na problematiko prostora v vizualnih medijih v teh obdobjih vezan na geo-
metrijski in ne na socialni prostor, medtem ko s koncem modernizma dominanten
postane ravno slednji in - e se vrnemo k Taggu - njegova trditev, da moramo
proucevati polje institucionalnih prostorov in ne fotografije same, to v veliki meri
potrjuje.

Dojemanje fotografije kot indeksikalnega znaka oz. indeksa bistvo in pomen
fotografije ravno tako prenese na drugo raven, le da v tem primeru ne gre za
socialni prostor, temvec za - Ce si privos¢imo poenostavitev, ki preskoci Kantov
filozofski prispevek - realni trirazsezni prostor oz. za dejanskost samo. Vprasanje
odnosa med fotografijo in dejanskostjo oz. med reprodukcijo in modelom je bilo
vedno v srediSCu razprav o fotografskem mediju in anticipira sodobne razprave, ki
v srediSCe interpretacije postavljajo indeksikalni znak.

Ne nazadnje gre za problem, ki v ospredje postavlja vprasanje, ki se je
zastavljalo Ze vse od nastanka fotografije in kateremu se je tezko izognil vsak nov
medij: ali je fotografija umetnost? V veliki meri je odgovor na to vprasanje odvi-
sen ravno od tega, ali je mogoce fotografiji kot reprodukciji pripisati nekaj, cesar
dejanskost oz. model ne vsebuje.

Francoski fenomenolog Mikel Dufrenne v razpravi o estetskem izkustvu pou-
darja ravno omenjeno razliko in fotografijo primerja s (slikarskim) portretom.
Poudari, da se fotografija, ki je delo umetnosti, tako kot portret, eksplicitno vec
ne sklicuje na model, da bi tako spodbudila predstavno zmozZnost oz. imaginacijo.
Umetniski portret tako kot umetniska fotografija omogoca estetsko izkustvo zara-
di kakovosti realizacije (reprodukcije) in ne zaradi kakovosti izbranega modela. Kot
umetnost nosi namrec v sebi dovolj lastne dejanskosti in smisla, tako da se ji ni
treba sklicevati na neko drugo dejanskost. NikakrSnega dvoma ni, da je fotografija
vedno fotografija necesa (kot je tudi portret vedno portret nekoga), vendar pa je v
smislu estetskega izkustva objekt fotografije vsebovan v fotografski pojavnosti in
nikakrSne potrebe ni, da bi predstavna zmoZnost temu objektu podelila kvaziavto-
nomno eksistenco neke imaginarne entitete (Dufrenne, 1973: 362). Fotografija je
torej umetnost, Ce lahko pokaZe, da ponuja (estetsko) izkustvo, ki ga ne omogoca
dejanskost kot taka.

2 Prim. Zenko, 2000; predvsem tretje poglavje, ki se posve¢a socialnemu prostoru v obdobju

postmodernosti.
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Dufrennova interpretacija neposredno nasprotuje t. i. postmodernistichnemu
pogledu, obenem pa se mocno pribliza drugemu polu, ki se skuSa priblizati foto-
grafiji kot taki in v fotografskem mediju poiskati tisto, kar tvori njegovo lastno
bistvo in omogoca njegovo avtonomijo. Kot poudarja Batchen (2010: 23), taksno
pojmovanje ustreza »prevladujofim umetnostnozgodovinskim programom Sest-
desetih in sedmdesetih let prejSnjega stoletja - zlasti slogu kritike, znanemu kot
modernisti¢ni formalizem«. Zgoraj omenjena postmodernisti¢na kritika se je for-
malistiénemu programu zoperstavila predvsem zato, ker naj bi bil »intelektualno
neploden kot tudi politicno konservativen« (ibid.).

Kritika formalizma in esteticizma je v tem obdobju prizadela tudi druge vizu-
alne medije in med avtorje, ki so se v nekem trenutku znasli na »konservativni
strani«, so tako spadali tudi tisti, ki se sicer primarno niso posvecali fotografiji,
kot npr. francoski filmski kritik André Bazin ali ameriSki umetnostni kritik Clement
Greenberg. Predvsem zadnji je bistveno pripomogel k interpretaciji moderni-
sticne umetnosti, ki temelji na samokritiki svojih lastnih postopkov ter ucinkov
in katere naloga je ugotoviti, katere znacilnosti ji pripadajo oz. so lastne le njej
sami. Najbolj natan¢no je Greenberg to prepricanje izrazil v kratkem prispevku z
naslovom Modernisticno slikarstvo (1988). V skladu z njegovim prepricanjem mora
vsaka umetnostna zvrst prek samokritike (po modelu, ki ga je v filozofiji vzpostavil
Immanuel Kant) pokazati, da ima v druzbi nenadomestljivo mesto, in si tako nazaj
pridobiti status, ki ga je v sodobnem svetu izgubila.

Umetnost se je lahko reSila tega razvrednotenega statusa le tako, da je
pokazala, da je doZivetje, ki ga ponuja, vredno samo po sebi, in da ga ne
omogocajo kakSne druge dejavnosti. Pokazalo se je, da mora to demonstrirati
vsaka umetnostna zvrst na lastno odgovornost. [...] Vsaka od umetnosti je s
pomocgjo zanjo znacilnih postopkov morala dolociti ucinke, ki so zanjo posebni
in ekskluzivni. (Greenberg, 1988: 15)

Tako kot vsak drug medij, si mora tudi fotografija prizadevati za samokritiko,
samorazumevanje in iskanje svojega lastnega bistva. To se lahko navezuje, kot
smo videli pri Dufrennu, na specificno estetsko izkustvo, ali pa, kot npr. pri Bazinu,
na doseganje tega, kar imenuje »pravi realizem, in pod tem dojema potrebo »po
izraZanju konkretnih pomenov in bistva sveta« (Bazin, 2010: 16). Fotografski medij
je zaradi svoje objektivne narave edini, ki to lahko doseze.

Pomembno vlogo pri uveljavljanju modernisticnega formalizma so poleg
teoretikov odigrali tudi nekateri kuratorji in njihove vplivne razstave. Dela za eno
izmed njih z naslovom The Photographer’s Eye je leta 1966 za MoMO izbral John
Szarkowski, ki se je podpisal tudi pod istoimenski katalog (Szarkowski, 2007).
Prepricanje, ki ga v veliki meri povezuje z Greenbergom, je mogoce strniti v stali-
SCe, da fotografija dejansko obstaja, teZava je zgolj v tem, kako to dejanskost opre-
deliti (Batchen, 2010: 26). Ko v pogovoru povzema svoje delo, poudarja, da je kot
kurator v MoMI sledil »ob&emu generi¢cnemu problemu ugotavljanja tega, kaj je ta
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smesni medij in kaj lahko z njim naredimo, in tega, kaksSni so njegovi potenciali«
(Szarkowski v Batchen, 2010: 27).

Vendar pa vprasanj, ki v kontekstu fotografskega medija zadevajo prostor, ni
mogoce ustrezno obravnavati, ne da bi obenem zajeli tudi Sirsi kontekst, ki vodi k
nastanku fotografije; torej, z drugimi besedami, ne da bi se ozrli na prostor za foto-
grafijo in se osredinili na prostorske tehnologije, ki v nekem trenutku omogocijo
nastanek tega smeSnega medija.

Prostorske tehnologije

Vajeni smo, da se Stevilni (Se vedno aktualni) problemi kot tudi poskusi njiho-
vega reSevanja najprej pojavijo v antiki pri grskih mislecih. Opti¢ni problemi, ki
zdruZujejo po eni strani fizikalni opis svetlobe in njenih znacilnosti, po drugi pa
geometrijske resitve, pri tem niso nikakrSna izjema. Uveljavljeni pogled tega casa
se od danasnjega, ki ga povezujemo z Newtonom in njegovimi nasledniki, razlikuje
predvsem v vlogi, ki jo pripisujejo boZanskemu ¢utilu - o¢esu. Ceprav stari vedo,
da svetloba potuje v ravni &rti, z izjemo materialisti¢nih filozofov, kot so atomisti,
velina tedanjih avtorjev verjame, da se svetlobni zarki ne Sirijo od predmeta oz.
vira svetlobe proti o€esu, temvec nasprotno: od ocesa proti objektu. Torej, »[s]amo
oko je tako delovalo kot reflektor, katerega Zarki so srecevali oziroma urejali vidni
svet in nato vpisovali pridobljene podatke v um« (Kittler, 2010: 50).

Prvi prostorski odnos, na katerega tako naletimo, je torej povezan s smerjo
(vektorjem) aktivnosti, kar pomeni tudi ustvarjalnosti. Aktivno in ustvarjalno oko je
v antiki tisto, ki podatke vidnega sveta preoblikuje v urejeni kozmos; aktivna vloga
je torej na strani subjekta, pri ¢emer objekt ostaja pasiven, inerten. Vprasanje
smeri aktivnosti v procesu pogleda, v odnosu med gledajo¢im in gledanim, ostaja
odprto vse do renesanse, saj tudi Alberti v Traktatu o slikarstvu (1540) meni, da je
ta razprava, ki je bila v antiki precej pomembna, dejansko zelo zahtevna in se z njo
v svojem delu ne bo ukvarjal (Hershberger, 2014: 25).

Vsekakor pa anti¢ni pogled, v skladu s katerim se svetloba giblje od ocesa k
objektu, s ¢imer oCesu pripisuje aktivno in ustvarjalno vlogo, neposredno naspro-
tuje zaCetnikom fotografije in njihovim naslednikom, ki v fotografskem mediju pre-
poznavajo predvsem sredstvo, s katerim je mogoce mehansko reproducirati vidni
svet, ne da bi fotografirajoci subjekt pri tem imel kakr3nokoli aktivno oz. ustvar-
jalno vlogo. Enega najzanimivejsih primerov opiSe William Henry Fox Talbot, eden
od pionirjev fotografije, v delu z naslovom Some Account of the Art of Photogenic
Drawing, or the Process by Which Natural Objects May Be Made to Delineate Themselves
without the Aid of the Artist’s Pencil iz leta 1839 (Talbot v Hershberger, 2014: 42).
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Poleti leta 1835 sem tako naredil veliko Stevilo reprezentacij svoje hiSe na
podeZelju, ki je dobro sluzila temu zaradi stare in izijemne arhitekture. In ver-
jamem, da je bila to sploh prva znana stavba, ki je sama narisala svojo lastno
podobo.

Iz razprav, ki so sledile Talbotovi trditvi, je razvidno, da gredo interpretacije foto-
grafije v dve nasprotni smeri. Tisti, ki sledijo zastavitvi Talbota, kot npr. Elisabeth
Eastlake, predlagajo, da bi bilo smiselno raziskati, »v kolik3ni meri bi lahko sonce
nastopalo kot umetnik« (Eastlake v Hershberger, 2014: 62) ali to vlogo namesto
soncu prepustijo svetlobi ali sami naravi. Na drugi strani pa tisti, ki bi Zeleli tudi v
kontekstu fotografije ohraniti vlogo fotografa kot avtorja in umetnika, temu pogle-
du mocno nasprotujejo, in kot npr. Peter Geimer trdijo, da »angleska podeZelska
hiSa ne more proizvesti svoje lastne podobe«, kar pomeni, da je »Talbot nedvom-
no napacno sklepal, ko je trdil, da 'ni umetnik tisti, ki naredi podobo, temvec je
to podoba, ki ustvari sama sebe'« (Geimer v Hershberger, 2014: 429; poudarek
v izvirniku). Znacilnost fotografskega medija potemtakem ni v enem ali drugem
pogledu, eni ali drugi smeri aktivnosti, temvec predvsem v tem, da njegovo zgo-
dovino vseskozi precka razcep, ki mu je mogoce slediti v preteklost vse do anti¢nih
avtorjev in prve omembe principa, na podlagi katerega deluje camera obscura.

V dominantnem pogledu, ki v interpretaciji gledanja daje prednost (aktivnemu)
oCesu pred (pasivnim) objektom, in kjer svetlobni Zarki izhajajo iz oCesa in se ste-
kajo v objekt pogleda, ima eden od naravnih objektov prav posebno mesto. Kot
zapiSe v DrZavi Platon, je »sonce tisto, ki doloca leta in letne Case, ki vlada vidnemu
svetu in je pocelo vsega, kar je mogoce videti« (Platon, 1995: 208). Vendar sonce
ni zgolj tisto, ki omogoca, da vidimo objekte vidnega sveta, temvec obenem tudi
onemogoca, da bi ga videli kot objekt, saj gledanje v sonce navsezadnje vodi v
slepoto. Sonce torej naredi vidno vse, razen sebe (Kittler, 2010: 51).

Kljub temu so bili anti¢ni matematiki zmozni reSevati eno najtezjih ugank, ki
jih ponuja zgodnje naravoslovje - napovedovati prihodnje soneve mrke, ¢esar pa
ni mogoce izpeljati, e sonca ni mogoce videti kot objekt (napovedovanje luninih
mrkov se v tem primeru izkaze za veliko laZjo nalogo). ReSitev, ki omogoca vide-
ti sonce, predstavi okrog leta 350 pr. n. St. Aristotel. V zbirki spisov z naslovom
Problemata, ki obravnavajo nereSena vprasanja, véliki anticni sistematik opiSe
soncev mrk, pri katerem mesec (navidezno) precka povrsino sonca, obenem pa
predlaga nacin opazovanja, pri katerem je sonceva svetloba filtrirana do te mere,
da je sonce mogoce opazovati s prostim oesom. Sonfev mrk naj bi tako opazovali
na zadnji steni zatemnjene sobe, ki bi imela v prednji steni luknjico.

Aristotel je tako pojasnil nacin delovanja katerekoli camere obscure, Ceprav
se je sam osredinil le na poseben primer: sonce. Sele njegovi nasledniki, arabski
matematiki, kot sta al-Kindi in Alhazen, so zaceli konstruirati delujoce modele, ki
jih je bilo mogoce preveriti tudi pod sploSnejSimi empiri¢nimi pogoji: »Namesto
bozanskega sonca so uporabili preprosto vosceno sveco, ki je poSiljala svojo
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svetlobo skozi medij majhne odprtinice in reproducirala svojo lastno podobo v
sobi.« (Ibid.) Camera obscura v smislu koncepta je tako prisla iz Gr¢ije v zahodno
Evropo prek arabskega sveta, pri ¢emer so arabski matematiki Ze eksperimentirali
z razli¢nimi koti svetlobe kot tudi z razlicnimi objekti, katerih sence so se kot podo-
be pojavljale na zadniji steni zatemnjenega prostora. Se ve¢, camera obscura naj bi
botrovala nastanku trigonometrije, nove vrste matematike, v kateri se pojavljajo
kotne funkcije, ki jih je mogo€e z novim modelom empriri¢no realizirati (Kittler,
2010: 52).

Tako je bila camera obscura Ze pred svojim prihodom v zahodno Evropo - njen
opis sreCamo v poznem srednjem veku pri Rogerju Baconu - zametek matematic-
no-fizikalne mehanske priprave, ali z drugimi besedami prostorske tehnologije, ki
se skozi doloCen proces postavi na mesto aktivnega subjekta (oziroma ga zamen-
ja). Obrat smeri aktivnosti, ki Talbota v prvi polovici 19. stoletja vodi v presenetljivo
trditev, da je »podezelska hiSa naslikala sama sebex, je torej potencialno na delu
Ze v Casu, ko je dejansko Se vedno prevladujo¢ nasprotni pogled.

Ceprav je bil Leonardo prvi, ki je v renesansi opisal delovanje camere obscure
ter vzpostavil povezavo med »ofesom camere obscure« in ¢loveskim ocesom, je
prehod od camere obscure h kameri, ki Se ni fotografska kamera v pravem pome-
nu, ker z njo ni mogoce fiksirati podob, uporablja pa Ze lece, leta 1589 prvi opisal
italijanski »univerzalni znanstvenik in mag« (Kittler, 2010: 53) Giovanni Battista
della Porta v drugi izdaji dela Magica naturalis (Snyder in Allen v Hershberger,
2014: 271). Porta je tudi predlagal, naj bi zatemnili okna sobe in pustili luknjico na
tisti strani, ki gleda na osvetljeni del ulice, s ¢imer bi na nasprotni steni zagledali
sence mimoidocih ljudi in domacih Zivali, lebdecih na svojih glavah. Skratka, dobili
bi prakti¢no realizacijo platonove votline.

S prihodom v Evropo se problemi, povezani s camero obscuro, prekrizajo z
razvojem in interpretacijo druge, a ni¢ manj pomembne prostorske tehnologije
- linearne perspektive. O odkritju (ali izumu) perspektive v italijanskem quattro-
centu obstaja zelo obseZna literatura, ki identificira najpomembnejSe akterje:
Brunelleschi (izumitelj oz. odkritelj, praktik); Alberti (prvi teoretski interpret) in
Massacio (prvi slikarski praktik), do danes pa so bili raziskani njeni brezStevilni
vidiki, od tehnicnega, estetskega, psiholoSkega, religioznega, politicnega do eko-
nomskega.

Izhodis¢em perspektivicnega prostora lahko sledimo v pozni srednji vek, ki
izkazuje obCudovanje nad metafizicnimi implikacijami svetlobe, razumljene prej
kot bozanski lumen kot pa zaznavna lux. Posledica tega je tudi razumevanje harmo-
nije med matemati¢nimi zakonitostmi optike in BoZjo voljo, ki jo simbolizira ravno
linearna perspektiva. Tudi ko religiozne temelje te povezave zamenja objektivni
naravoslovni pogled, opti¢ni red ostane nespremenjen in iz njega se rodi nov
(newtonovski) koncept prostora, ki ima enake geometrijske lastnosti, je linearen,
abstrakten in enoten (ter brez konkurence).
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NikakrSnega dvoma ni, da je linearna perspektiva odigrala izjemno pomembno
vlogo v zahodnem slikarstvu, a kot zapiSe Bazin v Ontologiji fotografske podobe:

Izvirni greh zahodnega slikarstva je perspektiva. Niépce in Lumiére sta njego-
va odreSenika. Fotografija je uresnicila aspiracije baroka in likovnho umetnost
osvobodila njene obsedenosti s podobnostjo. Kajti slikarstvo si je zaman
prizadevalo ustvariti iluzijo. Najsi je bil slikar e tako spreten, je njegovo delo
vselej neizogibno obremenjevala dolo¢ena subjektivnost. (Bazin, 2010: 17)

Bazin ni edini, ki poveZe perspektivo, slikarstvo in fotografijo v enotno kon-
stelacijo, Se bolj radikalen pogled sre¢amo pri Petru Galassiju, ki v katalogu k
razstavi z naslovom Pred fotografijo (Before Photography, 1981), zapiSe: »Skrajni
izvori fotografije - tako tehnicni kot estetski - leZijo v izumu linearne perspektive
v petnajstem stoletju.« (Galassi, 1981: 2) Po njegovem prepricanju je fotografija
nastala kot posledica sprememb v slikarskih strategijah, njeni zametki pa so bili
prisotni Ze ob nastanku perspektive.

Kdo je avtor?

Ker torej linearna perspektiva kot ista prostorska strategija povezuje tako sli-
karstvo kot fotografijo, je vredno opozoriti na razliko, ki se nanaSa na realizacijo
perspektive kot preslikave iz treh v dve razseznosti prosotora, in na klju¢no vpra-
Sanje, kdo je v primeru fotografije avtor? Je to sonce, angleSka podeZelska hisa ali
narava? Ali je to fotograf oz. fotografinja? Bazin se v omenjenem besedilu ocitno
postavi na stran, ki kot avtorja izkljuCuje €loveka. Slikar ni mogel ustvariti iluzije,
ker ga je omejevala subjektivnost: »Fotografija v popolnosti potesi naso lakoto
po iluziji s pomocjo mehanicne reprodukcije, iz katere je ¢lovek izklju€en.« (Bazin,
2010:17)

Ceprav Bazina lahko uvrstimo med pisce, ki v zgornji delitvi zagovarjajo
modernisti¢ni formalizem, podoben pogled sreCamo tudi med postmodernisticnimi
kritiki, pa tudi med avtorji, ki ne spadajo na nobenega od omenjenih polov. Vrsta
avtorjev, med njimi Joel Snyder in Neil Walsch Allen, se s tak3Sno interpretacijo ne
strinja.

Po njunem mnenju je dejanje ali natancneje proces fotografiranja v vsakem
posameznem primeru povezan z vrsto odlocitev, ki zadevajo fotografsko opremo
in njeno rabo (Snyder in Allen v Hershberger, 2014: 271). Fotograf ali fotografin-
ja se lahko sprejemanju takSnih odlocitev natancno in detaljno posveti pri vsaki
fotografiji, ki jo posname (in nato razvije oz. dodatno obdela), lahko pa nekatere
ali celo vse odlocitve prepusti kameri ali fotografskemu studiu, v vsakem primeru
gre Se vedno za odlocitve. Nekatere od teh odlocitev zadevajo prostorske odno-
se, kot sta npr. izbira mesta fotografiranja (ki odlo¢a o gledis¢u fotografirane
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podobe) ali pa koli¢ina detajlov, ki se pojavljajo na fotografiji. Z rabo ustreznega
objektiva je namre¢ mogoce doseci ostrino najmanjsih detajlov ali pa narediti
fotografijo inherentno »mehko« in brez jasno izrazenih detajlov. Z izbiro ustrezne
opreme (vrste objektiva, fotografske kamere itn.) in njihovo rabo (izbiro goris¢ne
razdalje, odprtine zaslonke itn.) je mogoce dolociti, v katerem intervalu bodo
izostreni objekti, ki leZijo pred ravnino ostrenja (t. i. globinska ostrina) in za njo, in
kateri ne bodo ostri, s ¢imer bo na fotografiji doseZen Zeleni ucinek, npr. zabrisano
ozadje in poudarjena podoba portretirane osebe.

PoloZaj kamere vpliva na to, ali je objekt ali skupina objektov, ki se nahaja v
vidnem polju kamere, na levi ali na desni strani, pred nekim drugim objektom ali
za njim. Izbira poloZaja kamere, skupaj z izbiro objektiva, odloca o velikosti in polo-
Zaju posamicnih objektov tako v medsebojnih odnosih kot v odnosu do celotnega
slikovnega prostora. Cetudi je perspektiva kot tehnologija, ki skusa »fotografsko
oko« priblizati ¢loveSkemu ocesu, fotografskemu mediju inherentna, Se vedno
bistveno vlogo odigra fotografski subjekt.

Podobno je do pogleda, ki v fotografiji vidi izklju¢no mehanski vzrocno-posle-
di¢ni odnos, ki ne potrebuje ¢loveka, kriti¢en tudi Douglas R. Nickel, ki kot izhodisce
svoje kritike vzame fotografijo, interpretirano kot indeksikalni znak; torej semiotic-
ni pristop, ki ga vpelje ameriski filozof, matematik in logik Charles Sanders Peirce.

Peirce vpelje znak kot »nekaj, kar stoji za nekoga namesto necesa v nekem
pogledu ali pristojnosti. [...] Znak stoji namesto ne€esa, namrec svojega objekta.«
(Peirce, 2004: 10) Znaki se v njegovi teoriji uvrscajo v trihotomije, ki se naprej delijo
v tri kategorije; pri interpretaciji vizualnih medijev, vklju¢no s fotografijo, se je kot
najprimernejsa izkazala druga trihotomija, ki opredeljuje relacijo znaka do njego-
vega objekta.

Glede na drugo trihotomijo lahko Znak imenujemo Ikona, Indeks ali Simbol.

Ikona je znak, ki se nana3a na Objekt, ki ga denotira zgolj na podlagi svojih
znacilnosti, ki jih ima ne glede na to, ali takSen Objekt dejansko obstaja ali
ne. [...] Vsaka stvar [...] je Ikona necesa, dokler je podobna tej stvari in jo
uporabljamo kot njen znak.

Indeks je znak, ki se nanasa na Objekt in ki ga oznacuje tako, da ta Objekt
nanj resni¢no vpliva. Ce na Indeks vpliva Objekt, si ta nujno z njim deli neko
skupno Kvaliteto in prav glede na to se nanasa na Objekt. Zato vkljuCuje neke
vrste ikono, vendar Ikono posebne vrste; in ni le gola podobnost s svojim
Objektom, celo v tistih pogledih ne, ki ga delajo za znak, temvec je dejanska
modifikacija tega s strani Objekta.

Simbol je znak, ki se nana3a na Objekt, ki ga denotira na podlagi zakona,
ponavadi asociacije splosnih idej, kar povzrodi, da Simbol interpretiramo kot
nanasajoc se na ta Objekt. Zato je neka sploSnost ali zakon [...]. Ne le da je
sam splosen, tudi Objekt, na katerega se nanasa, je sploSne narave. (Peirce,
2004: 13-14)
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Ikona torej reprezentira na podlagi podobnosti oz. prepoznavnih skupnih kvali-
tet; simbol po drugi strani ne reprezentira na podlagi podobnosti, temvec¢ navade,
konvencije ali strinjanja. Indeks, zadnji element v delitvi, je znak, ki nastane na pod-
lagi dejanskega vpliva referenta (oz. objekta) - objekt znak modificira. Podobnost
ni pogoj za nastanek indeksa, potrebna je zgolj modifikacija na podlagi odnosa
med vzrokom in u¢inkom.

Peirce na drugem mestu indeks poveZe s fotografijo. Indeks je

dejanska stvar ali dejstvo, ki je znak svojega objekta na podlagi dejanske
povezave z njim. [...] Fotografija, na primer, na podlagi svoje pojavnosti ne
zbudi [v zavesti] zgolj podobe, temvec je zahvaljujo¢ opti¢ni povezavi z objek-
tom tudi dokaz, da ta pojavnost ustreza dejanskosti. (Peirce v Hersberger,
2014: 401)

Kot poudari Nickel (v Hershberger, 2014: 401), Peirce ne trdi, da je nastanek
indeksikalnega znaka razlog, zaradi katerega fotografija v svoji pojavnosti ustreza
svojemu subjektu, temvec da indeks lahko na podlagi sklepanja priklice v zavest
zavedanje o obstoju stvari, ki ga je povzrocila. Po njegovem mnenju Peirce tudi ni
nameraval znakov klasificirati na podlagi kategorij, temve¢ predvsem podati logi-
Cen opis kvalitet, ki jih imajo znaki. Predvsem pa se kvalitete v njegovi zastavitvi
med seboj ne izkljuCujejo: Peirce opiSe fotografijo kot podobo, ki posnema svoj
subjekt (torej nastopa kot ikona) in nastopa kot zaznana povezava s svojim izvo-
rom (nastopa kot indeks) - je torej hkrati tako ikona kot indeks. Ne nazadnje bi, e
na fotografiji na bi prepoznali podobnosti z objektom, fotografija teZko bila vidni
dokaz za njegov obstoj.

Najvecjo tezavo vidi Nickel v sodobnih interpretacijah fotografije kot rezultata
(avtonomne) tehni¢ne naprave, ki neodvisno od zavestnega zaznavajocega sub-
jekta proizvaja indeksikalne znake, pri ¢emer indeks nastopa »ne kot preprosto
vzrocni odnos, temve¢ predvsem kot neposredno ujemanje subjekta in podobe«
(ibid.). Posledicno se izraz indeks pojavlja sinonimno z izrazi, kot sta sled ali vtis,
takSna metaforicna raba pa ponuja logi¢no sklepanje, v skladu s katerim gibanje
enega objekta zaznamuje drug objekt na podlagi neposrednega fizicnega stika.
Ta pogled pa je v primeru razumevanja fotografije zavajajoc, kajti ne glede na to,
kaj fizi€cno povzroci fotografijo, ne gre pri fotografskem procesu niti za vtis niti za
sled. Ce s kladivom udarimo po steni, lahko v steni naredimo luknjo, vendar pa ta,
Ceprav je indeksikalni znak, ne spominja na kladivo (ibid., op. 6).

* %%

Kot smo videli, pojem prostora v fotografiji nastopa na razlicnih ravneh in na
razlicne nacine, od prostorskih tehnologij, kot sta camera obscura in linearna per-
spektiva, ki sta najbliZze temu, kar bi lahko povezali z bistvom fotografskega medija,
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prek prostorskih razmerij in odnosov, ki se vzpostavljajo v prakti¢nih fotografskih
praksah, do socialnih in institucionalnih prostorov, v katerih se tvorijo pomeni
posamicnih fotografij.

Za prostorske tehnologije namrec velja, kot zapiSe Jonathan Crary, sledec
Gillesu Deleuzu, da so presecisce diskurzivne formacije in materialne prakse ter
jih »ne moremo zreducirati bodisi na tehnoloski bodisi diskurzivni objekt« (Crary,
2012: 33). Oba zgoraj predstavljena pogleda na fotografijo, tako formalisti¢ni
kot postmodernisticni, sta tako obliki redukcionisti¢ne interpretacije, ki v svojem
bistvu sledita isti logiki - iskanju izvora fotografije (bodisi v tehnoloSkem mediju
bodisi v ustreznih druzbenih pogoijih), ki mu sledita konsistentna interpretacija in
zanikanje relevantnosti nasprotnega pogleda.

Celovita reSitev iz zagate, ki jo pomeni pojem prostora, ki nastopa »za fotografi-
jog, se pravi kot njen pogoj oz. podlaga za interpretacijo, v skladu z redukcionistic-
nimi pristopi tako ni mogoca, saj gre v enem primeru za sklicevanje na geometrij-
ski, vdrugem pa na socialni prostor. Z nastankom racunalnisko ustvarjenih podob,
ki se »radikalno razlikujejo od mimeti¢nih zmoZnosti filma, fotografije in televizije«
(Crary, 2012: 1), se ta razmerja spremenijo, in ne spadajo vec v kontekst vizualnih
medijev, katerih podlaga je bila oblikovana v devetnajstem stoletju. Kljub temu pa
tudi v tem primeru Stevilni avtorji danes posegajo po drugacnih pristopih, med
katerimi je najbolj obetavna arheologija medijev (Parikka, 2012).

Ta se ukvarja z vprasaniji, ki so v osnovi histori¢na, vendar pa se obenem odmi-
kajo od iskanja singularne tocke izvora, identitete in linearnega razvoja nekega
medija; diskontinuitetam daje prednost pred kontinuiteto kot tudi prelomom
pred monolitnimi strukurami in obrobnim medijem pred dominantnimi. Zato so,
kot smo skusali pokazati, tudi za razumevanje prostora v kontekstu fotografije
pomembna vprasanja sorodnih medijev in preloma z njimi (kot npr. slikarstva ali
filma), avtorstva, reprezentacije in ne nazadnje tudi dominantnih interpretacij (kot
je fotografija kot indeksikalni znak). S tem vprasanja prostora v »tem smeSnem
mediju« Se zdale¢ nismo zaprli, prav nasprotno, razvoj tehnologije v smer digita-
lizacije in racunalnisko podprte fotografije zahteva, da se k njemu znova vrnemo.
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