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MartTA EDLING

Kamerans spanningsfalt
och konens positioner

Bildernas vérld ér veglevad i kinets dimension. Aktorvernas roller framfon,
bakom och till och med i kameran dr definievade pa forhand. Kultwrella monster
paverkar vart sdtt att avbilda eller att bli avbildade.

I den mycket inflytelserika essan Visual plea-
sure and beskriver  Laura
Mulvey hur dskillnaden mellan blickens och
bildens niva kan forstds i termer av aktiv/pas-
siv;

narralive  cinema

I en virld som karaktiriseras av bristande balans
mellan konen, har beuakundets njuming kommit
att delas upp i aktivt/ manlig och passivt/kvinnlig.
Mannens blick skapar en fanasibild som projice-
ras pa kvinnan, och hon formas ¢lter den bilden. [
sin traclivonella roll som exhibitiomst ar kvinnan
samtidigt  betraktad och wsidlld. och  hennes
utseende skall formedla et budskap av stark visu-
cll och erotisk innebord med bibetvdelsen auvsedd-
att-tittas-p... y

Aven arbetsiordelningen i bildproduktionen
kan uppvisa ctt monster som  dverensstam-
mer med askillnaden aktiv/passiv. “Konst-
ndren och hans modell” dr en stercotyp som
vi kinner igen.

Detdr inte svart an urskilja vissa konventionella
bestamningar av “manligt’” och “kvinnligt” i il
exempel det visterlindska konsthistoriska bildfor-
radet och som bygger pa tankefigurer som manligt
= aktivt, den som skapar, kultur vespektive kvinnligt =
passiv, den som sl.'{l/m.\. nalir,”

Atskillnaden mellan mén och kvinnor i ter-
mer av aktiv/passiv ir. som Eva Hallin pape-
kar i citatet ovan, en tanke med rouer langt
tillbaka i historien. I denna artikel vill jag dis-
kutera  hur komsregleringen  kan skonjas
imom fotografin, och bascrar diskussionen pa
skiftande exempel hitmtade frin den fotogra-
[iska kulturen.

Konsbestimningen  av - positionen  som
fotograf kan ibland vara ovanligt 6ppet redo-
visad. Fotografin sigs da “inte ligga for kvin-
nor™ man forklarar allisd rollfordelningen
genom att hianvisa dll biologiska  “fakta”.
Argumentet kan vara att processen ar alltior
tekniskt  komplicerad och/eller att utrust-
ningen (auminstone i professionella samman-
hang) ar [6r omfattande och tung att bara.
Installningen ar inte unik. Liknande syn-
punkter aterfinns inom andra konstarter.
Skulpturen har setts som en “tung” (i bildlig
och bokstavlig bemirkelse) manlig konst.
(*You’ve got to have balls to be a sculpl()r"“).
Detir inte heller enbart et samtidsfenomen;
den engelske konsticoretikern och malaren

Joshua Revnolds hanvisar till samma tankefi-

gur 1772, Reynolds skriver att Michelangelo,
enligt den italienske konsthistorikern Vasari,
hellre sysslade med skulptur in maleri, efter-
som han ansag att det var en sysselsatning
[or kvinnor och bar.!

I fotografin synliggdrs den konsmiissiga
bestimningen ocksd genom aut bildredskapet
= kameran - associeras till den manliga sfi-
ren. Kopplingen mellan skjutvapen/fallos/-
kamera dr som Susan Sontag skriver “den
centrala fanasi som ar forknippad med ka-
meran”™* T likhet med vapen hor kameror
inte. hemma i en “naturligt™ kvinnlig sfér.
Diremot har kvinnor i enlighet med rollfor-
delningens logik sjilvklart en plats i fotogra-
fins viirld — giveis framf{or kameran!

Jag forwsiner emellertid inte ane alla
kvinnliga fotograler — eller ens att alla kvin-
nor — har en Likartad erfarenhet av dessa reg-
lerande normer. Min upplatning ir att deta



“motstand” mot kvinnliga fotograler som s
alt siga ar inbyggt i systemet, inte allid ér i
|)1'aklik(-n synligt, [6rnimbart, cller ens hin-
drande. Ett exempel ar utvecklingen under
80-talet och det tidiga 90-taler som visar [ram
ctt {lertal kvinnliga fotografer som vunnit
uppskattning och framgang i USA savil som i
Sverige. 1 katalogen till wistillningen Ah du
skona nya véirld med fem kvinnliga folografer
pd Arbetets museum 1993 namns inte heller
den manliga dominansen i fotografin annat
an i korthet i intervjuerna med de utstillan-
de fotograferna.” Konsbestimningarna kring
forografin ar alltsd inte praktiska, konkreta
regleringar. De dr associativa hetydelseladd-
ningar som den fotografiska praktiken rvim-
mer, ibland patagliga, ibland osynliga, och
allid med varierande inflytande. De spelar
inte allid nagon roll, men det innebar inte
ait de inte finns dar, eller ait de inte skulle
kunna beskrivas.

Kameran som 'U(ti)(?ﬂ.

I essiin “T Platons grotta”™ i boken Om fotografi
diskuterar  den amerikanska teoretikern
Susan  Sontag  kopplingen mellan  fallos,
vapen och kamera. Hon gor dir en invente-
ring av folografins “vald™, av den aggressiva,
makdyllda akt som varje exponering utgor.
Hennes slutsats kan sammanfattas med {6l
jande citat;

Andi ligger det nagot rovgirigt i att ta en bild. At
fotografera manniskor ar att vildfora sig pa dem.
genom att se dem som de aldrig ser sig sjilva.
genom att ha en kanskap om dem som de aldrig
kan ha; det forvandlar méanniskor till ting som
svmboliskt kan dgas. Precis som kameran ar en
sublimering v geviret dr det ett sublimerat mord
att fotografera ndgon.’

imnte falliska

associationen i sig, hon ser den bara som cn

Sontag ar intresserad av den
variant av kopplingen mellan kameran och
vapnet. Detta beror pa an Sontag hir inte
alls beaktar fragan om kon och positionen
som fotogral. For henne ar den falliska asso-
ciationen kopplad ill en friga om sex — om
motiv “som anses oanstindiga. tabubclagda,
marginella™ och fotograleringen som symbol
[or en sexualakt 1on Inner att sddana sex-
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uella fantasier och motiv endast ar en variant
av det sublimerade mord som varje expone-
ring innebar.

Kameran som [allos &r pd sin héojd en orftig vari-
ant av den oundvikliga Tikielse som alla omedve-
tet anvander. Huar dunkelt medvetna vi an ar om
denna fantasi namins den dock atan omsvep nén-
helst vialar om an “ladda™ och “sikta med”™ en
kamera,"skjuta” en fihm.”

diskussion  om
fallos/vapen-kombinationen hiinvisar Sontag
tll Diane Arbus som siger att hon allud har
tyckt aut “det dr snuskigt att fotografera - det
var bland amnat dirfor jag var sa forgust i
det/.../och nir jag gjorde det forsta giangen
kiinde jag mig vildigt pervers™." Det ar hir
Sontag kommer in pad diskussionen kring
snuskiga motiv och sexuella fantasier och
hon valjer har ett annat exempel, en scen ur
Michelangclo Antonionis {ilm Blow up (1966)
dir den manlige modefotografen har samlag
med sin kvinnliga modell samtidigt som han
fotograferar.

Men jamforelsen mellan Arbus och foto-
grafen i Antonionis film haltar. Sontag  beak-
tar inte att konsskillnaden mellan Arbus och
filmens manlige fotogral skapar en avgoran-
de skillnad 1 termer av vem som r legitime-
radl 1 positionen bakom kameran och den
aktivitet (och hir den explicita sexualitet)
som tillskrivs rollen. Antonionis fotogral age-
rar i enlighet med
som associativt ir kopplad tll kameran. Men
Diance Arbus dr inte lika sjilvklar i samma

I samband med  denna

den manliga sexualitet

position. Tviartom borde hon som kvinna
enligt denna logik tilldelas platsen framfor
kameran, Hon skall vara passiv, inte aktiv,
enligt “reglerna™ Till skillnad f[ran Sontag
undrar jag huruvidia Arbus Kinsla av att vara
pervers, atminstone delvis, kan hinga ihop
med att hon intar en position som hon alltsi
inte bor ha? At hon som kvinna ir avvikande
och naturstridig i rollen som fotogral® Au
den aktiva och aggressiva handling som hon
utfor egentligen innebiir et overtrampr
Sontag har i sin analys sikiet instilic pa
aggressionen i den fotografiska handlingen,
och det dr forklaringen dll an hon likstiller
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dessa v exempel. Sontag tolkar att Arbus
kinsla av au vara pervers och snuskig har-
stammar ur hennes upplevelse av au hon
begir en symboliskt aggressiv och vildsam
handling nér hon fotograferar. Eftersom hon
menar att detta dr essensen i varje lotografisk
prakuk dr det aven grunden f6r den hand-
ling Antonionis fotograf utfor.

Det ar fullt relevant au likna den fotogra-
fiska handlingen vid cu aggressivt bruk av
vapen, men den falliska kopplingen ar, enligt
min mening, minst lika viktig."" Jag tror inte
att den dr en “orflig variant” av synen pa
kameran som vapen, utan den pekar pa den
gemensamma grunden for hela tankefigu-
ren; att kameran och positionen bakom den
ar manligt definierad. I en annons som lanse-
rade en Canonkamera, publicerad i svensk
press 1967 (c v s cirka fem ar innan Sontags
artikel utkom i USA) kommer detta mycket
tydligt fram."* Annonsen visar en ung kvinnas
ansikte; hon blinkar frackt ut mot beuwrakta-
ren och deklarerar “Min Karl har en Canon™
Den betvdelse som bilden och texten i sam-
verkan producerar dr att denna kvinna ar ull-
fredstalid, sexuellt och materiellt, av den
aktivitet som hirstammar fran hennes Karls
“kanon”. Den sprakliga likheten mellan ka-
meramarket och vapnet ar viktig, men det ar
den associativa kopplingen ull penis och fal-
lossymbol som ar hela poangen med annon-
sen. Konsbestimningen av akiorerna ar hir
absolut central.

Ingen kameralirma skulle vil idag annon-
sera pd detta st 1 en svensk fototidskrift,
men det sager inte att denna betydelseladd-
ning hos kameran  har blivit  inakuell.
Kopplingen mellan kamera och fallos ar en
del av konsregleringen av positionerna runt
kameran. Denna ordning  definierar  och
organiscrar oss, ibland pd cu paaglige siu,
nar vi ror oss inom fotografiska praktker.

Framfir kameran

Jag utgdr alltsd ifrdn au den ovan beskrivna
ordningen alltid utgdor en norm for (ordel-
ningen av rollerna. Hur kan di konsbestam-
ningen av aktorerna och det fotografiska
materialet se ut?

Det gar alldeles utmarkt, som jag antydde
ovan, att koppla den aktiva/passiva principen
ill Sontags diskussion kring den fotografiska
handlingens  aggressivitet. I enlighet med
Sontags tankegang ar den aviotograferade et
offer, nagon som blir utsatt for ett valdsdad. |
denna position forvandlas vi “tll ting som
symboliskt kan dgas™'" Det ar allisd en passiv
roll Sontag beskriver. Mer allmant formule-
rat kan man siga att nar kameran riktas mot
oss (lldelas vi rollen som “bild”. Kameran
kontroll- och  makwredskap i denna
mening erfar vi alla bokstavligen varje gang
vi blir fotograferade. Den franske bild- och
sprakicoretikern Roland Barthes har i boken
Ludda  karakuariserat  situatonen.
Han beskriver dar hur hans kropp inratar
sig efter det faktum att han skall fotograferas
— han anordnar sig {6r ate “bli bild™;

sOom

Camera

Sa fort jag kinner mig observerad av en kamera-
lins, forandras jag totale: Jag formar om mig sjilv i
enlighet med “poscrandets™ villkor, jag skapar
genast en ny kropp atmig sjaly, jag forvandlar mig
redan i forvag till en bild. Denna forvandling ar
akiiv: jag kinner att Fotografiet ger mig en kropp
cller utplianar den, alliefter dess lust att gora det
ena eller det andra™."!

allmakt  éver
honom, ait den fingar in honom, lascr
honom vid et tllfalligt uiseende som aldrig
motsvarar det som ar hans “sanna jag™."
poscrandet forséker han komma dll raua
med den kvinnliga/passiva positionen som
wvingar honom ll att “bli bild”. Han striivvar
efter att gora sig delakug i kamerans defini-
tion av hans kropp. Men i {orsdken att iscen-
satta sig sjalv forlorar han autenticitet efter-
som han inte dr sig sjalv utan spelar sig sjalv.
och han hotas av ett slags “dod™.

Barthes oroas av kamcrans

Jag i varken subjekt eller objekt, wian et subjeki

som kiinner att der hiller pa att bli et objekt: de
kinns som en sorts dod i mikro-format.'

“Att bl dll bild™ ar au forlora kontrollen over
sig sjalv eftersom man inte lingre kan styra
over hur identiteten formas och derges.
Barthes kiimpar med situationen och han
forsoker forgives finna medei att bemiistri
den.



Fotograferna Annika von Hansswolff' och
Annica Karlsson Rixon herittade nar jag nvli-
gen samtalade med dem att de bagge allimer
hade kommit att inta “motspinstiga” attity-
der ndr de sjalva var foremal for avbildning.
Insikten om den makt som ligger i den foto-
grafiska handlingen ar inte bara vikiig i den
cgna verksamheten utan kan ocksa resultera
i att man sjalv inte vill utsattas for den.
Faniga vinkningar mot fotografen och “Alice
Timander-poser” eller en regelrau viagran at
lata sig fotograferas kan vara olika sitt aun
virja sig. Hos de har kvinnliga fotograferna,
liksom hos Barthes, handlar det om forsok
au finna vigar tll motstand i den passiva roll
som man automatiskt tilldelas nar en kamera
riktas mot en.

Det ar inte sjalvklart att man bjuder kame-
ran motstand. Tvartom. Ett villkor for att bli
fotograferad ar att man mer eller mindre
underkastar sig, det krivs passivitet. Hos den
kvinna som fotograferas i syfte att tillfreds-
stalla en manlig, sexuell blick forvantas den
vara villkorslos. En sadan total passivitet
kopplad till det kvinnliga kan tyckas vara ett
extremfall, en avvikelse som inte ar represen-
tativ for normal fotografisk prakuk. Men i
den fotografiska kulturen ar denna aktors-
konstellation  fullstandigt normaliserad och
nakenbilden anvands tamligen frekvent som
neutral illustration.

Par Lundqvists  larobok  Markrimsteknik
innchaller enligt omslaget “allt {frin teoretis-
ka grundkunskaper, morkrummets inred-
ning till avancerad morkrumsteknik och det
eferfoljande retuscharbetet™! Det som snabbt
laller den feministiskt orienterade lasaren i
ogonen ar dess fotografiska illustrationer. En
knapp wedjedel av dessa adterger kvinnor
(man finner man bara 1 nagra enstaka bil-
der), och av dem ar tre fjardedelar helt eller
delvis nakna (nakenheten begransas av ensta-
ka kladesplagg cller bildbeskdrning).

I nagra av bilderna aterges kvinnorna
genom  samkopicring 1 bokstavlig mening
som “natur”. 1 bilderna fir kvinnokroppen
strukturlikhet med tra och sten cller blir en
projektionsyta for ctt landskap.'™ Detar ocksd
patagligt att manga av dessa illustrationer
inte pi nagot satt, vare sig rent utryeks- eller

Exempel i "flickfotografi” frin Péir Lundquists
"Maorkrumsteknik” 1980.

kompositionsmassigt, skiljer sig fran vanligt
s.k. “flickfotografi™.' Man ser nakna kvinno-
torsos i poser som framhaver de nakna bros-
ten. De ar forsedda med kortfattade titlar
som beskriver kopieringsforfarandet, exem-
pelvis “Sandwichbild” eller “Isoheliebild™.™
Dessa tillsynes nyktert tekniska tidar illustre-
rar hur bruket av en i grunden pornografiskt
kodad bild legitimeras och naturaliseras i ett
undervisningssammanhang.  Samtidigt  visar
exemplen pd den normalisering av nakenbil-
den som den fotografiska vardagen rymmer.
I bildtexten till ett fotografi av en ung kvin-
na som poserar naken i nigot som liknar en
overgiven verkstad skriver Lundqvist:

Modellen vill kanske inte komma till den av foro-
grafen onskade miljon {6r bilden. Dd kan man
losa det problemet genom att samkopicra i bil-
der med skarp mask.™

Mcd bildens specifika utseende i datanke kan
den formuleringen, tolkad i ett kénsperspek-
tiv, sagas illusirera den makt som kan utovas
frin positionen bakom kameran liksom den
totala passivitet som tillskrivs en naken kvin-
na i positionen framfor.

Bakom kameran

Ohvanstaende diskussion kan kanske ge in-
trvek av aut jag definierar platsen framfor ka-
meran som “farlig”, au motivet allid utlam-
nas tll nagon “valdsmans™ godtycke. Sa ar
det naturligivis inte. Vad jag vill peka pa ar
att positionen forutsitter nagon form av pas-
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sivitet. Om denna position dr kvinnligt he-
staimd kan vi fraga oss vilka betydelscladd-
ningarna blir om vi placerar en kvinna i den
motsatta rollen — det vill siga att vi tinker oss
kombinationen kvinna/aktiv.

Det ir uppenbart att detta inte maoter
ndgra som helst problem pi det praktiska
planet. Inget hindrar en kvinna frin att foto-
grafera, och hon kan bli framgingsrik som
fotograf. Men det ar helt klart auw den roll
hon da intar inte stimmer 6verens med not-
men. En kvinnlig fotograf ar, enligt spelreg-
lerna, en anomali. T prakiiken behover det
inte hindra henne, men awikelsen existerar,
iaven om den inte upplevs eller ar pataglig.
Bestamningen av positionerna i termer av
kon innebar inte att varje man upplever obe-
hag i au inta den kvinnligt definicrade posi-
tionen (apropa Barthes ovan), eller aut varje
kvinna kdnner sig obekvam eller hotad i den
manligt definierade rollen.

Hur kan vi da saga aut en kvinnlig fotograf

ar en awikelse fran normen? Eu konkret
exempel dar deua fiar ew klart utuyck éar
kameraindustrins annonser. Det ar pafallan-
de ofta som sma enkla kameror kopplas ihop
med ett kvinnligt definierat behov av okom-
plicerad teknik - det mest flagranta exemplet
ar naturligtvis Pentax annons fran 1989 om
“tjejkameran”* Det man signalerar i en
sadan annons ar au “riktiga” kameror ar “kill-
kameror”. Fotografer antas alltsa vara min.
Andra exempel ar v omslag dll den relativt
nystartade tidskriften Folografi.*' Omslaget till
nummer 2/1992 visar en kvinna med cn
pappkamera i handen. Avsikten med bilden
ar att illustrera en artikel om en ny kamera
som kan folja dgats rorelser och stdlla in skir-
pan dar 6gat fokuserar — en ny och avance-
rad teknik, allisa. Tonen i artikeln ar timli-
gen tekniskt ncutral, med undantag av en
passus som avslojar vilka forfattarna forviintar
sig ska utgora lisckretsen;

Tank nir vi har en kamera som kan fokusera var
som helst i hela sokarbilden! Det finns emellertid
vissa faror med systemet, nigot som jag blev upp-
marksammad pi genom en kollegas kommentar:
“Det dir kan vara farligt och avslojande om man
skall fotografera familjen pa stranden och det lig-
ger en snygg brad langre bort.”!

Citatet rymmer ¢n intressant formulering
som visar ett behov av aut dolja att den kame-
raburna blicken (potentiellt) bir en manligt
sexuellt orienterad blick. T sin helhet tydlig-
gor ocksd citatet att det ar méan som tilltalas
och omslaget forstirker intrycket av au den
nya kameran ar en affir “oss grabbar emel-
lan”. Kvinnan pd bilden haller i en avbild-
ning av ¢n kamera, dar ett 6ga inkopierats i
objektivets 6ppning. Runt huvadet har hon
nagot som ser ut som ett pannband med det
akwella varumirket placerat sad att hennes
Ogon ser ut aut vara tickta. Tolkad enligt
gangse rollfordelning far bilden antagligen
en inte avsedd men entydig innebord; efter-
som hon ar kvinna ir hon inte legitimerad
att a plats bakom kameran, darav papperska-
meran som ju inte gar au fotografera med.
Dessutom haller hon attrappen med bara en
hand, inte med wa hander som kriavs av en
riktig akiér i rollen. Bandet for 6gonen ar
ytterligare ett hinder for den aktiva blick som
foreskrivs positionen som fotograf. Ogonen
ar dessutom blockerade av ett annat oga, pla-
cerat i kameran. Skulle hon nu mot all for-
modan lyckas utéva ndgon form av aktiv blick
ar lasaskameran for sakerhets skull rikiad

"Ogontjinaret

*Mattias Klum

“Gvriga bilde

Fotografi-omslas nr 2, 1992.



mot golvet. Behover jag dirtill papeka det
faktum att hon, atminstone sd langt dgat nar
i bilden, inte verkar ha en udd pa kroppen...
Hennes nérvaro i bilden fyller allisd snarare
funktionen som dekorativt blickfing an som
illustration av en potentiell brukare av den
akwella kameran. Atergivningen av henne
foljer samma logik som talet om fokusering
pa “snygga brudar” i texten. Den normala

positionen for en (naken) kvinna ar framfor

kameran. Som kontrast till detta dterges pa
omslaget tll ewt senare nummer, nr 3/1993,
som illustration till dAnnu en kamerapresenta-
tion, en pakladd man med en rikiig kamera,
och 1 en riktig folwograferingsposition. Vi ser
dir, kort sagt, en legitimerad anvandare.
Kvinnan som aterges i den “aktiva” positio-
nen fir alltsa sin legitimitet ifrdgasatt. Naken-
heten ar en signal som markerar att hon har
arrangerats for att “lata sig ses”, dvs hon intar
den passiva rollen. Det atribut som auminsto-
ne rent teoretiskt skulle kunna ge henne den
motsatta funktionen ar har bara cn pappers-
attrapp. Bilden bekraftar det vi redan “vet” -
det ar inte hon som normalt ska inta denna
plats. Deuta bekraftas ocksd av det senare
omslaget. Dar ser vi en behorig aktor.

Inuti kameran

Om nu kameran alltsd kan kopplas tll en
manlig associationssfar bland annat genom
att den kan ses som en “beslagtagande”
(aggressiv/aktiv) verksamhet, kan man friga
sig om inte filmen, den mottagande emulsio-
nen, kan tillskrivas en kvinnlig/passiv bety-
delseladdning? T tdskriften Populdr Fotografi
nr 4, 1970 fanns en annons som visar att cn
sadan association dr mojlig. Den som tillialas
ar mannen som brukare av bagge; “Gift dig
med en av dem. Ha de andra som alskarin-
nor’. Kodak rekomenderar 1 annonsen en
viss filmkvalitet i termer som motsvarar den
akienskapliga  bindningen; Kodachrome 11
“den trognaste film vi ved”. Bilden pa for-
packningen visar ocksd en kvinna i brudklan-
ning. Rekommendationerna av de andra fil-
merna kopplar ihop bruket av dem med till-
filliga utomiktenskapliga forbindelser; vill
man ha “mer kraltfulla farger/.../dd ska ni
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gd ut med Ektachrome-X™ och “ska ni ha cu
verkligt  dvenur, tar ni High  Speed
Ektachrome”. Kvinnorna pa dessa forpack-
ningar ar fragmenterade, de har ingen iden-
titet, de @r bara symboler for et antal mojliga
losa forbindelser och annonstexten avslutas
[6ljaktligen med: “Fargfilm ar allisa som kvin-
nor: pa avstand ar de ganska lika. Men lever
man med dem sa kinner man skillnaden.
Och da blir den viktig och stimulerande™

Jag menar inte att det ar vanligt ait man
kopplar ihop kvinnor och den negativa fil-
men, men jag tycker att annonsen visar au
detdr en mojlig koppling som Kodak har tagit
vara pa. Forstddd i termer av motsatsparet
akuv/passiv. ar associationen mellan  det
kvinnliga och den fotografiska filmen logisk
— filmen ar passiv, den underordnar sig totalt
kamerans projektion. Precis som positionen
framfor kameran férutsiuver passivitet — au
lata bilden tas - har filmplanet inuti kameran
en liknande [unktion - att ta emot utan att
sjalv agera. Kamerans mérka rum, dess soka-
re och objektiv dr cu verktyg for den aktiva
blicken, och den wingar (bokstavligen ge-
nom sin ljusprojektion) filmen att bara den.

Logiskt nog foljer ocksd definitionen av
det specifikt konstnarliga i den modernistis-
ka fotografin denna tankemodell. Den konst
narliga handlingens kdrna antas inte ligga i
registreringen utan i det visuclla urskiljandet.
Konstnarens skapande (manligt/aktivt) ar i
kameran forlagt till de delar som styr valet av
bildutsnitt. Edvard Westons begrepp pre-visu-
alization och Henri Cartiev-Bressons the decisi-
ve moment ar bigge uirvek {or denna estetik.
De sammanfattar tanken att den skapande
akten forlaggs till blickandet i sokaren/matt-
skivan da fotografen viljer ett moment eller
ett utsnitt av verkligheten. T samma stund
som bilden exponeras & den konstnarliga
handlingen over. Bildproduktionen dr bara
en teknisk process. Filmen i kameran liksom
kopieringspapperet 1 forstoringsapparaten
frantas allt vasentigt konsindirligt virde och
beskrivs enbart som en registrering av det
valda utsnittet verklighet. Kopian blir bara en
dokumentation av ettt unikt moment av seen-
de. Kameran dir dess akiva verkivg — instru-
mentet for infiingande, inringande, urskiljan-
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dem.

Ha de andra som dlskarinnor.

Vi roder er att anvanda Kodachrome Il for det
mesta. Av det enkla skalet att det ar den
trognaste film vi vet. Den skarpaste och
finkornigaste och den som normalt har hdgsta
fargprecision — det har manga opartiska
tester konstaterat.

Men behdver ni ndn gang en Kodachrome som
ar ett steg snabbare, s6 prova Kodachrome-X.
64 ASA/19 DIN. Precis som den “vanliga”
Kodachrome har den framkallningen inréknad
i priset pa rullen och ni tar bilderna
monterade | pappramar.

Vill ni ha bilder med en aning mer kraftfulla
farger {men anda renal) dé ska ni gé ut med
Ektachrome-X. 64 ASA/19 DIN.

Ska ni ha ett verkligt aventyr, tar ni

High Speed Ektachrome. Den ar extra snabb,
fargfilmens Tri-X. 160 ASA/23 DIN.

Det betyder fina bilder som ni aldrig kunnat
to annars.

Fargfilm ar alltsa som kvinnor:

pd avstand ar de ganska lika. Men lever man
med dem sa kanner man skillnaden
MNch da blir den viktig och stimulerande.  smmm—
Kodak
T

Kodak-annons 1970.




de - och filmen ar upplingningsnitet, det
passiva kvarhdllandet.

I kamerans spannings/fdll

Aven om denna artikel bara har givit nigra
exempel kan vi auminstone konstatera att de
tamligen val illustrerar en rollférdelning i
fotografins varld som med storsta sannolik-
het ingen har haft (6r avsikt att iscensatta.
Det gor dock inte forhallandet mindre patag-
ligt eller reellt. Hela det fotografiska filtet ar
genomsyrat av kénsbestammingar. Fram(or
och bakom (ull och med inuti) kameran
finns ett spanningsfilt som definicerar positio-
nen i termer av kon. Varje aktor som kom-
mer 1 kontakt med det bestims. Pa blickens
och bildens niva bidrar positionshestimning-
arna Ull aw firga atergivningen av kvinnan,
och de formar forestillningar om hennes
konstnarskap/bildproduktion. Hér har jag
kartlagt positionerna i sig och forsékt tydlig-
gora awt dessa laddningar ar en del av vir
fotografiska vardag, au de utgoér en grundlig-
gande [orstaelseram [or oss och att de allud
ar narvarande - dven om de inte alltid mérks.
De kan infiltrera alla fotografiska situationer.
Undersdokningen av dem maste alltsa rora sig
i vardagen, i del praktiska livet, sivdl som i
(konst)bildens universum.
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SUMMARY

In the world of photography, the dillerence bet-
ween passive and active is linked o dhe sexes. The
distribution ol roles which determines who is the
producer or what and who is the produoct is con-
nected with the enltural definitions ol male and
female. In the world ol photography, the photo-
grapher is normally male, and his tool, the caumne-
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ra, belongs 0 a malec-oriented field of associa-
tions. since it is peveeived as a phallos symbol and
a weapon. In this perspective, all women photo-
graphers are anomalies.

The gender-order does not. however, materiali-
ze as a concrete code, and need not necessarily
stop a woman from taking up the position behind
the camera. It should rather be understood as a
more or less tangible field of wension. Tt may sur-
face in adverts for photographic products as well
as in texthooks in Photography or on magazine
covers. The fact that the gender positions are so
firmly established shows however that the normal
position of a woman follows the logic of role dis-
tribution: she should be in front of the camera,
and preferably also in the nude.

Adverts for technically unsophisticated cameras
directed to prospective women buyers imply that
the more advanced cameras are for men, i.e. men

are the “real” photographers. On the other hand,
the naked body of a woman is a natnral subject in
the world of photography; it is suitable for illustra-
ting carkroom techniques as well as camera tests.
Even the passive role of the photographic film,
nnderstood as subordinated w the photograp-
her's gaze in the view-linder and receiving and
rellecting the rays of light radiating from the sub-
ject. can be perceived as “female”™,

This feld of tension exists in every photographic
act, and it will sometimes carry meanings which
will impact the actants, women as well as men. s
ramifications will, consciously or unconsciously,
inlluence cvervone who enters the photographic
ficld.

Marta Edling
Aspstigen 9
S-171 34 Solna



