IKARIN B CKER

Det skarpa perspektivet
och konsproblematiken inom
dokumentarfotografin

I det sociala veportagel ingdr bilder som forknippas med
lva mo/s/mlzqa sanningskriterier; kravel pd opartisk objektivitet och
kravet pa kémslomdssigt engagemang. Hur kommer dessa kriterier till wltryck
i bedomningen av lre framstdende kvinnliga fotografers bidrag

tall denna

Martha Rosler skrev i en klassisk essi att det
finns tva viktiga 6gonblick i den dokumenti-
ra bildens liv.' Det forsta ar det omedelbara,
instrumentella 6gonblick nir bilden “skapas
ur nuets flode av och visas upp
som ett autentiskt vittneshord” (6r eller emot
i ndgon social friga. Vid en senarce tidpunkt,
som ar svarare att bestimma, intraffar det att
bilden gar over i ett “estetiskt — historiskt”
stadium dar dess karaktir av sant vittneshord
inte langre ar knutet dll det amnesomrade
den skall illustrera. 1 detta andra stadium
tillhor bilden det forflutna,
torisk.

handelser

men dr inte his-
Dess bevisviirde har blivit oupplosligt
forenat med dess estetiska viirde, och detta
senare vaxer i man som avstandet
fran det avhildade objektet okar,

Denna artikel tar frimst sikte pa det doku-
mentira fotografiets overgang till det senare
stadiet, och konets roll i virderingen av ue
kvinnliga dokumentirfotograler — amerikan-
skorna Dorothea Lange (1895-1965) och
Margaret  Bourke-White  (1904-1971)  sami
svenskan Anna Riwkin (1908-1970) .- Jag hiin-
visar ibland till deras biografier och de all-
manna eller personliga drivkrafter som de
kan ha haft, (6r att kunna {orsta de ideologis-
ka processer som lvfte upp deras arbete frin
den tidsbundna och personliga bakgrunden
och gjorde dem herémda. Jag betrakar inte
ridan [or det forflutnas scen som ett hinder;
g accepterar att det ar omajligt an forsti
b de d sjikoa verket arbetade och betraktade
st situation. Det édr snarare det siu pa vilket

samma

genre?

var och en av dem blev synlig f6r sin samtid
och [6r oss — dvs sjidlva ridan och hur den var
heskaffad — som jag vill undersoka.

Mitt intresse  (0Or fraigor har sin
utgangspunkt i min tdigare forskning om
Dorothea Langes liv och verk. Jag jamforde
Lange med hennes samtida kolleger i de skil-
tande historiska och institutionella samman-
hang i vilka 1900-talets dokumentirfotogra-
fer levde och arbetade.’ Under de senaste
femton aren har detta siatt an {orstd doku-
mentirfotografin ifragasatts och nvare teori
har logiskt granskat pastiendet ait sanning-
en skulle vara grunden (6r dokumentirens
autenticitet. Denna forskning har lett till att
manga vilkinda fotografers verk och dven
foregaende forskning (inklusive min egen)
som utgau frin mer eller mindre naiva [ére-
stillningar om dokumentarens sanningshalt
har blivit ifragasatta. Utvecklingen kriver diu-
for en fornyad kritisk granskning av den his-
toriska framstillningen av den kvinnliga foto-
grafen i dokumentiargenren.

Aut fotogralens kon spelade en roll kan
man utlisa av hur Lange. Bourke-White och
Riwkin har beskrivits, bade av sina samtida
och av historiker. En lotografkollega skrev i
sin anmdlan av Anna Riwkins bok Pa
“Mannen bakom det senaste bildverket dr en
kvinna™' Normalt var den
fotograten sjilvfallet en man, si det faktum

dessa

lestina:
professionelle
att fotografen var kvinna krivde en forkla-

ring. Pa vilket sitt
Hur behandlade man det fakoum att hon var

kommenterades dettar
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kvinna ndr hennes [orgrandsposition och
uppenbara skicklighet skulle bheskrivas?
Kvinnors framgingar inom den dokumen-
tira traditionen ger ocksd en antvdan om att
denna genre har halt en annan konskaraktir
in det fotograliska bildskapandet i allmén-
het.” Medan den fotografiska bilden
satter et manlige [Orhallningssitt har doku-

forut-

mentiren byggt pa fotografens kinsloenga-
gemang och empati med dem som avbildas,
en aspekt som ligger niirmare kvinnors sau
att reagera. Fattiga, missgynnade och umvtt-
jade manniskor. de svaga och maktlosa i sam-
hillet = dokumentirernas typiska motiv - ar
P samma ging de grupper vilkas problem
ofta kallas “kvinnolragor™ i socialt och poli-
tiskt arbete. Det finns diarfor en forbindelse-
Iink mellan begreppet kvinnlig fotogral och
motivet {or den dokumentira bilden.

Dokumentiirfotografin
som maktinstrumen!

Dokumentar ar en term som olta anvinds i
mycket vid mening, det kan gilla bilder i
polisregister och familjealbum liksom i alla
olfentliga och privata sammanhang dér bil-
den anvinds {or au identifiera sitt. motiv,
Hir kommer jag dock att anvinda termen
dokumentir i en mera begrinsad mening,
namligen om det bildskapande som har sina
rotier i det tdiga 1900-talets reformrorelser i
USA." T det klimat som da radde {arenades
tva uppenbart motstridiga begrepp nar det
gallde bilden som tidsdokument. Fotograliet,
som tidigare hade erkints som ett opartiski
och oberoende bildbevis, borjade betraktas
som nagot som dessutom krivde fotografens
inlevelse och emotionella engagemang {or
objektet for att bli ettt “minskligt  doku-
ment.”™ Det vedertagna realistiska formsprii-
ket under denna period karakteriserades av
linjeperspektiv och skirpa 1 fokus, medel-
langt avstind, antingen befintligt ljus eller
direkt blixt, och ingen som helst arrangering
av bilden, samt framfor ally, svarwvit film.
Detta kom au fa betydelse som en hogre nivi
av fotogralisk sanning. Samtidigt markerades
att de gingse objekien for dokumentiren
skulle vara fattiga, 1ortryekia, eller pi andra

Den
objekiva realismens vedertagna formsprik,
tllampat pa de [orirampades och utslagnas
svira sitnaton, e bide bilden och dess
skapare, fotografen, tll en nivd diar empati
gav vikiiga insikter om mera allminna feno-
men. ofta benamnda “the human condition™,
Resultatet blev alliid kritik mot det bestaen-

satt socialt  missgynnmade  méanniskor.

de, en tagg i samhillets sociala samvete.
1930-1alet hade den doku-
mentiara bilden kommic att st [6r “det kians-
liga liberala sinnets sociala samvete uttryckt i
visucelh I)il(l.~'.|)r;°lk”.H Det kom till utoryek i
stasfinansierade projekt, av vilka Farm Secu-
rity Administration (FSA) dr det mest kiinda,
i bocker dir de fotografiska bilderna var lika
viktiga som cller viktigare an texten, och i
bildtidningar som barjade dyka upp under
denna period och i vilka de sociala bildrepor-
tagen hade en central plats. Fastin ameri-
kansk kontext dr vanligast 1 dessa samman-
hang, kan man hitta denna stil, dess amnen
och dess formsprak ocksa i Europa.

Den dokumentira genren dr fortfarande i
haog grad oférandrat aktuell 1 manga fotogra-
fers verk och innersta dvertygelse, men ocksa
hos deras arbetsgivare  samt den stora publi-
ken. Men samtidigt har den kritiska analysen
av dokumentirens grundiorutsitningar och
de politiska konsekvenserna visat att pistden-
det om fotogralicts sanningsviirde r histo-
riskt, kulturellt och ideologiskt betingat.

“Olferfotograh” var den term Rosler myn-
tade {6 den tradition som kom fotografen
att rikta kameran neddt pa den sociala ska-
Lu." Denna fotograliska estetik gav stod
den dominerande sociala hierarkin genom
aun standigt illimpas pa skildringar av de fat-
liga, de utslagna eller de avvikande, Kameran
stod i myndigheternas jinst och utovade en
unik makt ndar den bestimde hur De Andra
sag nt och dirigenom definierade, gruppera-
de och kontrollerade dem. Dokumentirfoto-
gralin backade upp en klassideologi som ga
hogre rang &t de manniskor som tog bilder-
na an de manniskor som avbildades.

At [orsoka [6rstid dynamiken i denna pro-
cess har varit e av den feministiska teorins
viktigaste bidrag till den fotografiska wcorin.'"
Fanken att varelser av kvinnligt kon betraktas

Vid mitten av



som tllhorande De Andra, kontrollerade och
bestimda av mannens blick, har genererat
viktig kunskap om relationen mellan fotogra-
i och kon. Men det har varit svart an dllim-
pa denna teori pa kvinnor som arbetar inom
den dokumentara vraditionen. Lindsay Smiths
aktuella forskning om fokuseringens betvdel-
s¢ har dock givit nya insikter om denna rela-
ton, dirckta
mentarfotograficd.”

Sanningsvirdet i det geomertriska perspek-
{Orst

med konsckvenser for doku-

tivet, som ctablerades inom maleriet
men sedan overfordes dll fotokonsten som
bilddjup cller fokus, var ifrdgasatt i 1800-
talets forografi.
“skarp” bild av objekt som inte befinner sig
pa samma plan”, erbjod méjligheter till varia-
ton. att placera foremal “innanfor”™ cller
“utan{on’”.

Fokus, “formagan au ge en

Istallet for au stadfista en geome-
risk modell av rammet, brukade fotografin
under sina forsta ar stalla olika “
tem”  cller

rackviddssys-
avstandsnivacr i forgrunden.
Genom att ta fasta pd vad som var innanfor
och utanfor fokus kunde fotografen bekrifia
cller springa den linjira relationens makt,
deuvill siga daskadarens formaga au lata blick-
cn oavbrutet [6lja en linje firin observations-
plasen dll grinspunkten. I ewt konspolitiski
perspektiv blev fokus och bilddjup ilragasatta
omraden, som anvitndes bade Tor at bekriafta
och forviinda  patriarkatets vakande  blick.
Denna den “skarpa” bildens  polidk  har
glomts bort i forografiets historia, dar “soft
fokus™ betraktas som konsmirligt, eller inom
dokumentirfotografin, dir det beuaktas som
ctt tecken pa fotografens ink()mpclcns."' Det
perceptuella masterskapets ideologi, exem-
plifiecrat av det geometriska perspektivet, be-
kiftar berraktarens makwstillning gentemot
objcktet. Som vi kommer att finna, blir den-
na ideologi ocksa av avgorande bewvdelse {or
fragan om den kvinnliga fotografens bemiis-
wande av och kKontroll éver sitt medium och
sina objekt.

Kuvin nhgl. engagemang
och manlig ()/)m'll.s'l.'/l('/

Under 1800-talets sista decennier erkindes
officiellt *det forografiska vitmesbordet som
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ett  redskap av storsta bewvdelse [6r bevak-
ning. forandring och konwroll™. vilket bley
avgorande  [or
veekling. ™

dokumentarfotografins  ut-

Tva sinsemellan relaterade processer gay
tngd at dokumentirfotogralins anspriak pa
sanningsvirde. Den 1orsta replierade pasam-
hillets instittioner. dess “sponsor™. som ut-
Onvade sin makt under sken av en neatral och
opartisk instillning. Husionen av neutralitet.
ofta forstirktes  av hinvisningar il
vetenskaplig metod, gor den dokumentiva
bilden naturlig, sd att vi ser den som om den
visar “hur det &r", med ansprak pa objektiy
sanning.

som

Den andra processen, som tvektes motsiga
den forsta, forutsatte kiinslomissigt engage-
mang hos fotografen och verklig inlevelse
med objektet. Sanningsanspraket bygede pi
ctt stallningstagande och kunskap om “lhiun
det verkligen ar". humanitetens krav pav en
djupare sanning. Den forsta processen kan
sagas faststilla fotograficts reliabilitet. medan
den andra ar nodvindig for dess validitet
Polemiken, styrkan i bildens argument. kri-
ver bada, liksom att de & oupplosligt forena-
de.

Begreppsmiissigt dr emellertid - grunden
for dessa i ansprik pd fotograflisk sanming
wd olika saker. De representerar iva grund-
liggande teoretiska attitvder all konst: den
mimetiska traditionen a ena sidan, enligt vil-
ken konsten skall avbilda verkligheten. och
den romantiska vaditionen & andra sidan,
iir konsten skall wtrveka personliga kinslor.
Om dessa v flvier samman, uppstdr, som
Victor Burgin sa overtvgande visar i sin ana-
Ivs, “verkligheten sedd genom nagons kinsli-
ga sinne”, eller expressiv realism.'' Detta. me-
nar han, ar det konstideal som bestiandigl
influerar vansterhumanismens konstteori och
konstutovande, “Ingenstans”, menar han, iy
dettaideal starkare dn ndr det anviinds for au
legitimera den dokumentira bilden™

Dessa bada site att hivda sanningsvirdet
hos det dokumentira uttrvekssiter o direkt
relevanta for den foreliggande analysen. men
de ligger ocksa iovar sin dndpunkt paen
konsrelaerad skala.
skildring av hur objektet fusiskt ser ut G mas-

Fn oberord och neutral
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kulin, och den erkinns som trovirdig och
varderingsfri av den myndighet som sponsrar
verksamheten. Dar hivar vi nyckeln till doku-
mentiarfortograling krav pd att uppfattas som
objekiv. Men et kinslomassigt engagemang
bascrat pa [ormdgan att leva sig in i objektets
maktoshet och utsatthet ar a andra sidan det
kvinnliga sdttet att avge en sann och trovar-
dig skildring. Dessa i ansprdk pa att ge
den sanna bilden existerar samtidigt och ar
oupplosligi
regelsystem, vare sig fotografen dr en man
cller en kvinna. Samtidigt skapar den dialck-
tiska relationen mellan dem den spianning
som finns inbyggd i bilderna. Nir denna dia-
lektik kan {orstas som en konskonflikt djupt
forankrad 1 de satt pa vilka dokumentarer
konstrueras, har man fatt en viktig nyckel till
den diskurs inom vilken genren arbetar.
Enligt Burgins kritik ar “expressiv forma-
lism”™ den dominerande synen pa konsten i
vistviirlden, cller tron att konstnirer “ut-
trvcker sig sjilva” i form och farg." Nir de
dokumentira bilderna och dess fotografer
stir nira de skona konsternas diskurs, blir
det allt svarare att tolka dem som kdnslomis-
sigt engagerade reaktioner pa konkreta histo-
riska foreteelser. Fotografen Henri Cartier-
Bressons jakt pa “avgorande odgonblick” far
sti som det klassiska  exemplet pa detta
ideal.” Detta estetiserande av den fotografis-
ka bilden “renar” den frin dess synliga poli-
tiska avsikt genom att knyta den till etablera-
de uttrvekssitt som domineras av estetiska
varderingar. Rorelserikimingen mot expressiv
formalism 1oser ocksd dialektiken mellan de
med avseende pd fotografens kon olika kon-
struktionerna av dokumentir sanning,

forenade, invivda 1 genrens

Ge-
nom att hoja dokumentaren ll det hogre
konstnérliga plan dar formen gar fore validi-
teten i det kinslomissiga engagemanget for
ctt konkret historiskt amne, har man pi nyu
forkunnat au bildreportaget dr en verksam-
het for man.

Om vi betraktar de vre fotogralerna Lange,
Bourke-White och  Riwkin, vad  som
betingade deras berommelse och kompe-
tens, ser vioatt alla tre var foremal for upp-
miarksamhet i det offentliga samtalet. Bewy-
delsen av deras verk relaterades standigt ull

och

hur de beskrevs som personer, deras bevekel-
segrunder, deras personliga oden, deras so-
ciala liv, deras relationer med kolleger och
vanner och motiven Or deras bilder. Genom
diskurs, 1 vilken de aktivt deltog
genom att ge intervjuer och skriva artiklar
{och i Bourke-Whites fall bocker) om sig sjil

denna

va och sitt arbete, konstruerades en person-
lighetsprofil som “fixerade™ var och en av
dem som kvinna och fotograf. Den standiga
dialogen om konens positioner gjorde att
deras kvinnliga egenskaper ansags forklara
deras satt att arbeta. Att de stod 1 det publika
rampljuset berodde sdledes pa at det visat
sig vara teoretiskt mojligt att vara bade kvin-
na och fotograf.

Ut ur ateljén

Lange borjade sin yrkeskarriar i San Fran-
cisco som portrittfotograf i studio innan hon
drogs in 1 dokumentirfotograferandet under
depressionen pa 1930-talet. Kontrasten mel-
lan skarorna av arbetslosa méian som passera-
de forbi hennes ateljélonster och det krym-
pande antal kunder som kunde kosta pa sig
att lata sig porudufotograleras drog henne
ut i vimlet med kameran. Hennes forsta [6r-
sok 1933 att fotografera Forsta maj-demon
strationerna och koade vid cti
soppkok resulterade i wvd av hennes mest
beromda arbeten och forde henne till andra
miljoer i Kalifornien déar arbetslosa min och
nyanlanda arbetssokande {rian andra stater
hade samlats. 1935 lade hon ner portrin-
verksamheten och dgnade sina krafter sd gou
som uteslutande at dokumentirfoto. Senare
har hon beskrivit denna period av sitt liv som
en tid av personliga svarigheter, vilket forfat-
tarna av hennes biografier har begagnat sig
av [Or att kunna forklara helomvindningen i
hennes liv och verk. Hon placerade sina tva
soner pi en internatskola och gjorde ateljén
ull bostad for at spara in pa wgifterna for
hus och hem. *Jag drevs av en vild Fngtan an
gora nigonting.™ En kris i modersrollen.
som gick tillbaka pa hennes egen barndom -
hon vixte upp med bara den ena av sina {or-
aldrar — anvinds (01 att forklara den drastis-
Ka forandringen 1 hennes arbete.

karlar som



Detta scenario har ocksa ateljén som bak-
grund, den Limpliga miljon (6 en kvinnlig
fotogral.  Ateljén ar en fast arbetsplats och
ligger inom rickhall for hemmet, och arbete
i studio later sig darfor forenas med de krav
som man och barn kan stilla p& en kvinna.
Alltsedan fotokonstens tidiga historia har det
varit ganska vanligt med kvinnliga atcljéfoto-
graler, ofta sakerligen av just dessa skil. Men
indd har denna synbarligen prakiska 1os-
ning pa konflikten mellan yrke och familj
anviints som en “naturhig” anledning all au
kvinnor blir fotografer. Det har ocksa ofta
pastitts att Riwkin borjade sin karriar som
ateljélotogral, fastin hon i sjilva verket [orst
blev beromd som  dansfotogral, gjorde det
mesta av sitt arbete utanfor ateljén, och inte
heller hade barn.

Eftersom studion var den “naturliga” plat-
den kvinnliga fotografen, borde
omstindigheterna vara extraordinira for att
hon skulle immna den. Personlig vinda och
en ckonomisk och social kris vid 1930-talets
mitt av aldrig ddigare skidad omfauning ger
forklaringen ull Langes sokande efter nva
vagar.
Riwkins fall, det sociala reportaget, wigjorde
motsatsen tll studions wygga virld nir det
gillde inkomst och arbetsmiljo. Dokumen-
tiren drev fotografen ut pa vagarna, kanske
cnsam och ofta langt [rdn hemmet. Det kriv-
de att hon var redo au stanna upp och sl sig
ner pa en plats Lingre dn planerat med cut
motiv. Bristen pa wrygghet i arbetet betonas
ocksd. I beskrivningarna av bade Langes och
Riwkins byte av inrikining {inns vtoranden
som pekar pa at de inte visste hur de skulle
Klara ckonomin i sitt nya arbete.

Dokumentiren drog dem till sig, och de
kunde inte sta emot. Vi kilnner ate de gripits
av en stark onskan som lag utanfonr (érnufiets
kontroll. Det fanns inga ratonellt planerade
vigar som ledde in mot det nya yrket. Au
gora bildreportage kiindes mera som e gift i
blodet dn som en yrkeshana. “Reportagefoto-
grafering dr hirlige”, sade Riwkin i en inter-
viu 1945, “tink bara att den ena dagen ligga
och frvsa i en lappkita lingst upp i norr och
e dagar senare ha det skont i sanden vid
Falsterbo.”

sen {Or

Den sociala dokumentaren, eller i

l)l

Nir den kvinnliga fotogralen hade fan smak
for det hitr, kunde hon inte avstd. At arbeta
med dokumentirer var ur kvalitetssynpunkt
annorlunda an atelj¢forografering, och dessa
biada verksamheter var synbarligen helt skil-
da former cller varandras motsatser. Fastan
bade Lange och Riwkin tveks ha kombinerat
bida verksamheterna under en warsperiod
(i Langes fall 1933-35, 1 Riwkins 1938-40)
maste overgangen ull dokumentirfotograle-
ring beskrivas som plowslig och total. “For
fem ar sedan”, skrev Rarl Sandels om Riwkin
1945, “slog hon helt om, overgay sin ateljé
och gick heltin (6r |'('p()|'l;lg(-."""

“Okvinnlig” kvinna
med sex appeal

Bourke-Whites tidigaste uppdrag gick ut pa
att fotografera arkitektur och industrier, och
Henrv Luce engagerade henne 1929 dll den
nyligen grundade affarstidskrifien  Fortune.
Utmirkande (or hennes bilder dr maskiner-
nas funkuonella estetik, praglade av industri-
arbetets dramatik och skala. Det ar svart an
spara ndgra feminina drag i hennes tidiga
karridr.  En kvinnlig fotogral var ovanlig pa
den industriella scenen, vilket kan bidra all
att forklara den stindiga kommentaren au
fotografen ar en kvinna. Nir hon 1936 gick
over ull Life, var hon framgédngsrik och kind,
och hade redan fiut en personlig framtoning
1 massmedia som en jusig och atraktiv kvin-
na med en lovande karriitr som fotograf.
Bourke-White var vad vi idag skulle Kalla
ctt mediafenomen.  Redan di var det oméj-
ligt att se 1 vilken grad hon sjilv medverkade
ull an skapa den persona hon fick. Det ar
uppenbart att hon forstod att beréommelse
och synlighet 6ppnade dorrar dll vrkesfram-
ging. Det gjordes radioprogram om henne
(hon intervjuades {6r “Kvinnor som gor det
ovanliga”™ 1932). och hon stillde upp [6r att
lansera produkter (*Jag tar med mej ndgra
burkar Maxwell Housce-kafle ill Rysslun(l!")"’"
Life anvinde ocksa Bourke-White som {6r-
grundsfigur i sina cgna reklamkampanjer.
Scdermera blev hon portratterad i TV-pro-
gram, inklusive ctt “dokudranma™ 1939 med
Farrah Fawcett som Bourke-White, dar storyn
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Margarel Bouke-Whites onslagshild 1ill det forsta wiomret av Lafe.



cirklade kring hennes “stormiga forhallande”
med forfataren Erskine Caldwell.

Bourke-Whites sex appeal var en stindig
kalla dll spekulationer och kommentarer.
“Journalisterna underlat aldrig atw tala om
hennes utseende och snygga figur; kvinnliga
journalister kommenterade  dessutom hen-
nes smarta kladsmak™ =" Hennes klader drog
uppmirksamheten till sig och var en del av
hennes Karridrstrategi = handskar och kame-
raoverdrag 1 matchande farger néar hon bara
hade rad med en gra drake, hur korta hennes
kjolar var, att hon hade rOda skor och en rod
rosett 1 haret nar hon fotogralerade Suwalin,
Lingbyxor innan detta plagg var rikiigt god-
kint som kvinnoklader - sadana dctaljer
finms det gout om 1 beskrivningarna  av
henne, medan de forekommer mycket spar-
samt i diskursen kring Lange och Riwkin.
At min blev fordlskade i henne var legio,
och hon hade alskare overallt pd jordklotet.
Formigan au atrahera och vara sexuellt
oemotstandlig var drag som vivdes in i
Bourke-Whites roll som karridrkvinna, den
var killan dll hennes makt och vigen tdill de
mal hon ville uppna. Hennes sexualitet for-
stods {orst som en makufakior i hennes arbe-
e = den forklarade hur en kvinna kunde 13
biade objekt och kolleger att gora som hon
ville. Det pastods att hon bidrog till att skapa
taditionen om “reportern som sherpa”, dvs
den som skulle bitra hennes tunga utrustning
och hilla blixtampan at henne.™

Djupare sett anviindes emellertid Bourke-
Whites sexualitet {or att forklara intensiteten
i hennes yrkeskoncentration och det som dr
utmirkande {6r hennes bilder. Fastin hon
otvivelaktigt var mycket kvinnlig ll wseen-
det, brot hon indd mot den kvinnliga sexua-
litetens oskrivia lagar nir hon konsckvent
valde tillfalliga forbindelser istallet for akien-
skap.~' Hon ansdgs diarfor vara oformogen till
djupare kinslor (trots att hon visade forkros-
sad fortvivian vid bryiningar), och pistods
kanalisera sina “behov” genom arbetet, som
var Killan il hennes djupaste passioner.
Dock, om den kvinnliga fotografen inte ar i
stand att ha bestiende fysiska och kiinslomiis-
siga relationer i sitt personliga live gbr detta
enligt konstruktionen henne ocksi oférmo-
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gen it bli djupt engagerad i sina fotograliska
motiv. Den vanligaste kritiken av Bourke-
Whites verk pekar dirfor pa det manipulati-
va, att hon exploaterade och himgde ut sina
objekt (decennier innan teorin om  doku-
mentirfotografi analvserade deta som e
karakteristiskt drag hos gemen som sidan),
att hennes bilder ror sig pa vian och endast
siallan uppnir det djup som kinnetecknar et
“manskhigt dokument™. 1 sista instans overfor
des alltsd det som ansiigs vara“problemet”
med Bourke-Whites sexualitet till hennes st
att fotografera.

Det manipulerade dokumentet

Bourke-White ansdgs vara en skicklig indus-
tifotogral. Darfor fick hon uppdraget au
skildra det mycket stora statliga dammbygg-
nadsprojckiet i Columbiafloden  midnaden
innan Life borjade utkomma.

Vad redakdonen ville ha — och som e skulle
anvanda i ¢t senave nummer = var sacdana I)il(l(‘l' av
byganadskonstruktioner som man visste att bara
Bourke-White kunde ta. Vad redaktionen fick pi
bordet var i stallet et manskligt dokument som
handlacde om nybyggarlivet i USAY!

Stoivu, som baserades pa Bourke-Whites
bilder av manniskor som vilt och ohammat
avnjot sin nyrikedom i den snabbt expande-
rade smastaden i Montana, valdes tll huvud-
tema i Lifes forsta nummer, med sjilva den
mikiga Fort Peck-dlammen som  omslags-
bild.®

Under Bourke-Whites resor genom svdsta-
terna tllsammans med Erskine Caldwell som-
maren dessforinnan blev hennes huvudmotiv
for forsta gingen minniskor.  Caldwells
avsikt var au gora en dokumentirskildring, i
text och bilder, en uppféljare till hans succé-
ronun och den annu mera
med  samma
1 You Have Seen Their Faces (“Du har

Tobaceo Road
framgdngsrika  teaterpjiasen
namn.
sett deras ansikten™), resultatet av deras sam-
arbete, kom Bourke-Whites bilder an fa en
karaktir som mycket padminde om FSA(Farm
Sccurity. Administration)-fotografernas arbe-
ten., och de tolkades som bevis pa att hennes
sociala samvete hade viickts.™ De tirda ansik-
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tena hos sydstaternas fattiga méanniskor och
deras nedslitna hem som [Grevigades i skenet
av Bourke-Whites fotoblixtar stammer per-
fckt dverens med dokumentirgenrens kod-
system {or expressiv realism.

Hon modifierade st tidigare arbetssitt
under detta projekt. Istillet for atr uttryckli-
gen arrangera sina motiv, lirde hon stg att
rigga upp sin utrustning och betrakta objek-
ten medan Erskine Caldwell pratade med
dem. Hon tinkte ut hur bilden skulle tas,
och satte sig sedan en bit frin kyneran med
en fjirrkonuoll for auw knippa bilden nar
objekiet wekies “omedvetet” om kamerans
narvaro. Denna teknik dr ocksad tydlig i hen-
nes foljande fotoreportage for Life.  Tekni-
ken med “omedveten posering  infor kame-
ran” som fingade spontaniteten i ett hastigt
forbiskymtande “naturligt” uttryck i de avbil-
dades ansikten trots en i sjalva verket om-

sorgsfulll arrangerad komposition, blev det
wimarkande  for - Bourke-Whites  stil
dokumentirfolograf.

som

You Have Seen Their Faces blev omedelbart
cn stor framging men har ocksi kritiserats
hart av foreudidare for FSA-projektetets min-
dre dramatiska dokumentiirsiil.> Boken sldr
over 1 osin samhallskritik. Fotografierna har
anklagats for aut sakna finkinslighet och ut-
nytja objekten. Detta intryek forstirks av
bildiexterna dir citationstecken ger det fel-
aktiga intrvcket an dessa uppstyltade och lor-
melbetonade  yuranden  kommer  fran  de
manniskor som finns pd bilden: “Rvinnfolk
maste hjilpa dll precis som alla andra” ser ut
som en kommentar av en kvinna som gar
over ett nyplogad dker dllsammans med en
flicka i tonaren. En annan kvinna med et 18-
manaders barn vid brostet forklarar: “Den
minsta far vad han behover,™

Dovothea Lange s bild: Plantageinspekior och avbetare pa féilten, Missisippia-deltat 1936, [ bildens viin-
stevkant syns Paul 'l ‘!I'\‘I(H",S profil. Kongvessibilioteket, I'SA-scmli ngarna.



Migrant Mother” av Dorothea Lange. Kongressbiblioteket, I'SA-samlingarna.
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Socialvetenskapligt dokument

Tva ar senare avfardade Dorothea Lange
detta satt aut fotografera som ohederligt i
den bok skrev
make, nationalekonomen Paul Tavlor. T {6r-

hon tillsammans med sin

ordet till An American Exodus ~ (En ameri-
kansk utvandring) forsikrar de lisarna att
“citat som star invid bilderna aterger vad de
fotogralerade personerna sade, inte vad vi
vor att de tinkte... Sa mycket som majligt
later vi dem tala till er ansikte mot ansikte.™
Fastiin Lange och Taylors bok tillhér samma
genre som You Have Seen Their Faces kom den
narheten av Caldwells och Bourke-
Whites publiksuccé. An American Ixodus skil-
drar landsbygdsbelolkningens kaotiska mass-
fivkt fran sina gardar och dess konsckvenser
for nationen som helhet. De anvande sig av
bilder frin hela FSA-projektets bildforrid,
dar flertaler hade tagits av Lange sjilv, och
beskrev sin bok som ctt socialvetenskapligt
arbete, baserat pa “observationer pa filtet
under lang tid” med kameran som huvud-
sakligt “f()rskningsinslrumcnl”.:‘" Deras sam-
hillskritik legitimerades inte av chockverkan
och budskapets dramatik utan darigenom au
budskapet framfordes oforfalskat ~ lasarna
fick veta att de varit i kontakt med minni-
skorna sjalva — och objektivt diarfér att de till-
ampade vetenskaplig metodik.

1935 gifte sig Lange med Taylor, som var
inflytelserik ckonomiprofessor vid University
of California, aktenskapet var viktigt [or hen-
nes status som fotogral med regeringsupp-
drag. For det {orsta skapades en konkret {or-
bindelselink mellan hennes arbete och det
forharskande institutionella paradigm  vars

inte i

bakgrund var Roosevelts administration. For
det andra okade denna relation hennes wro-
viardighet. eftersom det betecknade att hon
lamnat bakom sig den expressiva stil som
portrittfotogral som hon varit kind (or
under sitt mingariga dktenskap med den vill-
kinde kaliforniske konstnéren Maynard Dixon,
Taylors forgrundsposition stirkte Langes nyva
stallning inom den mera objektiva dokumen-
tarfotografin.

Langes saunt att narma sig sina objekt med
kameran var troligen starkt paverkat av Tay-

lor. Nir de arbetade tillsammans lirde hon
sig att lita honom dra igang diskussioner
med folk, varefter hon forsiktigt tassade runt
dem och tog bilder utan au arrangera.” Till
skillnad frin Bourke-White anvande hon inte
lampor och stillde sillan kameran pi ett sta-
tiv. Langes vigran att anvanda blixt kan vara
cn bidragande orsak tll ait hennes fotogra-
fier verkar mindre patringande. Genom au
begransa sig till de mjukare effekterna hos
befintligt dagsljus fick Lange avstd fran inte-
riorer i hemmen och i stillet fotografera i
utomhusmiljo. Fastan hon anvande mer eller
mindre subtila satt att fa sina objekt att inta
vissa poser — tex genom att stalla en fraga
som gav den fysiska reaktion hon ville uppna
1 sitt fotografi — blev hon inte anklagad {6r
manipulering av mianniskor, vilket Bourke-
White blev. Tvartom ansags Langes framgang
bero pi den virme hon wstrdlade, pd hen-
nes “kinslighet” och “kontakt med mannis-
kor™™

Uppslukande medkdnsla
med sina objekt

“Migrant Mother™ blev Langes mest kinda
verk och FSA:s mest reproducerade bild. Den
ingdr i en scrie pa sex bilder av en hemlos
kvinna som satt hopkrupen med flera av sina
barn i ctt tlt pd ceu liger for ambulerande
arbetskraft i Kalifornien en kall och regnig
dag pa viren 1936."" Lange har skrivit om
cpisoden och sitt korta samtal med kvin-
nan.” Darfor vet vi att hon var 32 ar gammal.
gift med en man frin Kalifornien, hade sju
barn och just hade sdlt dacken pd bilen for
att kunna kopa mat. Bilderna visar oss hur
Lange rorde sig narmare in mot familjen for
varje bild, beskar barnaskaran ner dll mer
idealisk familjestorlek, forenklade komposi-
tionen och vantade pa att kvinnans slutna
ansikie skulle mjukna 6l et uttryek or dng-
estfull oro. T enlighet med det socialveten-
skapliga perspektiv som radde inom FSA-
arbetet antecknade inte Lange (cller ens fia-
gade efter?) kvinnans namn.*

Bilden uppfattades omedelbart som “spe-
aell” nir den anlinde tll FSA:s kontor i



Washington.  Roy Suryker, projektets ledare,
sade: “Nar Dorothea tog den bilden, var den
ctt masterverk. Hon gjorde aldrig nigon som
var batre. For miue san ane se, var det den
bild definitivt - symboliserade  Farm
Sccurity-projektet.™ Bilden beholl sdlunda
bara helt kort sin specifika referens, och
vigen frin det instrumentella dgonblicket till
det estetiska-historiske stadiet underlattades

sOom

av kvinnans anonymitet. Den publicerades i
atskilliga forotidskrifier och var bland de bil-
der som uisags till det drets bista. 1941 inf6r-
livades den med Muscum of Modern Arts
permanenta samling av fotografier, och blev
dirmed fast forankrad i den universella sym-
bolikens virld, “Migrant Mother”, siiger Stry-
ker, “represenmterar hela minniskosliktets
lidande, men ocksa dess [drméaga att uthin-
da... Hon @r odddlig.”"

At detta fotografi upphdjdes till en all-
manmiinsklig symbol {or lidande och tapper-
het medforde ocksa att Lange blev betraktad
som cn dokumentirfotogral med starkt kins-
loengagemang. Eftersom hon hade tagit den
bild som anviindes {or att illustrera FSA:s syn-
sit, kom hon att ses som foretridaren {or
dess humanitet. Vid upprepade llfiallen skil-
dras Langes inlevelse i sina objekt som killan
tll hennes bildskapande formdga, och under
denna avgorande period framstalls hon i
populiirpressen  som dokumentirens “mo-
der” “Den lilla kvinnan som stillde invanda
begrepp pd huvudet genom aut uppvicka
kinslor.™ Den empati som hennes fotografi-
er visade kontrasterades ofta mot den “klinis-
ka exakthet” som karakteriserade  dll exem-
pel hennes manlige kollega Walker Evans
arbete. Da “Migrant Mother™ kom att bli sin-
nebilden for Langes produktion, forsvann
hennes persona in i denna bilds symbolism.
Modern och barnet som ett paradigm {or
Kinslor blev synonymt med Langes uppslu-
kande medkinsla med sina objekt. Fastin
bara en brikdel av Langes bilder berdr temat
moder och barn, var det, som Fisher pipe-
kar. deua som kom att sti for hennes (orhal-
Llande il dokumentirgenren — hon sigs som
dess moder.”

Fotografen fist
vid sameflickan

Anna Riwkins [orsia bildreportage om samer-
na i tidningen V7 inleddes med omslagsbil-
den, som forestillde on kvinna och ett barn i
rraditionella samedriikter." Hon och journa-
listen Ellv Jannes hade dillbringat fjorton
dagar pd resa genom Norrland sommaren
1938, och de atervinde med en hel del mate-
rial.  Nir Riwkin visade sina bilder {6r Carl-
Adam Nycop pd Se ndgra veckor darefier. sig
han  (som han scnare beritat) dera som
“det forsta riktiga reportaget om samerna, ™
Flera sadana  firder f6ljde  vilket gjorde
Norrland, och sirskilt Lappland, 1ill Riwkins
specialitet i ddskrifterna Vi och Se. Hon be-
skrevs i tidskrifterna som “en ung kvinna” i
stand att skapa “fotografiska misterverk™ "™
Riwkin ér knuten till samerna frimst ge-
nom Elle Kari, den lilla sameflickan hon ual-
fade flera ar senare, och Vis lisare kunde
folja hur flickan viaxte upp i en serie bildre-
portage; hon blev huvadpersonen i Riwkins
forsta barnbok. ™ Det ar timligen ovanligt au
en dokumentirfotogral” dtervinder dll sam-
ma objekt flera ganger, men tidskrifter med
en wogen lasekrets brukade ofta ha sidana
serier, som gav lisarna en kiinsla av personlig
och niira bekantskap med den som skildras.
I deta fall blev Elle Kanrt ocksd ett sittt att tyd-
liggdra Anna Riwkin (cller Channo, hennes
egentliga dopnamn, som ibland anvands i
tidskrifterna) som kvinnlig fotograf. Elle Kari
blev “charmuwrollet som gick rakt in i den
harnlosa hjirta™ 1 TVfilmen  om
Riwkin. Att nagot saknades i hennes person-
liga liv togs som {orklaring 6l hennes starka
kinslor {6r barnet, vilket snarare dn stimu-

Annas

lansen 1 sjilva arbeter med dokumentiren
drog henne tillbaka upp till samerna. Inte
heller ansigs dokumentationen kriva nagolt
hart arbefe av fotografen. “Jag har kinslan at
det iar hon som gjorde boken™ sade Riwkin
1962."

Beskvivningar av kinslor
daljer fotografens kompelens

Riwkins emotionella entusiasm var en {aktor
att rikna med 10r den som arbetade tillsam-
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nians med henne. Snart sagt allt som skrivits
om henne nimner hennes “temperament” ~
hon beskrivs som impulsiv, entusiastisk, full
av energi, fysiskt expressiv och snar till vrede
cller tarar. Hon hade velat bli dansare, och
dans blev hennes {orsta specialomrade som
fotograf. Aven om dessa egenskaper ger en
rikug bild av henne som person, tir de dock
en annan vikt och betydelse nar det giller
{orstiaelsen av hennes arbete. Nar bilder ses
si alltigenom som produkter av tempera-
ment och kinslor, blir fotografen sjalv av
mindre betydelse. Det ar inte hon som har
valt objektet och beslutat hur fotografierna
ska s¢ ut. Det dr hennes kanslostyrda impul-
ser, den rena instinkten, som avgér hur resul-
tatet blir.

Riwkin framstills som “var framsta kvinnli-
ga fotogral” {or au forklara hennes intresse
for au fotografera manniskor. (“Det som
allra mest  intresserat  denna var framsta
kvinnliga fotograf har varit manniskan.”") I
kontrast till Langes persona, dar moderlig
medkinsla med objekten férklarar bindning-
en till det kvinnliga har Riwkins bindning
framstillts som identifikation med det fram-
mande hos objekten.

Svnen pa hennes bilder som ett rent emo-
tionellt och darfor kvinnligt reaktionssitt far
ocksd stdd av att man stindigt papekar au
Riwkin sjilv befinner sig i den sociala margi-
nalen. Hon ar “var” fotograf, men inte en av
“oss”, och hon framstélls stindigt som Kvinna
och en av De Andra.  Nycops beskrivning
innchiller de flesta av ingredienserna i
denna framstillning: “Flickan som foddes i
virvska Gomel och av en slump hamnade i
Sverige dir hon vixte upp i en stor judisk
familj.”"* Hennes utlindska hennes
judiskhet och hennes kon, med standiga
hinvisningar till hennes forflutna som dansa-
re. forklarar hennes fotografi som en okon-
uollerbar kinslostyrd yttring av en av De
Andra. Hon ar en av dem. och det ar denna
samhorighet som anviinds {6r au forklara det
spontana och sinnet (or atborden i hennes

bord,

bilder. Hennes kompetens som fotograf {or-
svinner bakom bilden av den *frammande
fagel” som rikade fotografera sina objek
istillet for att dansa med dem.
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Ivar Lo-Johansson valde Riwkin som sin
fotograf och medarbetare i Zigenarvdg, just
pi grund av hennes temperament.” Fastin
han hade svarigheter med att “styra”™ Riwkin,
vilket han wvdligen var van vid att kunna gora
med andra fotografer som han arbetat med,
tvekte han au hans val i stort sett varit “ur
Kinslans och manniskonirhetens synpunkt
ett fyind.™™ Han beskriver hennes sitt att
arbeta med zigenarna som fullkomligt kon-
genialt.

Hon utvecklade inder arbetets gang ett tempe-
rament som gjorde att zigenarna trots all sin livlig-
het foref6ll stela och wstliima av sig. Hon dansa-
de rvska danser {6r dem och glomde ibland bort
att hon skulle fotografera,”

Emologen och fotografen Sune Jonsson
skrev i sin anmalan att detta var grunden till
bokens framgang. Zigenarvdg visar hur viktigt
det ar “au fotografen formar leva i takt och
ton med miljon, att temperamentsvigen {3
kontakt med fotoobjekten.™ Hir dir beviset
pa att identifikation med objektet, anda dar-
han att man blir en av De Andra, ger fotogra-
fierna en unik akthet.

Framstallningen av Riwkin som en av De
Andra visade sig vara anvindbar pid manga
satt, och identifierade henne med socialt
marginella grupper utan att hon sjalv tillhor-
de dem. Hon blev “mor” dll ett samebarn,
hon dansade barfota i 0knen med beduiner-
na, och pia grund av sina bilder av zigenare
identificrades hon som  zigenare ocksa.
“Hon hade bland mycket annat ocksd en
zigenerska inom sitt jag”, menade Ivar Lo-
Johansson. Deta yurande ér sarskilt avsloj-
ande nar man betinker att ocksa han var
djupt engagerad i zigenarnas livsstil, men tro-
vardigheten i hans dokumentation dir grun-
dad pd hans kompetens som forfavare. Han
skrev om De Andra och (or De Andras skull,
men han blev inte som Riwkin en av De
Andra.

Den konsbeti ng{l(l('
diskursen om teknik

Utmirkande 16r den kdnsbetingade diskur-
sen inom dokumentirgenren fr kimslan {or
ninniskor som framstills som den som vfter
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bilden fran den alldagliga faktaregistrerande
dokumentirfotografins  hojder.
Emotionellt engagemang anses vara ett med-
fou drag hos kvinnliga fotografer och an-
vands {or att forklara kralten i Langes och
Riwkins bilder, med vissa individuella skillna-
der beroende pa olikheter i deras biografi

nivan il

och personlighet. Bourke-White a andra si-
dan dr nagot av et problem, ty trots de
manga utsagorna om hennes kvinnlighet lin-
ner vi som ett aterkommande tema 1 diskur-

sen om henne att hon ér en kvinnlig fotogral

utan kanslor. Kraften i hennes bilder maste
forklaras pa andra satt.

For au forstd denna dynamik, maste vi ga
tilibaka tll dokumentarfotografins forsta och
ursprungliga ansprak pa att {ormedla san-
ningen — hur de visuella reglerna {or realis-
tisk framstillning, i synnerhet skarpa i fokus,
kannetecknar en neutral vittnesutsaga. Det
obrutna linjira perspektivet uppfattas som
den officiella synen som faststiller hur objek-
tet ser ut och pa samma gang [ormedlar dskid-
darens konuroll éver objektet. Nar detta per-
spektiv stors,  ull exempel av ett avbrott i
fokus eller en “forvillande” och [rammande
form i bilden, s1ors ocksa kinslan av konuroll.
Storningen betyder olika saker i olika foto-
grafiska genrer. Inom pressfotografiet t ex
betyder [ranvaron av skarpa i fokus ofta au
bilden tagits i farten under handelsens gang.
Inom dokumentarfotografin betyder det au
fotografen forlorade kontrollen, aven om
bara [or ett dgonblick, nar kinslorna tog
overhanden.

Bedomningen av den kvinnliga dokumen-
tirfotografens  objektivitet  bestims  genom
hennes fotografiska teknik. Om hennes bil-
der anses sakna {okus, ha s agheter i kompo-
sitionen cller vara oskickligt beskurna, anses
hon ha varit “fér nira” sina objekt. Hennes
kinslomdssiga engagemang ses som [6rkla-
ring ll bilder som inte ansluter sig 1ill doku-
mentirens tekniska standard.  Bildreportage
i tidskrifter recenseras sallan, sd vi vet inte
hur dessa bilder mottogs. Men det stir i alla
fall klart, att Riwkins utstillningar och bock-
er ofta kritiserades {6r bildernas “ojimna”
kvalitet, vilket kritikerna menade  kunde
atgirdas med mer selektiv clterbehandling,

Mer omsorgsfull beskiarning for att forbatra
kompositionen, och mattfullare forstoringar
skulle ocksa ha givit ett biattre helhetsintryck
av Riwkins verk, menade man. Detta innebir
en kritik av hennes passionerade engage-
mang {Or motiven, och ger intrycket att hon
saknar den nodvandiga  distansen for au
kunna ge en sant dokumentar presentation.
I denna diskurs saknar man en diskussion av
hennes satt att arbeta med reportage, den
strategi som  hon hade utvecklat fér an
kunna gora en viss sorts bilder, dir rorelse,
akton, blickar kunde fangas i flykten i en
ibland av allt att doma oplanerad komposi-
tion som visade mycket av fotoobjektens egna
naturliga miljéer. Hon kunde bara ta sadana
bilder om hon sjalv gav sig i kast med det
sociala liv hon dokumenterade.

Lange anses ha kdmpat med de tekniska
problemen genom hela sin karriiir. Nir det
sades om henne att “hon forstod att visionen
gar fore kameran” var det en komplimang
som ocksa antydde hennes begransning. Det
tekniska var en barridr som standigt stod mel-
lan henne och vad hon ville siga med sina
bilder. Nir de andra FSA-fotograferna expe-
rimenterade med nya kameror och jamforde
tekniska data, kiande hon sig utanfér, och
hennes bilder saknar foérvisso den tekniska
precisionen hos minga av hennes kolleger.
Dock var hennes viagran att anvinda blixt,
som skulle ha givit henne mojlighet au foto-
grafera i inomhusmiljéer, inte en fraga om
teknisk oférmaga utan ctt val grundat pa den
teknik hon arbetat fram niir hon var portrau-
fotograf. Intrycket av Fitthet som finns i hen-
nes tidiga poruint och det begriansade  bild-
djupsfiltet som gor bilden softare utat kan-
terna aterfinns genom hela hennes karriar.

Bide Lange och Riwkin utvecklade typiska
stildrag som tolkades som utiryck for deras
kinslomissiga engagemang {or sina objekt
och togs som intikt for deras ansprak pa den
hogre sanning som lig i det “minskliga
dokumentet”. Dessa ansprak tllbakavisades
clier sattes 1 fraga, inte dirfér att deras re-
spektive stilar avwek frin den objektiva doku-
mentarstil som cfterstrivade skdrpa i hela bil-
den, utan genom hitnvisning ll deras kon
vilket forklarade den bristande tekniska kony-
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e pid Chiyslers skyskrapa, 1934.
Oscar Graubner: Margavet Bowrke-White pé Chryslers skyskray
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petensen. Diskursen satte granser genom att
avhandla dem och deras arbete i termer av
konstillhorighet, och deras teknik kunde mte
forstds (ens av dem sjilva, av allt att doma)
utanfor denna diskurs. Soft fokus betydde ett
kvinnligt, okontrollerat, emotionellt {orhall-
ningssait ill objektet,

Bourke-Whites fotografier utmarks av blan-
ka vtor och skirpa inda ut i kanten. Tekni-
ken med “omedveten posering infor kame-
ran” som hon utvecklade pa 1930-talet moj-
liggjorde for henne att kontrollera ljuset och
djupet i sina bilder. Hon anviinde inte sma-
bildskameror, vilket manga av hennes kolle-
ger pa Life girna gjorde, utan frambardade
med stora kameror monterade pa stativ or
att hon skulle fa de bilder hon ville ha.
Hennes tekniska formaga astadkom skarpa
fotografier som forefaller utstuderade och
straingt  kontrollerade. Kritiken av hennes
verk har i forsta hand vant sig mot denna
kontroll, och den ofta tunga symbolik som
blev resultatet. Det ar helt klart ait smaken
andrades, och att Bourke-Whites bilder un-
der 1950-talet kom aut fi std tillbaka [6r mera
subtila och mangtydiga dokumentara uttryck.
Men konsproblematiken forsvinner inte sa
latt ens om man cerkanner den kvinnliga foto-
grafens beharskning av tekniken, och sarskilt
det konsekventa bruket av skarpa i fokus. |
Bourke-Whites fall loses problemet darige-
nom att man kallar den kontroll som ar
uppenbar i hennes bilder for manipulering
av bide objekt och kolleger. Man ifragasit-
ter aven den psykologiska “sléja” hon sager
sig anvanda for att skapa distans till de ibland
fasansfulla motiv hon maste fotografera. Vad
kunde en psvkologisk skvddsmekanism gora
at den “naturliga” reakidonen tex infor
hogarna av lik i Buchenwald som hon foto-
graferade vid befrielsen av detta koncentra-
tionslager ar 19457 Hennes teknik blir bevi-
set for att hon inte drivs av sina kanslor for
objekten - ty man ser ingenting av de vanliga
symptomen pa au fotografens kitnslor spelar
en roll i hennes bilder - utan av sin egen kar-
riar. Verkan av hennes bilder dr oupplésligt
forenad med hennes personliga framtoning
som Lifes kvinnliga fotogral.

Om hennes fotograli och kamiir ar det

centrala 1 hennes liv, finns det inte plats {or
andra “naturliga”™ kinslor.  Det motsigelse-
fulla i att vara kvinna och fotograf, vilket var
sarskilt problematiskt i Bourke-Whites fall
med hennes uppenbara cerotiska framtoning,
kan bara dverbryggas genom att férneka hen-
nes kvinnlighet. “Bilder var dom enda djivia
saker hon brydde sej om”, sade en av hennes
redaktorer efter mangirigt samarbete.” En
recension av TV-dokumentiren fran 1989
beskriver en scen dir general Patton med
hapnad iakttar hur Bourke-White dlar fram
for att radda sin kamera undan den tyska
artillerielden. “Varfor riskerar du livet for au
radda en djavla kamera?z”morrar han. Jo dir-
for, slutar recenscenten, “att den var allt hon
hade.™’

Konet alltid nérvarande
i lolkningen av bilderna

Langes, Bourke-Whites och Riwkins karridrer
avslojar hur kénskonflikten under uppbygg-
nadskedet av dokumentarfotografiet som
socialt informationsmedel - mellan faktas
neutralitet och kanslomassiga engagemang -
har inverkat pia tolkningen av deras arbeten
och deras persona som kvinnliga fotografer.
Lange identifiecrades som “dokumentirens
moder”, Bourke-White som den “manipulati-
va karriaristen” och Riwkin som “Den Andra™
i vart korrekta folkhem. Alla dllférde de
genom sin verksamhet viktiga komponenter i
den pagiende konstruktionen av dokumen-
tarfotograflin.

Med tiden gled deras alster allt djupare in
i det estetiski-historiska tillstand da dess tids-
specifika referenspunkt ersitts av en mer
generell blick pd det forflutna. Nar deras
fotografier inte langre ar “nyheter” blir de
istillet vittnesbord om dem sjilva som nyhe-
ternas formedlare.™

Dokumentira  fotografier overlevt
tiden — vilket dessa tre fotografers alster gjort
— viunar slatgiltigt om sin storhet och foto-
grafens hjiltemod. Nar sadana fotograficr
forlorar sitt omedelbara politiska budskap
och glider in i det ideologiska Eiltet uppfattas
de som tidlosa dokument over minsklighe-
tens villkor. Detta torhallande rikar upp-
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mirksamheten mot fotografens roll 1 den
process som konstruerar det meningshiran-
de i fotografict. Vilka kvaliteter hos fotogra-
fen dr det som gor at hon kan skapa dessa
universella bilderr Som vi har funnit genom
denna analys dr konet vad giller kvinnliga
fotografer standigt centralt for svaret pd
denna friga. Konets utoyekliga nérvaro i
konstruktionen  av - betydelser  kring  den
kvinnliga fotografens arbete  determinerar
hur hennes bilder virderas 1 forhallande 1ill
genrens standardmodeller. Lika viktigt ar
dock att kon — nar det anvands for att besva-
ra den ideologiladdade fragan om fotograh-
ets eviga varde — kan vara ett redskap [6r au
avsloja hur sanning konstrueras i dokumen-
tara fotografier.

Oversditining: Inger Henrysson

NOTER
' Rosler 1989, 5. 317

- Langes position som [Brgrundsgestalt ommiimns i Ask
1983, s 8 {1 samt Ahlstrom och Osterlund 1982, s 8(i
summa avsnitt namns ocksd Bourke-White och Riw-
kin). Carl-Adam Nycop berdttar i Bergman m 11 1977,
s 1, awt Riwkin presenterades i internationella sam-
manhang  som  “Skandinaviens  Margaret Bourke-
White™.

Ohrn 1980

Gullers 1948, s, 147

Jag pasl

drinte ate alla kvinnliga dokumentarfotografer
som [orginar erkinnande ocksd har Fa det. Myeke
dr e ogjort wir der giller ae it fram verk av
kvinnliga lotografer som har glonis bort eller hamnan
i skuggan av mera beromda medsysurar, Se vex Fischer
1987 och Williauns 1991,

Termen  social dokumentir anvinds ibland for an
beteckna den wp av bilder som forckommer i Suonr-
britmnien, med eoretisk anknyining till socialdemo-
kratisk politik; den skiljer sig in den stsliberala
idcologi som karakteriserade den dokumentiira bilden
1 USAL Se Rosler 1989, s 3344,

Se Ston 1973, 5.6

Rosler 1989, s, 302

Lundsirom 1992, 5. 6-7 och Rosler 1984,

Se Laura Mulveys nu klassiska essit (1985) och Abigail
Solomon-Goudeaus (1991) oversikt over denna linera-
s relevans (6r en feministisk teori om lotograti. Se
ocksa Pollocks artikel i denna volym. Feministiska
lotograler har ocksit varit mest aktiva i sina ansuriing-

ningar ate brvta ner den dokumentira realismen och
finna alternativ Gl denna. Se dll exempel Bildtidwingen
w1990, piac tiemian kon. Edlings och Berggrens art-
KL i denna volvim och Lundstrom m 1L 1992,

Smith (1992) baserade sin analvs pa de komplesa rela-

tionerna inom optikens och den visuella teorins dis-
kurs som [drckom och beledsagade Totografin som
upplinning vid mitten v 1800-talet. TEu i jag {on-
Kortat hennes irgumentation.

Smith (1992, . 250) amalvserar hite Juliae Margave
Camerons verk: hennes B beslojade porvdin: med

“solt Tokus™ & och blir betrakiade som resulatet a
lotogralens tekniska ofdrmaga vilken botade i hen-
nes Kroniska ndirsvanhet.

T Tagg 988, s. 178174 Mot denna bakgrund blev upp-
bygenaden av dokumentirens utirvekslormer en kors-
ning mellan den diskurs som gillde inom de samhdlle-
liga organen, inklusive regeringsdepartementen och

pressen, och den estetiska diskursen. inklusive den
populira ikonogralins  lormer  och regler.
Fotograleras  pastienden om verklighewen kunde
accepteras som s, cller betrakias just som pastaen-
den, med hinvisning Gl denna bredare sociala kun-
skap. Med andra ord, samingen var i fotografisk
mening aldrig inherent i bildernas lorm och innehall.
utan konstruerades under specifika historiska skeen-
den genom produktions- och konsumtionsprocesser —
genom att anviindas, Se Sckola “On the Tnvention ol
Photographic Meaning™. omuvekt i Sekula. 1984, En
svensk oversattming av denna viktiga uppsats finns i
Lamdstraom, 1983,
" Burgin 1986,
¥ Ibid.. s. 157
" Ihid. Burgin avser inte speciellt fotokonsten i sin -
lys av expressiv formadism. Likasi lvser Konsproblema-
tiken och dess implikationer [or hans wcori med sin
frinvaro.
U Cartier-Bresson 1952, Se Sckula 1984, 5. 30
" Ohrn 1980, 5. 23, Mclwzer 1978, 5. 68-70.
¥ Sandels 1945, 5, 121
“ Goldberg 1986, s, 136-137
Hbid.,s. 117
= Ihid., 5. 195
2 Bowrke-White var gift wa ganger, bada dktenskapen
var kort forsta giangen med en studickameat ndr hon
var bara 20 . och andra gangen med  Erskine
Caldwell Iriam 1939 6l 1942, Se Goldberg 1986.
=" "Lile Begins™. Life, argang Toor 1 (238 november 1936),
5.2
=" Goldberg 1986, s, 177-178
“Ibid., 5. 170-171
" Se tex Agee och Evans TO4L, samut Stou 1973,
" Se Caldwell och Bourke-White 1937, opaginerau.
" Lange och Tavlor 1939, 5.6
Ibidl.
 Ohen 1980, s, 42 och 57
- Ibidl.. 5. 56 och 248, not 13
M Caurtis 1989, 1 denna essa diskwerar han hure Lange
bvggde upp dessa bilder. vilket skedde clier en
omsorgsiull analvs av den inncehoende evideusen i bil-
derna och med beakunde av de Torhirskande politis-
ki och sociala idealen Tor familjeliv ider dema peri-
ad.
* Lange 1960.
*Inte orrin 0 e senare tridde kvinan biam och upp-
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gav sitt namn. Florence Thompson: hon protesierade
mot det satt pa vilket bilden av henne hade anvints,
Se Rosler 1989, s, 316-319. och Curtis 1989, s. 67.

“Suvker och Wood 1973, s. 19, Suvker hivdar hir
ocksi hestamt at “kvinnan ger inle intryck av att posc-
ra.”

* Ihil.

" Fisher 1987, 5. 131

bid., s 140

¥ Bilu, “Lapparna - Skandinaviens urinvanare?” Vinr 30-
31 (310 scptember) 1938, Se ocksd Jannes, Flly och
Riwkin, Channo. “Norrlandsk sommarfilm™ i samma
nummer. s. 11-16. 20, 23,

" Sagt av Nycop i en intervju [6r TV-dokumentéiren
“Anna Riwkin-Brick, en frammande figel"producerad
av Rolf Olson for Sveriges Television Kanal | (sand
forsta gangen 7 maj 1993).

“Vionr 30-31 (310 sept.) 1938, s. 21

™Se t ex Jannes och Riwkin 1950, Jannes och Riwkin
1952, och Riwkin-Brick 1951.

Y Hamua ur filmen “*Horisont”™ som ingar i Olsons TV-
dokumentar “Anna Riwkin-Brick”.

* Lo-Johansson 1977, s. 329

" Nycop 1978, s. 40

" Enligt Olsons TV-dokumentéir *Anna Riwkin-Brick™

" Lo Johansson 1977,5. 9

* Ibid.

“ Jonsson 1966, s. 37

M Bourke-White 1963, s. 125-126, och Goldberg 1986, s.
113-114

* Hall 1989.

* Rosler 1989,5.308
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Documentary Thirties

SUMMARY

This article examines the role of gender in the
construction of the genre of social documentary
photography. Documentary, as it is used here,
grew out of the institutionalization of carly twen-
tieth century reform movements, combining two
apparently contradictory claims 1o truth. On the
one hand, the objective truth of the neutral docu-
ment is grounded in the authority of the institu-
ton sponsoring the work. At the same ume, the

A5

cmotional engagement of the photographer raises
the document 1o a higher level of wuth, These
two claims, it is argued. represent different gen-
der positions and allow women photographers o
be assigned prominent for their subjects.

The carcers of three women are then exami-
ned, 10 se how gender is used in the terms esta-
blishing their lame. Dorothea Lange, recognized
for her role in the documentation ol the
Depression in 1930s America. is consistently reler-
red to as the mother of documentary. Margaret
Bourke-White, Life magazine's most promiment
photographer during 1930-1930, is characterized
as manipulative and lacking compassion, claims
based on a complex reading of her sexualny and
technical competence. In the case of Anna
Riwkin. who worked for Se and Vi and is recogni-
zed for her books of social reportage. her foreign
birth and judaism are used to explain her tempe-
rament, and to construct her as Other. The cha-
racteristics attributed to these women form the
basis of an insistent discourse about their gender
which in tur is used 1o explain their work.
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