AF GEOFFREY BATCHEN

Forstielsens
former

Denne artikel undersager det problematiske ved

at skrive en fotografihistorie. Den franske forsker
Michel Frizot har foreslaet, at enhver sddan histo-
rieskrivning bor begynde med en teknisk definition
af selve fotografiets fremstilling. Opmaerksom pa
de udelukkelser, som denne tilgang er domt til at
fordrsage, vil jeg tale for en dekonstruktivistisk
historieskrivning, som udfordrer adskillelsen af
fotografiets produktion og reception samt en raekke
andre modsztninger. Det er en historieskrivning,
som allerede er blevet antydet af Roland Barthes
ibogen Det lyse kammer.
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Atbedrive historieskrivning

Lad os veere erlige. De af os, der gnsker at tilvejebringe en egnet historisk ram-
me for beskrivelsen af fotografiet, star i bogstaveligste forstand over for et bjerg af
metodiske problemer. Fotografiets swrlige kvaliteter — dets fajelige gengivelse af
det, som befinder sig foran kameralinsen, dets simultane artikulation af fortid, nu-
tid og fremtid, dets kapacitet til endelas reproduktion og formvariation, dets frem-
bringelsers uendelige antal — repraesenterer en tilsyneladende uoverkommelig hi-
storiografisk udfordring. Og udfordringen starter med den vanskelighed, det er at
definere selve undersagelsens genstand. I dets made at implodere virkelighed og
reprasentation, tid og rum udgzr fotograﬁet et s seregent feenomen, at Roland
Barthes har beskrevet det som “en antropologisk revolution i den menneskelige hi-
storie”, og som “en i sandhed hidtil uset form for bevidsthed.” Hvordan skal vi sa
g til den opgave, det er at skrive fotografiets historie?
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Som den franske fotohistoriker Michel Frizot har tydeliggjort i sine mange tekster om
dette emne, er det problem, vi stir overfor, ilige sd haj grad filosofisk, som det er prak-
tisk. Det skyldes, at vi er nodsaget til at reflektere over sporgsmal om identitet generelt
set og til mere specifikt at sparge til beskaffenheden af sterrelserne ‘historie’ og ‘foto-
grafi’. I sin omfattende antologi A New History of Photography fra 1994 havdede Frizot,
at “fotografiets historie ikke kan vaere et kronologisk forlgb, der pa vilkérlig vis er
knyttet til mediet og dets teknik. Den kan udelukkende baseres pa det, der er szrligt
for fotografiet.” Som det sammer sig for en tidligere fysiker, koncentrerer Frizots ny-
ere forsag pé at definere fotografiets saeregenheder sig om en omhyggelig, metodisk
analyse af selve den tekniske fremstilling af det fotografiske billede. For som han siger:
“Jeg tror, det afgerende spergsmal, vi ber stille for hvert enkelt fotografi, vi betrag-
ter og underszger, maé vaere: Hvad er et fotograﬁ?” Han fortsatter og besvarer sit eget
sporgsmal: “Et fotografi er et billede skabt ved hjalp af lysets indvirkning (eller mere
preecist, fotoners indvirkning) pa en foto-sensitiv overflade.” Dette er ifolge ham det
“fundamentale princip” for al fotografi, og som en konsekvens heraf skriver han: “Jeg
vil fastholde, at den primaere metodiske bestemmelsesfaktor bestar i den forrang, som
fotograﬁets tekniske imperativ indtager.” Senere géar han endda videre og siger: “Jeg
tror, at det, vi kalder ‘fotografiets historie’, i bund og grund er styret af de fotografiske
instrumenters udvikling og muligheder.”

Det skal dog tilfgjes, at Frizots analyse ogsa soger at indbefatte andre aspek-
ter af den fotografiske oplevelse i et essay fra 2007 med titlen “Who’s Afraid of Pho-
tons?” taler han for eksempel kort om fotografiets “evne til at bevidne™, og hans se-
neste udgave medregner “médden vi opfatter og forholder os til et fotografi” som “den
fjerde bestemmelsesfaktor.” Jeg ma ikke desto mindre indremme, at jeg er en af dem,
der stadig er en smule bange for fotoner eller i det mindste for historieskrivninger, der
onsker at begynde med en sddan detaljeret definition af ‘fotografiet’.

Hvorfor? For det forste er sidanne definitioner oftere blevet brugt til at eks-
kludere end til at inkludere. Definitioner af enhver art forsyner historikere med mu-
ligheden for at udelukke alt, hvad der forekommer urent. I dette tilfeelde ved at afgare
hvad der er et rigtigt fotograﬁ, og hvad der ikke er det. Desuden har vi allerede ar-
vet en kunsthistorisk tilgang til fotografi, der aktivt har ekskluderet store dele af den
fotografiske praksis (for eksempel hverdagsfotografier, hybride fotografiske objek-
ter, darlige fotografier, kommercielle fotografier, fotografier taget af kvinder, foto-
grafier fra omrader uden for verdens urbane centre, fotografier fra Afrika, Asien, Latin
Amerika, Stillehavsregionen og s videre).> Bestraebelsen pa at definere fotografiet
som noget, der er bestemt af den teknologi, hvormed det er produceret, bringer ogsa
mindelser om 1960’ernes “mediale diskurs”, der sagte at identificere og valorisere de
formelle egenskaber, som man mente udgjorde essensen af det fotografiske medium.®
Begge disse tilgange er i de senere 4r kommet i miskredit. Hvorfor nu gé i gang med
at genoplive dem?

Frizots definitionsforankrede metode forsager forresten ikke bare at eksklu-
dere det urene fotograﬁ, men ogsa de diskussioner om fotograﬁet han ikke mener er
tilstreekkeligt klart afgraensede (diskussioner der — for at bruge hans egne ord — ikke
er “legitime”)” Han beklager sig over forskere, “der kommer fra kunsthistorie, reprae-
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sentationshistorie og visuel kultur”, og som benytter sig af tilgange, der “ikke er til-
passet” fotografiet. Men han er iseer imod den tilgang til fotografiet, som “semiotiker-
ne benytter, da de kun forholder sig til fotografiets billedkarakter og ikke interesserer
sig for, hvordan det er blevet til.” Kort sagt er den metode, som Frizot foretraekker,
designet til at optegne skarpe granser for forskningen af fotografiet og gere disse
graenser til deciderede fronter (det er 4benbart nedvendigt at forsvare dette forsk-

ningsfelts graenser).

BARRATT, TORGUAY.
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Oprindelse og nyskabelse

Men trangen til at indsnaevre undersegelsens felt og eksludere udenforstaende er ikke
den eneste grund til at vaere pa vagt over for den metode, Frizot foreslar. Ved at base-
re fotografiets historie pa en teknisk definition af fotografiet bliver et fortidigt produk-
tionstidspunkt denne historieskrivnings centrale motivation (“et produktionstidspunkt,
der udger billedets oprindelse”, som Frizot formulerer det). Denne opfattelse forer hi-
storieskrivningen ned ad en velkendt vej, en vej som vi faktisk har varet nede ad tidli-
gere —nemlig gennem hele det 19. &rhundrede, da fortaellingen om fotografiets tekni-
ske udvikling var den fremherskende méde at ga til fotografiets historieskrivning pa.*
Dengang som nu lzener en sidan historieskrivning sig op ad en linezer kronologi, i hvil-
ken den ene fotografiteknologiske periode giver plads til den efterfolgende og dermed
uundgieligt forudsaetter vores kulturs fremskridt hen imod en ideal nutid. P4 samme
made spores hvert eneste fotografiske billede tilbage til det originale produktionstids-
punkt, der dermed gores vigtigere end alle de efterfolgende. Denne type historieskriv-
ning helliger sig derfor frem for alt andet forestillingen om oprindelse og nyskabelse,
hvor kameraapparatet med dets graenser og kreative muligheder udger den rede trad
i fortzllingen om fotografiet.

Hvor bekvem denne historiske model end kan forekomme, s3 har den ikke me-
get at gore med vores faktiske oplevelse af fotografiet som et socialt og kulturelt faeno-
men. Til hverdag ser vi ofte fotografiske billeder, som er langt fra deres oprindelsestids-
punkt, og som meder os i en form, der er medieret ved hjelp af en raekke forskellige
tekniske redskaber. Ja, faktisk meder vi klart den sterste del af verdens fotografiske
billeder - alle dem der reproduceres i aviser og magasiner —i en sidan forskudt form.
Ikke desto mindre opfatter de fleste mennesker disse fotomekaniske reproduktioner,
som om de var fotograﬁer uden hensyntagen til den egentlige produktionsproces, der
ligger bag. P4 samme made er det kun ganske f4 af alle dem, som ser pa fotografier, der
forstar eller interesserer sig for den teknologi, kameraet rummer. Det geelder sigar for
det kamera, de selv star og bruger. Der er naesten heller ingen af dem, der selv har pro-
vet at fremkalde fotografierne. Dette manglende kendskab forhindrer dem hverken i
at tage fotografier eller at deltage i og levende interessere sig for fotografiet og dets ri-
tualer. Hvad sker der med deres oplevelse af fotografiet i en historieskrivning, der fo-
kuserer pa det “tekniske imperativ” og oprindelsestidspunktet?

Nar alt dette er sagt, sd skal man ikke lade som om, den tekniske viden ikke
betyder noget. Netop Frizot er et godt eksempel pd maden at drage nytte af en sidan
viden i en diskussion af Pierre Bonnards fotografier. Her viser han, hvordan informa-
tioner om kameraets tekniske muligheder kan fortaelle historikerne nyttige ting om de
formelle kvaliteter i det billede, som man i sidst ende far som resultat (ogs selv om det
ikke siger noget om de kulturelle, sociale og politiske sammenhaenge). Ligeledes er der
betydelige forskelle pa eksempelvis et daguerreotypi og et albumprint fra et glasnega-
tiv, ikke bare hvad angér udseende og den folelse, billedet kaster af sig (for der er man-
ge fotograﬁer, som aktiverer andre sanser end bare synssansen), men ogsa pd omfanget
af deres mulige funktioner og pa den gkonomi, der knytter sig til deres produktion og
reception. Vi er som historikere nedt til at veere opmeerksomme pé disse forskelle. Jeg
ville for gvrigt haevde det samme, hvis diskussionen gik p4 fotografiet i dag. Den fort-
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satte elektroniske strom af fotografiske billeder, kollapset af enhver distinktion mel-
lem levende billeder og stillbilleder, den gjeblikkelige redigering, som i dag er en del
af den fotografiske oplevelse, sammenkoblingen af billedproduktion og kommunika-
tionsplatforme og den globale gkonomi, som muligger alt dette — alle disse elementer
har en betydning for den made, vi forstar fotografiet p i dag. De ma alle indgé i vores
historiske forklaringer pa samtidens fotografiske oplevelse.

Trods disse indvendinger er der dog stadig noget foruroligende ved den “alme-
ne metodologi”, som Frizot foreslér, eller i det mindste ved den made han vaelger at be-
skrive den pa. Han haevder, “at det afgarende metodologiske element er det tekniske
imperativs forrang”, hvorefter han fremsatter, hvad han anser for at veere “det funda-
mentale spargsmal, vi ber stille, hver gang vi kigger pa et fotografi.” Det, der mest af alt
foranlediger min bekymring, er den insisterende betoning, som Frizot laegger pa ordene
“afgerende”, “forrang” og “fundamental”. Disse ord er alle synonymer for forestillingen
om “oprindelse”. Han haevder, at fotograﬁet som fenomen starter med, har sin oprin-
delse i, i sin essens er det enkelte, konkrete fotografi. Derfor er det her, vi ma begynde.
Ethvert andet aspekt af fotografiet er afledt af, er sekundzert i forhold til dette oprin-
delsestidspunkt. I Frizots metodologi reduceres fotografiet som faznomen til en onto-
logi, der kun gzelder et enkelt af dets komponenter — nemlig selve fotografiet (som om
der kun fandtes ét enkelt, et ur-fotografi, der repraesenterede alle andre). Frizots forsag

pé at etablere fotografiets indiskutable oprindelseshistorie er, som Jacques Derrida har
husket os p4, “ikke bare én metafysisk gestus blandt mange andre, det udtrykker selve
den metafysiske nedvendighed, som har varet mest konstant, mest dybdegéende og
mest potent.” Denne gestus ger det muligt for Frizot at slutte sig til de mange andre,
der har fortalt denne myte. Alle dem, som if@lge Derrida “pa strategisk, idealistisk vis
soger at vende tilbage til en oprindelse eller til en “tidligere tilstand”, der er ukomplice-
ret, intakt, normal, ren, menstergivende, identisk med sig selv, for at teenke ud fra be-
greber som aﬂedning, stigende komplikation, forringelse og tilfaeldighed, m.m.”° Pro-
blemet ved sddanne bestrabelser er, at de udfolder en valoriserende bedemmelse, der
baserer sig pa den samme gestus. De baserer sig pa forestillingen om en genstands af-
stand til eller forskellighed fra et teenkt oprindelsestidspunkt. Konsekvensen er, at af-
stand og forskellighed bliver lig med underlegenhed. Hvordan kan vi forholde os til de
betydninger og implikationer, som den fotograﬁske oplevelse forer med sig, hvis vores
tilgang altid allerede reproducerer den samme politiske infrastruktur fuld af fordom-
me og udelukkelser, som vi pa andre omrader forsoger at komme til livs?
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Hvor skal man begynde?

Man kunne selvfolgelig overveje at starte fotografiets historieskrivning fra den eksakt
modsatte side af Frizots ligning. Med andre ord kunne man fremszaette en historie for-
ankret i fotografiernes reception i stedet for i deres produktion. Denne historieskriv-
ning ville have den fordel, at den ville inddrage den sociale dimension, der indgar som
en del af det at kigge pa fotografier. Den ville derved blive en historie om, hvordan alle
fotografier pa deres vej gennem rum og tid konstant forandrer deres betydning. Det
ville kort sagt blive en historie om fotografisk forskellighed.

Selvom det er et interessant forslag, er der dog ingen grund til at hoppe fra den
ene side af ligningen (produktion og lighed) til den anden (reception og forskellig-
hed) for s4 at stoppe der. Nar alt kommer til alt, sa nar vi ikke saerlig langt ved slet og
ret at vende begreberne pa hovedet —isar ikke, hvis selve ligningen forbliver uforan-
dret. Hvorfor ikke i stedet forsage en historieskrivning, der rejser tvivl om savel lig-
ningen som dens neglebegreber — en historieskrivning, der er afstemt efter den dyna-
mik, som skabes mellem billede og beskuer, produktion og reception, mellem lighed
og forskellighed, og pa denne médde veere lydher over for den gensidige, konstitueren-
de udveksling, som Barthes fremmaner med begrebet “bevidsthed”? Maske kan en hi-
storieskrivning om denne udveksling - en historieskrivning, som udfolder en sidan ud-
veksling — sztte osistand til at gore op med den enten/eller-logik, som findes i Frizots
grundlaeggende metodologiske formel.

Lad os dvale ved dette et gjeblik. Det er tit nok blevet fremfort, at fotografiet
er et indeksikalt spor efter en genstands tilstedevaerelse i tid og rum. Et spor, som bade
bekrzafter realiteten af vores eksistens og husker den, i og med at fotografiet potentielt
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