Sociologija vizuelnog – mogući pravci budućeg razvoja sociologije u Srbiji
Rezime: Rad će imati za cilj da sociologiju vizuelnog, kao jednu specifičnu sociološku (pod)disciplinu, pokuša pozicionirati na domaću sociološku mapu. Ovde se pre svega misli na činjenicu da je današnje srpsko društvo (kao, uostalom i globalno) prezasićeno vizuelnim sadržajima, što samim tim u određenoj meri iziskuje i uvođenje nešto specifičnijih socioloških pristupa. Jedna od takvih bi mogla biti i sociologija vizuelnog. U tom smislu, u tekstu će se ukratko osvrnuti na genezu ove sociološke discipline, a zatim će se izložiti ključne teorijske i metodološke karakteristike, da bi se potom osvrnulo na ono što bi se moglo nazvati njenim ekvivalentima u domaćoj sociologiji. Osnovna ideja rada biće zapravo pokušaj da se predstavi jedno relativno novo sociološko stanovište, bar za našu sociologiju, i da se ukaže na to kao na jedan od mogućih pravaca razvoja domaće sociološke nauke.
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1. Uvod 
Uzgredna napomena teoretičara novih medija, Leva Manoviča (L. Manovich), da mi danas živimo u tzv. „fotografskoj kulturi“ (photographic culture) čini se da u velikoj meri govori o karakteru savremenog društva. Može se reći da ova sintagma u jednom širem smislu upućuje na dominaciju slike kao takve, odnosno na njenu izraženu prisutnost kako u kulturi tako i u društvu uopšte. U tom smislu, čini se da ne bi bilo preterano govoriti o dominaciji vizuelnog, što je posebno karkteristično za trenutnu etapu društvenog razvoja, jer smo danas sasvim sigurno više nego bilo kada ranije izloženi i okruženi slikama. S tim u vezi, Francuski teoretičar Gi Debor (Guy Debord) ističe da je u društvima u kojima preovlađuju moderni uslovi proizvodnje život predstavljen kao ogromna akumulacija prizora (Debor, 2003: 8).

Rasprostranjenosti slike u savremenom društvu u znatnoj meri doprinosi i veoma raširena upotreba ekrana. Manovič smatra da je ekran vekovima korišćen za prezentaciju vizuelnih formacija – od renesansnog slikarstva do filma, ali je trenutno (zajedno sa računarom), kako ovaj autor opravdano primećuje, osnovno sredstvo pristupa svakom obliku informacije bilo da su to nepokretne slike, pokretne slike ili tekst (Manovič, 2001: 11). Na ovaj način ekran doprinosi i veoma lakom pristupu vizuelnim medijima, koji su sami po sebi nosioci izražene vizuelizacije, a čija globalna rasprostranjenost šalje slike različitih sadržaja širom planete. Pojava i pre svega širenje televizije je u ovom pogledu odigralo možda i presudnu ulogu, s tim da nikako ne treba zaboraviti film jer je, kako kažu analitičari medija Herman i Mekčesni (Herman, McChesney), filmska industrija na više načina ostala predvodnica u unapređivanju globalnog medijskog sistema (Hermani i Mekčesni, 2004). Uz ove, internet kao možda i najglobalniji masovni medij (u ovom kontekstu nezavisno od toga da li ga posmatramo kao trenutno poslednju evolutivnu fazu u razvoju medija ili pak kao revolucionarni iskorak koji uveliko prevazilazi okvire medijske sfere), koji je u svojoj ranoj fazi bio pretežno narativnog karaktera, sve više je „okupiran“ vizuelnim sadržajima. Veoma popularne društvene mreže i drugi oblici internet zajedništva, u sve većoj meri komuniciraju putem slike.

Treba reći da nije samo virtuelni prostor zaokupljen slikama, već i javni. Kanadska novinarka Naomi Klajn (N. Klein) u svojoj poznatoj knjizi „Ne logo“ (No Logo) pokazuje kako su različiti korporacijski brendovi
 okupirali urbane pejzaže bilbordima i sličnim reklamnim panoima, navodeći da je u severnoj Americi i Kanadi gotovo svaki veći grad iskusio poneku varijantu reklamnog preuzimanja, ako ne čitavih zgrada, onda autobusa, tramvaja ili taksija, pri čemu je ovaj proces otišao tako daleko da postoje slučajevi brendiranja celih kvartova, pa čak i gradova (Klajn, 2003: 66-67). 

Srbija svakako nije izopštena ni iz jednog od prethodno navedenih trendova. Zbog toga se čini da takvi, relativno osobeni društveni uslovi u određenom smislu stvaraju potrebu korišćenja specifičnijih socioloških pristupa u proučavanju karaktera savremenog društva. Jedan od takvih bi mogao biti i sociologija vizuelnog.
2. Istorijska perspektiva – preteče i razvoj sociologije vizuelnog
Daglas Harper (Douglas Harper), profesor na Odeljenju za sociologiju Dukejn univerziteta (Duquesne University) u Pitsburgu, smatra da su za razvoj sociologije vizuelnog od posebnog značaja bili vizuelna etnografija u antropologiji kao i dokumentarna fotografija (Harper, 1998: 24). U tom smislu, ovaj a i drugi autori
 se slažu da su za pojavu i utemeljenje sociologije vizuelnog bile ključne studije „Balinežanski karakter: fotografska analiza“ (Balinese Character: A Photographic Analysis, 1942) Gregori Bejtsona (G. Bateson) i Margaret Mid (M. Mead) i „Vizuelna antropologija: fotografija kao istraživački metod“ (Visual Anthropology: Photography as a Research Method, 1967) Džona i Malkoma Kulijera (John & Malcom Collier). 
Knjiga „Balinežanski karakter: fotografska analiza“ je u određenom smislu predstavljala specifičan slučaj u dotadašnjim antropološkim terenskim istraživanjima, i to pre svega zbog izrazito ekstenzivne upotrebe fotografije, ali ne kao pomoćnog, ilustrativnog, sredstva, već kao sredstva preko kojeg se mogu vršiti određena teorijska uopštavanja. Autori ove studije su načinili preko 25000 fotografija od kojih je 759 izabrano za objavljivanje u knjizi, pri čemu su same fotografije sortirane prema poglavljima u knjizi, a poglavlja su bila povezana sa kategorijama koje su bile kulturološki specifične za Bali. Tako sređene fotografije su predstavljale različite perspektive o jednoj temi ili su pak izložene u nizu pokazivale kako se određeni društveni događaj razvijao kroz vreme (Harper, 1998: 26). Obimno korišćenje fotografskog materijala sami autori su objasnili neadekvatnošću i kulturološkom limitiranošću (engleskih) reči (cit. pr. Harper, 1998: 25). Važnost ove knjige se, prema Daglasu Harperu, ogleda pre svega u tome što su se fotografije smatrale delom procesa posmatranja, a uz to je ponuđen i jedan novi model integracije slika i teksta koji bi se mogao primeniti u društvenim naukama.
Kao što je napomenuto, osim studije „Balinežanski karakter“, kao posebno uticajna izdvaja se i knjiga „Vizuelna antropologija: fotografija kao istraživački metod“. Ova studija pokreće brojna pitanja o upotrebi fotografije u terenskim istraživanjima. Autori u tom smislu razmatraju praktično korišćenje fotografske tehnike u određenim istraživačkim situacijama, pri tom ističući nekoliko osobenih. Oni se posebno osvrću na tzv. fotografsko mapiranje terena, zatim na fotografsko beleženje materijalne kulture i tehničkih dostignuća, na snimanje društvenih interakcija i odnosa, kao i na korišćenje fotografije u intervjuima (u ovoj oblasti su dali poseban metodološki doprinos sociologiji vizuelnog i to tome će biti više reči u nastavku rada). Iako su prevashodno bili usmereni na upotrebu fotografije u istraživačke svrhe, Kolijerovi takođe daju objašnjenja i za upotrebu filma i videa, pa čak nude i tehnička uputstva i savete za korišćenje ovih sredstava. Ono što je važno naglasiti jeste da autori u knjizi otvoreno zagovaraju upotrebu fotoaparata i kamere kao legitimnih istraživačkih alatki, odnosno kao sredstava za prikupljanje podataka (Collier, 1986).
Premda su dve pomenute antropološke studije uticale na razvoj sociologije vizuelnog, one svakako nisu jedine koje su koristile fotografiju i uopšte stvaljale istraživački akcenat na vizuelno kao takvo. Može se reći da se u kulturnoj i socijalnoj antropologiji vizuelni podaci ekstenzivno koriste najmanje od sredine 19. veka utirući na taj način put specifičnom pristupu antropologije vizuelnog, dok se u akademskoj sociologiji može se naći rano korišćenje vizuelnih podataka već između 1903. i 1915. godine, ali sama sociologija vizuelnog kao takva nije uspostavljena sve do sedamdesetih godina XX veka (Schnettler, 2008: 60-61).
 Svojevrstan zamajac izraženijoj upotrebi vizuelnih sredstava u sociologiji, pa samim tim i razvoju sociologije vizuelnog, bio je članak Hauarda Bekera (Howard Becker) iz 1974. godine jednostavnog naziva „Fotografija i sociologija“.
U pomenutom tekstu autor daje jednu vrstu uporedne analize fotografije i sociologije, pokušavajući da nađe što više zajedničkih tačaka između ove dve oblasti. Jednu od osnovnih pronalazi u poimanju fotografije i sociologije kao dva načina istraživanja društva (Becker, 1974: 6), i u tom pogledu navodi niz tema i problema koji su bili u sferi interesovanja kako fotografa tako i sociologa (zajednice, socijalni problemi, različite društvene grupe i klase, „ambijent urbanog života“). Smatrajući da je fotografsko istraživanje društva često intelektualno tanko i da nije analitički gusto (analytically dense), Beker predlaže da fotografi moraju samo društvo bolje upoznati, a u tome im najbolje mogu pomoći sociološke teorije i sociološka saznanja (on, naravno, nije isključiv pa naglašava da teorije društvenih nauka ne moraju nužno poboljšati naučni sadržaj fotografija). Sa druge strane, sociolozima se savetuje da se uče fotografiji (u tehničkom smislu pre svega) i samim tim posatnu fotografski usavršeniji (photographically sophisticated) (Becker, 1974: 11-12). 
Mada se ovaj pokušaj povezivanja fotografije i sociologije na prvi pogled može činiti dosta jednostavnim, Beker je svestan brojnih problema koji se mogu pojaviti, od kojih su neki specifično fotografski, dok se drugi javljaju i u sociološkim terenskim istraživanjima. Tako ovaj autor posebno skreće pažnju na problem istinitosti (u smislu poteškoća u utvrđivanju da li je neki događaj postavljen i snimljen isključivo u svrhe fotografisanja ili predstavlja zapis nečega što se dešava rutinski, kao deo uobičajenih aktivnosti), zatim problem adekvatnog uzorkovanja, kao i problem rekativnosti, odn. uticaja prisustva i aktivnosti posmatrača (fotografa/sociologa) na objekte posmatranja.
 Tu je takođe problem dobijanja pristupa u objavljivanju rezulata istraživanja koji moraju biti u skladu sa legalnim i etičkim obzirima, gde se pre svega misli na očuvanje anonimnosti i izbegavanje da bilo ko bude povređen ili na neki koji način oštećen (ovaj problem ovde ima posebnu težinu jer su u pitanju vizuelni dokumenti). 

U istom časopisu u kome je izašao članak Haurada Bekera, dve godine kasnije Irvin Gofman (Erving Goffman) je objavio rad koji je naknadno sa nekoliko izmena publikovao kao zasebnu studiju pod nazivom „Reklamiranje roda“ (Gender Advertisements). Iako nije rađena na tragu Bekerovih uvida (autor je koristio koncept ramske analize
 u kombinaciji sa semiotičkim pristupom) ova studija predstavlja jednu vrstu pionirskog rada iz sociologije vizuelnog,
 pre svega zbog intenzivnog korišćenja fotografskog materijala, ali u smislu tretmana tog materijala kao „podataka koji su sami po sebi vredni analize, a ne kao zgodnih ilustrativnih izvora“, što u okvirima sociologije predstavlja redak i uzoran primer (Smith, 1996). Gofman u ovoj knjizi analizira načine na koje su prikazani ženski likovi u reklamnim fotografijama nekoliko različitih časopisa i novina. U te svrhe koristi 508 fotografija koje su razvrstane u različite skupove, pri čemu svaki skup slika prati određeni tekst.

Ono za čim Gofman traga jeste prikaz roda (gender display), pod čim podrazumeva konvencionalno portretisanje roda koji je shvaćen kao kulturno ustanovljen korelat pola (Goffman: 1979: 1). Dakle, Gofman se bavi načinima predstvaljanja pripadnosti određenom polu koje je pod snažnim uticajem kulturoloških konvencija. Ovi prikazi roda, po njemu, mogu „ikonički odražavati fundamentalne karakteristike društvene strukutre“ (Goffman: 1979: 1). U ovoj konstataciji se zapravo može ogledati i značaj sociologije vizuelnog, jer se analizom slika (bilo pokretnih ili nepokretnih) u jednom društvu mogu lakše markirati neke njegove ključne karakteristike. Upravo to i Gofman radi, sprovodeći jednu vrstu analize slikovnog uzorka (pictorial pattern analysis),
 pri tom utvrđujući glavne načine prikazivanja roda koje je podelio u nekoliko kategorija: „relativna veličina“, „ženski dodir“, „rangiranje po funkciji“, „porodica“, „ritualizacija podčinjavanja“ i „dozvoljeno povlačenje“. Svi ovi modeli daju stereotipne prikaze žena, saobražene njenom tadašnjem društvenom statusu (podčinjenost, potenciranje seksualne privlačnosti, zauzimanje sekundarnih pozicija i uloga, materinstvo, zavistan položaj, neozbiljnost).


S obzirom na to da se „Reklamiranje roda“ obično ne pominje kao ključno delo za razvoj i utemeljenje sociologije vizuelnog
 (verovatno zbog toga što to jeste već utemeljena sociologija vizuelnog), nakon pomenute studije kao da je došlo do čvršće konsolidacije ove sociološke (pod)discipline. Naime, sociologija vizuelnog je zvanično etablirana 1983. godine sa formiranjem Međunarodne asocijacije za sociologiju vizuelnog (International Visual Sociology Association) (Grady, 2007: 63), koja počinje sa izdavanjem časopisa Visual Sociology.
 Sredinom iste dekade je u časopisu Current Sociology, zvaničnom časopisu Međunarodne sociološke asocijacije (International Sociological Association), čitav broj (vol. 34, no. 3 iz 1986. godine) posvećen sociologiji vizuelnog, što bi se moglo sagledati kao jedna vrsta vrhunca u njenom razvoju i širenju.

Međutim, treba naglasiti da osamdesete godine nisu bile u potpunosti „zlatno doba“ sociologije vizuelnog jer je, uprkos naporima da se proširi polje delovanja, njen uticaj ograničavan od strane tada sve popularnijeg projekta studija kulture (Cultural Studies). Poreklom iz anglosaksonskih zemalja, studije kulture su imale želju da ustanove potpuno ’novu kulturnu nauku slika’ (new cultural science of images) sa novim’postdisciplinarnim’ pristupima označenim kao vizuelna kultura (Visual Culture) i studije vizuelnog (Visual Studies). Ovi pristupi su kombinovali doprinose kritičke teorije društva, medijske kritike i analize diskursa, i primenjivali ih na vizuelne umesto na tekstualne podatke (Schnettler, 2008: 61).

U „skorije“ vreme, Džon Vagner (Jon Wagner), profesor na Školi za obrazovanje Univerziteta u Kaliforniji kao posebno značajne za sociologiju vizuelnog navodi dve studije „Istraživanje zasnovano na slici“ (Image-based Research, 1998) i „Istraživanje vizuelnog“ (Researching the Visual, 2000).
 Razmatrajući njihove prednosti i nedostatke autor naglašava svojevrstan paradoks koji se ogleda u tome da knjiga „Istraživanje zasnovano na slici“ sugeriše da usmeravanje na slike može proširiti naše naučno polje gledanja, dok knjiga „Istraživanje vizuelnog“ sugeriše upravo suprotno, da slike mogu suziti ono što gledamo i šta smo skloni da vidimo (Wagner, 2002: 169). Vagner navodi da autori potonje knjige kritkuju ’samoporklamovane istraživače vizuelnog’ zbog prevelikog fokusiranja na slike, pre svega fotografije, što je orijenatcija koja skriva druge vidljive dimenzije društvenog života (Wagner, 2002: 166). Iako je fotografiija jedan od ključnih izvora podataka u sociologiji vizuelnog, ona svakako nije jedini niti najadekvatniji, a usredsređivanje isključivo na nju se može primetiti i kod drugih naučnika koji se bave vizuelnim.

3. Ključne teorijske i metodološke karakteristike

Vizuelno je, dakle, centralna kategorija u sociologiji vizuelnog. Kako je to jednostavno formulisao Džon Grejdi, ova disciplina koristi slike i druge vizuelne prikaze da analizira kulturu i društvo (Grady, 2007: 63). U tom smislu sociolozi „sakupljaju i reprezentuju podatke o vizuelnim dimenzijama društvenog života“ (Wagner, 2002: 161). Slično prethodno navedenom, argument za sociologiju vizuelnog koji daje Daglas Harper uključuje jednostavnu sugestiju da sociolozi „snimaju“ odn. beleže (record) vizuelne aspekte stvarnosti kao deo relativno konvencionalnih istraživačkih aktivnosti (Harper, 1998: 24).
 Za sociološki pristup vizuelnom bi se moglo reći da ima dve strane. Sa jedne, vizuelno se uzima kao predmet proučavanja, a sa druge ono služi kao metodološko sredstvo. Konkretnije rečeno, to podrazumeva 1) analizu vizuelnih sadržaja nastalih u nekom društvu, kako bi se više saznalo o tom samom društvu ili o njegovim određenim aspektima, kao i 2) korišćenje različitih vizuelnih pomagala da bi se objasnili određeni društveni fenomeni, ali i poimanje samih vizuelnih sadržaja kao primarnih izvora podataka. Na sličan način sociologiju vizuelnog vidi i Daglas Harper, koji razdvaja dva nivoa: simbolički i empirijski (Harper, 1998: 24). 
Prvi nivo, po ovom autoru, zasnivao bi se na semiotici vizuelnih tekstova. Analiza bazirana na ovom pristupu može biti korisna jer ne treba izgubiti iz vida tvrdnju Rolana Barta
 da je svaka slika, kao takva, polisemična (Bart, 1979: 469), odnosno višeznačna. Zbog toga je u tom obilju različitih značenjskih nivoa potrebno pronaći određeni sistem, pri čemu se može reći da upravo ovo predstavlja suštinu semiološkog pristupa jer „jedan od najvažnijih zadataka semiologije jeste da utvrdi postojanje sistema u na izgled nesistematskim značenjskim oblicima“ (Giro, 2001: 39). Kao jedan od načina da se utvrdi određeni sistem, ali i da se što lakše prevaziđe pomenuta višeznačnost, Bart preporučuje konotaciju, kao tehniku analitičkog tumačenja koja, rečeno njegovim rečima, obuhvata „lelujavi niz“ označenih, tj. podrazumeva jedno otvorenije tumačenje u čijem središtu bi bila značenja i konstrukcije koje ona stvaraju.

Pored višeznačnosti slike, koju Bart naglašava, treba takođe imati u vidu da su sve slike, nezavisno od njihovog odnosa prema svetu, društveno i tehnički konstruisane (Harper, 1998: 29). Slika, bilo pokretna ili nepokretna, uvek nastaje u društvu. Ova činjenica ima dvostruki uticaj na sliku. Njeno konstituisanje je u tom smislu direktno zavisno od dominantnih trendova, tendencija i procesa koji se odvijaju u tom društvu (ili pak u jednoj široj epohalnoj ravni) ali i od tehničko-tehnološke razvijenosti samog društva. Pomenuti uticaji se takođe javljaju i na nivou precepcije slike, a samim tim i njenog tumačenja. Ovo zapravo znači da se prilikom analize neke smišljeno proizvedene slike (filmske, televizijske ili reklamne) svi pomenuti faktori moraju uzeti u obzir.

Kada je sama slika u pitanju, Džon Grejdi smatra da se u sociologiji vizuelnog može pronaći konsenzus oko tri osnovne pretpostavke: 1) slike su ikoničke konstrukcije, što znači da su one vizuelne predstave nečeg smisaonog koje je neko stvorio iz nekog razloga u određenom vremenskom trenutku; 2) slike sadrže bihejvioralne i simboličke informacije – pošto su sve slike stvorene kao činovi ljudske subjektivnosti za svrhe koje ne moraju biti očigledne, njihova izražena fizikalnost obezbeđuje da ono što je predstavljeno jeste objektivni proizvod konkretnog čina predstavljanja; 3) slike su deo komunikacijskih strategija (Grady, 2007: 64-65).
Slika je takođe ključni faktor u empirijskoj ravni sociologije vizuelnog, koja obuhvata konkretne metodološke postupke koji se koriste prilikom sprovođenja istraživanja. Ovi postupci su u najvećoj meri slični onim iz standardnog arsenala sociološkog metoda uz veće ili manje varijacije. Jedna od takvih varijacija jeste da se fotografija poima kao podatak, odnosno kao proces prikupljanja informacija. U tom smislu, takva vrsta informacija mora biti organizovana i predstavljena sa sociološke perspektive, jer ako se ovo ne uradi može se kreirati vizuelna informacija koja će nesvesno reflektovati subjektivne pretpostavke istraživača (Harper, 1998: 34).

Treba naglasiti da istraživački potencijal dokumentarne fotografije leži u interaktivnom procesu u kom su fotografije korišćene kao način odgovaranja ili proširivanja pitanja o određenoj temi (Suchar, 1997: 34). Ova konstatacija upućuje na jedanu specifičnu tehniku koja se koristi u vizuelnoj sociologiji. Reč je o foto-elicitaciji (photo-elicitation). Ovu tehniku prvi su opisali i koristili Kolijerovi (Collier, 1986: 99-115), a ona je vremenom postala jedan od najprimenjivanijih metoda vizuelnog istraživanja. Foto-elicitacija predstavlja jednostavnu varijaciju na temu otvorenog intervjua, samo što je u ovom slučaju intervju (razgovor) stimulisan i vođen slikama (Harper, 1998: 35). To praktično podrazumeva da se u toku razgovora ispitaniku pokazuju određene fotografije (unapred određene u zavisnosti od definisanog teorijskog okvira) kako bi se od njega „izmamili“
 odgovori za koje se može pretpostaviti da ih ne bi dao da fotografije nisu korišćene.

U tom smislu, mogu se koristiti fotografije koje ljudi imaju u svojim kućnim kolekcijama, što može biti vrlo korisno kod istraživanja ljudske svakodnevice, kao i prilikom sociološkog proučavanja porodičnih ili omladinskih struktura. Korišćenje fotografija prilikom vođenja intervjua može takođe poslužiti za postavljanje pitanja o društvenoj i kulturnoj stvarnosti. Osim ličnih, Hraper navodi da se mogu korisititi i arhivske fotografije (Harper, 1998: 35), kao i fotografije koje su napravili istraživači, ali i drugi, uključujući i subjekte istraživanja (Grady, 2007: 65). „Izmamljivanje“ odgovora od subjekata korišćenjem foto-elicitacije može se upotrebiti i prilikom istraživanja sećanja na prošlost jer, može se pretpostaviti, sećanje na prošle događaje (bilo pozitivno ili negativno) sigurno bi bilo drugačije da se ispitanicima pokazuju određeni prepoznatljivi simboli te prošlosti ili da se pak koriste njihove lične „vizuelne belešle“. Na taj način, fotografije se ponašaju kao jedna vrsta medijuma komunikacije između istraživača i ispitanika omogućavaju da interakcija među njima bude u izvesnom smislu višesmerna, a odgovori koje ispitanici daju daleko intenzivniji i višeslojniji. 

Osim foto-elicitacije, može se pomenuti i nešto specifičnija tehnika korišćenja tzv. nacrta snimanja (shooting scripts). Najjednostavnije rečeno nacrt snimanja je zapravo lista istraživačkih tema ili pitanja koje mogu biti ispitane preko fotografske informacije (Suchar, 1997: 34). Nacrta snimanja predstavlja jednu vrstu vodiča za fotografsko i sociološko posmatranje kako bi se što bolje uočili određeni obrasci u fotografijama, i koji bi dozvolio da se napravi fotografski zapis koji može biti korišćen za sociološku analizu (Suchar, 1997: 35). Čarls Sačer (Charles Suchar) koristi tehniku nacrta snimanja da bi napravio jednu vrstu prizme koju će koristi za stvaranje kategorija i za sakupljanje, organizaciju i analizu posmatranih podataka (Suchar, 1997: 36), i to kasnije primenjuje na konkretno istraživanje i objašnjavanje različitih stilova džentrifikacije.

Za razliku od ove tehnike, koja je relativno kompleksna (a zbog karaktera ovog rada joj se ne može posvetiti više pažnje), postoje i drugi pristupi koji predstavljaju neznatne varijacije standardnih socioloških metoda. Jedna od takvih se odnosi na prikriveno i očigledno sakupljanje vizuelnih podataka (covert and overt methods of visual data collection). Prvi metod podrazumeva skriveno korišćenje vizuelnih sprava za snimanje, a njegov cilj je stvaranje vizuelnog zapisa određenog događaja (ili bilo čega drugog) u njegovom normalnom odvijanju, jer se može pretpostaviti da bi prisustvo istraživača/fotografa moglo uticati na njegovo uobičajeno odvijanje,
 dok drugi metod podrazumeva aktivno prisustvo pri čemu se ispitani-ku/cima objašnjava smisao i svrha projekta. U ovom slučaju, istraživač se u određenom smislu može staviti u situaciju koju fotografiše, kako bi to na izvestan način redukovalo barijeru između posmatranog i posmatrača (Campion, 2007: 50-52). U principu, oba ova metoda su slična posmatranju sa i bez učestvovanja samo što se umesto obične fiziološke percepcije i naknadnog zapisivanja i vođenja beleški koriste različita vizuelna pomagala.
Pored navedenog, Džon Grejdi smatra da jedna od zaostavština za sociologiju vizuelnog od strane antropologa i drugih jeste metod „slika generisanih od strane subjekta“ (subject-generated imagery). U ovom tipu istraživanja, uređaji za snimanje daju samim subjektima (Grady, 2007: 66), uz instrukcije da slikaju ono što oni smatraju značajnim, s tim što bi se opseg značajnog kasnije ograničio ciljevima istraživanja. Ovaj metod može biti pogodan kada se istražuje neka osetljiva grupa ili potkultura u društvu.
Važno je naglasiti da metode sociologije vizuelnog ne podrazumevaju samo korićenje fotografije i drugih slika. Video zapisi takođe mogu biti korisni u metodološkom pogledu. Video zapisi kao sociološka vrsta podataka pokazuju nekoliko karakteristika: oni su prirodni podaci do god su dobijeni jednostavnom registracijom, sadrže veliko bogatstvo senzualnih aspekata (slike, zvuci, pokreti i sl.), manje su pod uticajem istraživačevih interpretacija (od npr. beleški sa terena), sadrže takođe bogatstvo detalja pristupačnih za naknadnu analizu, omogućavaju očuvanje specifične ’hronologije’ i na taj način čuvaju originalnost situacije bolje od bilo koje forme tekstualne deskripcije (Schnettler, 2008: 59-60). Naravno, snimljena interakcija se ne može posmatrati kao jednostavno dokumentovanje situacije, jer je ono ipak posredovano specifičnom prirodom vizuelnog medija. Zbog toga, analiza video podataka mora biti dopunjena etnografskim terenskim radom i drugim oblicima društvenog istraživanja (intervjui, ankete) jer ograničavanje analize isključivo na vizuelne podatke i njihovo tumačenje nosi opsanost od donošenja pogrešnih i iskrivljenih zaključaka (Schnettler, 2008: 72).
Video zapisi ne čine kraj liste sredstva koja se mogu korisiti prilikom socioloških istraživanja koja imaju karakter vizuelnog. U tom pogledu, može se govoriti o svojevrsnoj revoluciji koja je došla sa širokom uporebom računara (kao i različitih računarskih programa), sa interaktivnim potencijalom kompakt-diskova (CD) ali i sa samim internetom (Harper, 2005: 750-751).
4. Domaći ekvivalenti sociologije vizuelnog

Kao što se moglo primetiti iz prethodnih redova, sociologija vizuelnog je u zapadnoj sociološkoj sferi dostigla određeni nivo u razvoju i određen status (mada i dalje su oba daleko slabiji od nekih drugih socioloških displina). U domaćoj sociološkoj nauci to ipak nije slučaj. Autor ovih redova imao je dosta poteškoća u pronalaženju domaćih ekvivalenata sociologije vizuelnog. Među malobrojnim, može se navesti osvrt sociologa Radovana Marjanovića na knjigu „Umetnost proseka – esej o socijalnoj upotrebi fotografije“ (Un art moyen – Essai sur les usages sociaux de la photographie, Paris: Les Edititions de Minuit, 1970). Ovaj osvrt se pojavio 1975. godine u časopisu Kultra i daje nekoliko zanimljivih uvida u sociološki aspekt fotografije. Kao prvo, Marjanović sledeći ključne teze autorâ knjige naglašava društveno-integrativni karakter fotografije poimajući je kao „sredstvo beleženja i reprodukovanja  najsvečanijih trenutaka društvenog života, trenutaka kada grupa afirmiše i reafirmiše svoje jedinstvo“ (Marjanović, 1975: 170). Na ovaj način, fotografija se smešta u domen privatnog i porodičnog života istovremeno se vezujući za društvenu strukturu konstatacijom da se „kao takva, više (...) ’praktikuje’ kod slabije integrisanih, nižih i srednjih slojeva stanovništva (pa i ’nove burioazije’), i to pretežno gradskog, dok je za još integrisano seosko stanovništvo ili  nešto nepoznato ili je ’luksuz’ (Marjanović, 1975: 170). Treba imati u vidu da se ovaj navod ne odnosi na tadašnje jugoslovensko društvo, već na francusko i da su to nalazi od pre 40 i više godina, pa je sasvim jasna njihova zastarelost iz današnje perspektive. Međutim, čini se da bi bilo sociološki relevantno da se i danas može doći do podataka koliko i da li fotografija ima integrativnu ulogu (npr. na porodičnom nivou), ali s obzirom na slojnu pripadnost, obrazovni status i sredinu u kojoj se živi (urbana/ruralna).
Pored razmatranja o estetskom karakteru fotografije (u koje se ovde neće ulaziti), Radovan Marjanović sledi strukturu knjige u kojoj se dalje govori o novinarskoj i o javnoj fotografiji i njenim specifičnostima. Ova druga fotografija bi takođe danas u eri internetom posredovane vizuelne komunikacije bila takođe interesantna za proučavanje, pri čemu bi sam pojam javnosti (a samim tim i javne fotografije) morao biti temeljno redefinisan.

Uprkos nekoliko zanimljivih opservacija pomenuti osvrt je ipak samo osvrt na knjigu koja se bavim vizuelnim, ali nije kao takav rad o vizuelnom ili rad koji koristi vizuelno. Za razliku od toga može se pomenuti tekst Đokice Jovanovića o stradanju niških Roma tokom Drugog svetskog rata (Jovanović, 2008). Predložak za tekst je bio dokumentarni film koji je autor priložio umesto uobičajenog usmenog izlaganja na jednom interdisciplinarnom skupu.
 Ovaj dokumentarni film, pod nazivom Ovaj život, poklonjen mi je, sastoji se od svedočenja preživelih Roma. Autor na osnovu ovih autentičnih izlaganja izvlači zaključke o položaju, stvarnosti i sudbini Roma u Nišu tokom Drugog svetskog rata. Ono što je ovde značajno jeste to što je usled nedostatka arhivske i druge građe o ovoj problematici, vizuelni materijal zapravo korišćen kao jedan od osnovnih izvora podataka za izvođenje određenih zaključaka. Treba još napomeuti da dokumentarni film ne predstavlja sirovu vizuelnu građu, već je stilizovan i u znatnoj meri saobražen estetici dokumentarističkog filmskog pristupa, što je bila zasluga režisera jedne romske televizije iz Niša (Jovanović, 2008: 84). Na ovaj način, građa koja je predstvaljena u filmu može imati recepciju koja će biti šira od uskih naučnih krugova.
Još jedna knjiga koja se bavi Romima, samo iz sasvim drugačije, religijske perspektive, može se biti značajna kada se govori o „domaćim verzijama“ sociologije vizuelnog. Reč je o knjizi Ustala Jemka (tekije, tarikati i šejhovi niških Roma) Dragoljuba Đorđevića i Dragana Todorovića. Ova nevelika knjiga se prevashodno sastoji od tri intervjua sa romskim šejhovima različitih derviških redova tri romske tekije u Nišu. Pored toga, u knjizi se nalazi 20 vrlo kvalitetnih fotografija u boji koje su autori zabeležili tokom intervjuâ dajući tako samoj knjizi jednu dodatnu vizuelnu dimenziju. Te fotografije nisu prosta ilustracija određenih tvrdnji, nego predstavljaju izvesnu dopunu samih intervjua i dodatni, vizuelni izvor podataka. Fotografije mahom prikazuju unutrašnjosti sve tri tekije, uz dosta interesnatnih detalja,
 ali i neke derviške rituale.
Uz ovo, filmski je snimljen glavni derviški obred, pri čemu taj video matrerijal iznosi preko dva sata i samo po tome je, prema tvrdnji autora, ekskluzivan (Đorđević, Todorović, 2009: 15). Ovaj flimski zapis je smešten na CD koji se nalazi zajedno sa knjigom. Iako nije profesionalno obrađen, video materijal pruža uvide u načine vršenja religijskih rituala (u ovom konkretnom slučaju derviških), pa kao takav takođe ima određenu saznajnu vrednost.
5. Zaključak
Ono što bi se moglo izvesti kao generalni zaključak jeste da domaću sociološku scenu karakteriše nevelik broj studija koje bi se bar delimično mogle podvesti pod sociologiju vizuelnog. Zbog toga se sasvim suvislo može zapitati zašto je to tako? Zašto u domaćoj sociologiji nema više socioloških vizuelnih istaživanja ili bar studija koje bi u izvesnoj meri gravitirale ka ovoj sociološkoj (pod)disciplini? Možda se može pretpostaviti da je u pitanju izvesna konzervativnost naučne sredine, u smislu da se sa relativnim nepoverenjem gleda na svaki netekstualni pristup društvenoj problematici. Ili je pak u pitanju nepoverenje prema vizuelnim izvorima podataka usled njihove često izražene subjektivnosti? Verovatno se kao mogući mogu navesti i čisto materijalni razlozi, u smislu skupe opreme koja bi bila potrebna za praktično izvođenje terenskog istraživanja, ali i kasnije obrade vizuelno zabeleženog materijala. 

Moguće je da od svega navedenog ima pomalo, ali i da su takođe u pitanju neki sasvim drugi razlozi (koji su promakli autoru ovog teksta). Kako bilo, nedostatak istraživanja i monografija ovakve vrste svakako može činiti domaću sociološku nauku, uslovno rečeno, siromašnijom, ali sa druge strane može takođe biti i snažan zamajac ka nekim novim pravcima razvoja domaće sociologije. 
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� Sam brend, koji predstavlja svetski poznatu robnu marku, može se posmatrati kao oblik vizuelizacije određene robe, s tim da je, kako primećuje N. Klajn, uspešnim korporacijama na prvom mestu proizvodnja brendova a ne robe (Klajn, 2003: 27).


� Grady, 2007; Chaplin, 1994.


� Daglas Harper navodi da je sociologija vizuelnog svoju egzistenciju započela tokom šezdesetih godina XX veka, a da su prvi sociolozi koji su se bavili vizuelnim bili inspirisani dokumentarnim fotografima koji su radili na mnogim problemima za koje su sami sociolozi osećali da nedostaju u sociološkim planovima toga doba (Harper, 1998: 28). U skladu sa tim, Džon Grejdi (John Grady), profesor sociologije na Viton koledžu (Wheaton College) u Masačusetsu, smatra da je sociološki interes za interpretaciju slika stvorenih u kulturi podstaknut rastućim kulturnim i društvenim uticajem masovnih medija na popularnu kulturu i to još od početka XX veka (Grady, 2007: 63).


� Ovo je inače što je jedan od generalnih problema u sociološkom metodu, posebno kad je reč o posmatranju sa učestvovanjem.


� Ramska analiza (frame analysis) bi se, najjednostavnije govoreći, mogla odrediti kao način interpretacije stvarnosti od strane njenih aktera. Gofman stvarnost shvata kao „društvenu“ (dakle, ne kao nešto što je prirodno dato, već nešto što je stvoreno, tj. konstruisano), i „traga za univerzalnim procesima strukturisanja iskustva i pravila kojima se oni rukovode“ (Spasić, 1996: 110-111).


� Pojedini autori smatraju da ova Gofmanova studija zapravo predstavlja klasik sociologije vizuelnog (Smith, 1996).


� Smith, 1996.


� Osim autora i njihovih dela koja su prethodno navedena, u literaturi se još navode kao posebno značajni teorijski uticaji neomarksista iz tridesetih godina XX veka, zatim radovi (posebno o fotografiji) Valtera Benjamina, dela pripadnika Frankfurtske škole, kao i autori poput Rejmonda Vilijamsa (Raymond Williams), Stujarta Hola (Stuart Hall), Rolana Barta (Roland Barthes) (Grady, 2007: 64).


� Pomenuti časopis je 2001. godine preimenovan u Visual Studies, što je naziv pod kojim se i danas objavljuje.


� Sa ovim se slažu i drugi autori, naglašavajući da je ovaj vrhunac karakterisalo izdavanje nekoliko međunarodnih časopisa i značajnih antologija, kao i održavanje velikih konferencija (Schnettler & Raab, 2008).


� Suprotno tome, pojedini autori naglašavaju upravo relevatnost studija kulture za samu sociologiju vizuelnog (Harper, 1998: 24). Iako se detaljnije ne objašnja u čemu bi se sastojala ta relevantnost, može se pretpostaviti da ona leži u činjenici da su autorima, koji su pripadali heterogenoj oblasti studija kulture, vizuelni aspekti stvarnosti posebno iz sfere popularne kulture često bili predmet proučavanja (videti šire u Đorđević, 2008). Na ovaj način se, u određenom smislu, potenciralo istraživanje vizuelnih dimenzija društva što je na posredan način moglo uticati i na afrimaciju sociologije vizuelnog.


� Ovaj autor pominje i zbornik radova čiji je on bio urednik „Slike informacija: fotografija u društvenim naukama“ (Images of Information: Still Photography in the Social Sciences. Beverly Hills: Sage, 1979).


� Harper pomalo ironično navodi da nema razloga zašto fotografija mora dominirati emirijskom sociologijom vizuelnog osim činjenice što se pokazala neverovatno korisnom (Harper, 2005: 748).


� Grejdi smatra da je Bart bio posebno uticajan u proučavanju vizuelnih produkata kulture, i naglašava Bartov stav da je kulturne produkte najbolje sagledati kao sisteme znakova, čija su osnovna značenja definisana njihovim odnosom jednog prema drugom pre nego ka njhovim referentima (Grady, 2007: 64).


� Pitanje konotativnog značenja je važno, a na to upućuje i britanski teoretičar kulture Stjuart Hol (Stuart Hall), navodeći da „znaci poprimaju svoju punu ideološku vrednost – čine se otvorenijim za artikulisanje sa širim ideološkim diskursima i značenjima – na nivou njihovih ’asocijativnih’ značenja“ (Hol, 2008: 280).


� Postmoderna kritika dokumentarne fotografije počinje sa idejom da je značenje fotografije konstruisano od strane kreatora i gledaoca, od kojih obojica unose svoje društvene pozicije i interese u fotografski akt, pri tome podsećajući da se značenje fotografije menja u različitim kontekstima gledanja (Harper, 1998: 31).


� Na neophodnost teorije prilikom korišćenja fotografije u sociologiji prvi je upozorio Hauard Beker. Teorija u tom smislu može biti podloga fotografskog ispitivanja, ali isto tako Daglas Harper navodi da slike mogu biti organizovane u sekvencama koje istražuju sociološke ideje pri čemu ovi vizuelni narativi mogu istraživati cikluse u kulturnom životu (Harper, 1998: 35).


� Prevod engleske reći elicitation jeste izmamljivanje.


� U literaturi se jasno naglašava da pored korišćenja fotografija za dokumentovanje ponašanja i kulture, mnogi etnografi smatraju da diskusija o fotografijama sa subjektima izmamljuje neprocenjive informacije koje se možda ne bi pojavile u intervjuu (Grady, 2007: 65).


� U okviru ovog metoda mogu se koristiti sočiva sa velikim zumom kako bi se snimile slike sa velike distance u odnosu na subjekta, ili pak potpuno skrivene kamere.


� Reč je o skupu Kultura sjećanja: 1941. održanom 23. i 24. Novembra 2007. godine u Banjaluci pod pokroviteljstvom nemačke fondacije Friedrich Ebert.


� Može se ovde samo primetiti da bi, verovatno, vizuelno-saznajni efekat bio mnogo izraženiji da su fotografije većeg formata i da su raspoređene tako da jedna fotografija zauzima jednu stranu (u knjizi, dve fotografije stoje na po jednoj strani).





