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NEKULTURA MEDISKOG
OKULAROCENTRIZMA

Sazetak: U tekstu se medijski okularocentrizam sagledava kao svoje-
vrsna nekultura samopotvrdivanja posredstvom repliciranja modela
medijskog prikazivanja. TehnoloSko usavrsavanje produkcije vizuelnih
zapisa viSe nije podstaknuto idealom ,, kartezijanskog perspektivizma “,
ve¢ odrzanjem fascinacije vizuelnom razmenom. U postindustrijskom
drustvu vizuelni zapisi ne proizvode stvarnost, oni ne konstruisu isti-
nu, jednako kao Sto ne teze njenom razotkrivanju, oni se proizvode kao
oznacitelji mehanizama nadzora. Na taj nacin medijska hiperproduk-
cija prikaza jos jedino objavijuje da nad onim Sto je u fokusu posto-
Jji neka vlast, neproglasavajuci prihvatanje odredene interpretacije
stvarnog kao gradansku obavezu, jer se od vere u Istinu konacno od-
ustalo, ve¢ pristanak na ucesée u odrzanju mehanizama oznacavanja
nadzora.

Kljucne reéi: antiokularocentrizam, fotozurnalizam, mediji,
nadziranje, teorija medija, okularocentrizam

Godine 1917. Marsel Disan (Duchamp) izloZio je svoj rad Fon-
tana, zasnovan na strategiji redimejda, kao postupku preuzima-
nja (sa ili bez formalnog intervenisanja) i proglasavanja vanu-
metnic¢kih predmeta za umetnicke.! Di§anova zamisao redimejda
tokom dvadesetog veka naisla je na mnogobrojne interpretacije,
a svojim uticajem na kasnije umetnicke prakse (istrazivanja gru-
pe Art & Language, appropriation art itd), svakako predstavlja
jednu od najuticajnijih pojava u savremenoj umetnosti. No ono
$to redimejd C¢ini narocito istaknutom umetnickom strategijom
savremenog doba, jeste njegovo demonstriranje konac¢nog od-
bacivanja vere u optic¢ko iskustvo, koje je u Evropi dominiralo
jos od Renesanse. Umetnicki predmet nastao primenom strate-
gije redimejda identi¢an je nekom svakodnevnom, industrijski

1 Prvim redimejdom obi¢no se smatra DiSanov rad Biciki-toc¢ak (1913).

49



DRAGAN CALOVIC

proizvedenom predmetu, no buduci ukljuéen u svet umetnosti,

od njega se bitno razlikuje. Vizuelno iskustvo na taj je nacin

simbolicki marginalizovano, najavljuju¢i radikalni zaokret u

razumevanju odnosa opazaja i mi§ljenja do kojeg ¢e doci u dru-
goj polovini dvadesetog veka.

Promisljanje odnosa opazanja i mi§ljenja postavljeno je ve¢ u
staroj Grékoj. Tako Parmenid govori o ¢ulnom saznanju kao
varljivom prividu, isti¢u¢i da je nuzno putem umne spoznaje is-
pravljati pogreske ¢ulnog privida ne bi li se doslo do istine. De-
mokrit je verovao kako oseti obojenog, toplog i hladnog, gorkog
i slatkog, ne odgovaraju stvarnosti u kojoj ne postoji nista osim
atoma i praznog prostora. Sofisti naglaSavaju ¢ulnu nepouzda-
nost, razvijajuéi izvesni saznajni relativizam. Jasno razdvajanje
objektivno postojeCeg sveta i njegovog opaZanja, uspostaviée u
zapadnoj filozofiji izvesnu suprotstavljenost izmedu ¢ulnog opa-
zanja i uma. Jo§ Demokrit naglasava razliku izmedu ,,mra¢ne
Culne spoznaje i ,,svetle” (prave) spoznaje umovanjem. Platon
govori o ,,gledanju istine, kao odvojenom od ¢ulne spoznaje,
bududi da se istinsko znanje tice neopipljivih biti ili ideja, vi-
dljivih samo umu.> Ovo ,gledanje ideja“ moguée je ostvariti
logi¢kim razmisljanjem. Medutim, Platon uvodi mogué¢nost da
se do ¢vrstih i nepromenjivih ideja dode ne samo logickim pu-
tem, ve¢ i neposrednim spoznavanjem ili uvidom. U tom smislu
od znacaja je njegova Cuvena prica o pecini. Platon ovde daje
mogucénost ¢ulne spoznaje istine, buduci da je ona izrazena u
Eidosu ili Ideji, koja je sli¢na vidljivom obliku, ali samo nakon
izvesnog ,,0slobadanja“. Naime, zatvorenici peéine, koji su to-
kom svog boravljenja u pecini videli samo nestalne i nesavrsene
senke na zidu, konac¢no beze i traze izlaz, gde izaSavsi, nakon
pocetnog bljestavila mogu pogledati Sunce. Mogucnost poima-
nja stvarnosti neposrednim uvidanjem, kod Platona nalazimo i
u doktrini anamneze, u kojoj govori o procis¢enom opazanju
pro¢isc¢enih predmeta.’

Novo razumevanje odnosa opazanja i razumske spoznaje, otvo-
reno naglaSavanjem potrebe empirijskog istrazivanja stvarnosti,
prvi put je izricito izrazeno u Aristotelovoj filozofiji. Novo shva-
tanje Culnog iskustva Aristotel uvodi prepoznavanjem indukcije
kao postupka sticanja znanja prikupljanjem svih pojedina¢nih
slu¢ajeva. Ovaj pristup ,,0dozdo* doduse je, kod Aristotela, pre-
poznat samo kao jedna strana spoznaje, koju nadopunjuje pri-
stup ,,0dozgo®. Apstrahovanjem posebnih oblika, putem induk-
cije, stize se do visih pojmova, ¢ime se Citav proces krece ka po-
stepenom udaljavanju od neposrednog iskustva. Pretpostavivsi

2 Platon, Fedon, Vrnjacka Banja 2001.
3 Platon, Dijalozi, Beograd 1970.
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da se bit ili sustina nalazi u pojedina¢nim predmetima, Aristotel

uvodi shvatanje da u naSem znanju ne postoji nista izvan ili s

one strane pojedinacnih iskustava. Svakako, Aristotel ne odba-

cuje dedukciju, buduéi da misljenje sagledava kao sposobnost

davanja iskaza o nekom posebnom slu¢aju uz konsultovanje
viSe opStosti.

Iako razvija ambivalentan stav prema videnju, gréka misao je is-
takla prednost vizuelnog iskustva u odnosu na ostale osete. Raz-
umevanje odnosa izmedu ,,¢istog vida“ umnog oka (spekulacija)
i ,,neéistog™, iskustvenog, vida dva telesna oka (opservacija), u
velikoj ¢e meri odrediti dalje razumevanje vizuelnog iskustva na
Zapadu. Mada je anti¢ka misao otvorila perspektivu utemeljenja
predominacije ¢ula vida na Zapadu, moderni okularocentrizam
zasnovan je na Dekartovim (Decartes) filozofskim postavkama.
Dekartov cogito uévrstio je samosvest kao neprikosnoveni te-
melj zapadne filozofije, zasnivajuéi spoznaju na subjektivnom
umu. Medutim, Dekart ipak nije bio spreman da prihvati zavi-
snost uma od ¢ulnog saznanja. On naime tvrdi da je um taj koji
vidi, odnosno upravo um oseéa, a ne telo. Culno opaZanje su-
bjektivno je uslovljeno, te kao takvo ne daje istinski odraz stvar-
nosti. Otuda je u traganju za istinom, ove slike nuzno razumom
precistiti. U tom smislu, Dekartov racionalizam upravo razumu
daje moguénost dolaska do istine, a ne culnom opazanju.

Problematizovanje Culne spoznaje nastavljeno je kod kasnijih
mislilaca. Usmerivsi svoju paznju na kriticko istrazivanje mo-
gucnosti spoznaje, Kant zakljucuje da je stvarnost funkcionalne
naravi, te da se ne konstituise realisti¢ki. Kako isti¢e, spoznaja
ne moze krenuti od objekta, ve¢ upravo od nacina razumevanja
te pitanja na koji na¢in nase razumevanje konstituise ,,realnost®.
Na taj nac¢in Kant uspostavlja kritiku ¢itavog ranijeg pristupa u
razumevanju spoznaje. No Kant svojim pristupom jo§ uvek nece
odbaciti veru u um.

U utemeljenju zaokreta u razumevanju pogleda posmatrac¢a od
transcendentnog i sveobuhvatnog ka individualnom, od poseb-
nog je znacaja Niceova (Nietzsche) misao. Nice odbacuje kon-
cept tzv. ,,neokaljane percepcije”, tvrdeci da je svako glediste
uvek optere¢eno znacenjem, te da kao takvo nikada nije nepri-
strasno. Kako smatra, svako videnje jednako je recepcijsko kao
i projekcijsko, aktivno i pasivno. Gradeci svoj pristup na kritici
tradicionalne zapadne filozofije, Ni¢e svoju paZnju usmerava ne
na osetilnost, ve¢ upravo na misljenje kao izvor privida.

Kritika novovekovne paradigme obelezi¢e filozofska kreta-
nja u devetnaestom i dvadesetom veku. Teorijske razrade Ni-
Cea, Hajdegera (Heidegger), Adorna, Fukoa (Foucault), Liotara
(Lyotard) i dr., oznacic¢e kraj epohe modernizma, te odbaciva-
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nje novovekovnog koncepta znanja. Savremeni mislioci sve su
manje bili spremni da prihvate razumevanje uma kao kakvog
ogledala, sposobnog da odrazi objektivnu stvarnost koja je iz-
van njega. Prihvativsi ovakvo usmerenje, Ricard Rorti (Rorty)
isti¢e da je kultura nasa stvarnost.* To znaé¢i da se u razume-
vanju stvarnosti zapravo suo¢avamo sa teorijama, a ne sa ka-
kvim ogoljenim ¢injenicama, jer posmatranje sveta nije mo-
guce izvan pojmovnih obrazaca koje o njemu imamo. Istina,
u savremenim pristupima, vise nije shvaéena u tradicionalno
platonisti¢ko-metafiziCkom smislu kao nesto $to postoji po sebi,
nezavisno od spoznajuéeg subjekta, ve¢ kao rezultat drustvenog
konsenzusa.

Kako bi oznaéio poseban sistem videnja, odnosno nacin gleda-
nja, konstruisan kulturnim, politickim, tehnoloskim aparatima
koji posreduju svet objekta u neutralnom perceptivnom polju,
francuski semioticar filma Kristijan Mec (Metz) uvodi sintagmu
,»skopicki rezim®. Ovaj izraz potom je preuzeo americki filozof
Martin Dzej (Jay), kako bi oznacio uzajamno povezanu teoriju
vizuelnosti i vizuelnu praksu koja prevladava u odredenom isto-
rijskom razdoblju. Ovakvim pristupom DZej naglasava da na¢ini
gledanja nisu prirodni, ve¢ konstruisani.’ To zna¢i da suprotno
gledanju, kao fizickoj operaciji, vizuelni svet trebalo bi sagledati
kao socijalnu ¢injenicu. U tom smislu Dzej i ,,kartezijanski per-
spektivizam® sagledava samo kao jedan od postojeéih skopickih
rezima, a koji se temelji na razdvajanju subjekta i objekta, te po-
stuliranju transcendentalnog subjekta koji odreduje objekt. ,,Kar-
tezijanski perspektivizam®, u ovakvom tumacenju, shvacen je
kao specifi¢na ideologija koja pretpostavlja mogucénost videnja
stvarnosti po sebi, izvan sistema klasifikovanja znanja.

Prihvatanje ,kartezijanskog perspektivizma® u novovekovnoj
zapadnoj filozofskoj misli, te u savremenoj nauci, podstaklo je
rad na osmisljavanju i tehnolo§kom usavr$avanju pomagala ko-
jima bi gledanje bilo posredovano. U tom smislu od posebnog
je znacaja razvoj fotografije, ¢ije je razumevanje veé u najrani-
jem periodu njenog razvoja bilo pra¢eno verom u moguénost
saznavanja istine posredstvom vizuelnih zapisa stvarnosti. Zbog
svog mehani¢kog beleZenja slika, fotografija je u trenutku svog
nastanka bila shvatana kao naro¢ito pogodan dokumentarni me-
dij. Posmatrajuéi svet kroz objektiv kamere, fotografi su jos kra-
jem devetnaestog veka preuzeli rad na intenzivnom belezenju
ratnih sukoba, velikih istorijskih dogadaja, udaljenih krajeva i
obicaja stanovnistva u kolonijama Sirom sveta, prirodnih pojava,

4 Rorty R., Filozofija i ogledalo prirode, Sarajevo 1990.

5 Jay M., Scopic regimes of Modernity, in: Vision and Visuality, eds. Foster H.,
The New Press, New York 1988.
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svakodnevnog Zivota itd., uvereni da svojim radom proizvode
dokumente.

Proizvodnja vizuelnih zapisa, kao svojevrsnih dokumenata koji-
ma je istina posredovana, bila je utemeljena s jedne strane u pri-
hvatanju ,,kertezijanskog perspektivizma®, i s druge, u uverenju
da je zbog svog mehanicko-hemijskog beleZenja slika, fotografi-
ja pogodan posrednik u nau¢nom posmatranju. Dokumentarnost
fotografije, u ovom ranom periodu, pretpostavila je postojanje
»preciznog i autenti¢nog* pogleda koji prodire u stvarnost. lako
je gotovo Citava fotografska produkcija u devetnaestom veku bi-
la oznadena kao ,,dokumentarna®, jo§ je tada izneta sumnja u
posredovanje istine putem fotografske slike. Ovo nepoverenje
prema fotografskom zapisu nije medutim znacilo nepoverenje u
samu mogucnost spoznaje istine posredstvom mehanicki proiz-
vedenih vizuelnih dokumenata, vec je bilo izazvano uocavanjem
moguénosti manipulisanja vizuelnim prikazima, ¢ak i onda kada
su oni mehani¢ki proizvedeni. Ovome su svakako doprinela ot-
kri¢éa mnogobrojnih slu¢ajeva obmane putem fotografije, poput
objavljivanja montiranih i retusiranih fotografija u knjizi Zlocini
komune (Les Crimes de la Commune, 1871), E. Apera (Appert),
afere povodom razglednica siro¢adi doktora Bernarda (1876), ili
znatno kasnije afera povodom aranziranja fotografisane scene
koje je primenio Artur Rotstajn (Rothstein) 1936. godine. Prepo-
znate moguénosti manipulisanja slikom podstakle su uvodenje
niza konvencija kojima bi se obezbedila objektivnost pogleda,
poput ostavljanja crnog okvira oko slike, ¢ime je trebalo poka-
zati da je oku posmatrac¢a dostupno sve §to je kamera zabelezila,
izbegavanje upotrebe blica, te proglasavanje nelegitimnim svaki
pokusaj konstruisanja i aranziranja scene. Dokumentarnost me-
hanicki proizvedenog vizuelnog zapisa nije dovedena u pitanje,
veé je moguénost ovako dobijenog zapisa da posreduje u raz-
otkrivanju istine bila razmatrana jedino u odnosu na postupak
manipulisanja aparatom i posmatranom scenom.

Izgradnja poverenja u objektivnost mehanicki posredovanog po-
gleda tekla je uporedo sa razradivanjem modela taksonomije u
nauci viktorijanskog doba.® Razvoj nau¢nih sistema klasifiko-
vanja, sastavljanje inventara, sakupljanje i arhiviranje najrazli-
¢itijih podataka, upravljanje informacijama prikupljenim iz ra-
znih delova sveta, doprinosili su, kako uo¢ava Tomas Ricards
(Richards), odrzanju britanske kontrole nad velikim delom sveta
uz pomo¢ malobrojnih vojnih snaga. Sirenje potrebe za organi-
zovanjem 1 klasifikovanjem vodilo je zasnivanju antropoloske
fotografije. Mehanicki posredovan pogled stavljen je u funkciju

6 Prajs D., Posmatra¢i i posmatrani, u: Fotografija, priredila Vels L., Beograd
2006, str. 91 — 150.
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,»objektivnog* nau¢nog razotkrivanja istine o ,,razlikama‘* medu
narodima, ,,rasama“ i drustvenim slojevima. Skenirani ,,neutral-
nim“ pogledom mehanizma, kolonizovani narodi razvrstavani
su prema utvrdenoj tipologiji. Razvoj slozenog mehanizma
inventiranja i analiziranja prikupljene grade, pretpostavljao je
usvajanje shvatanja fotografije kao neutralnog i objektivnog
vizuelnog zapisa, pogodnog za prikupljanje podataka ¢ijom
je analizom mogucée do¢i do nauéno utemeljene istine. Ovako
ustrojen proces vizuelnog evidentiranja podrazumeva nametanje
sistema kontrole. Postati predmetom fotografisanja, shvaéenog
kao postupka objektivnog naucnog belezenja slike stvarnosti,
znaéi podrediti se ustanovljenom sistemu interpretiranja me-
hanicki proizvedenih zabeleski koje zastupaju realnost. Pisuci
o kolonijalnoj fotografiji, Kvotermejn (Quartermaine) istice da
,fotografija ovde nije samo sluskinja imperije, ve¢ je odlu¢ujuca
dimenzija u njenom oblikovanju: formalne imperijalne strukture
mod¢i institucionalizovale su teorije i stavove koji su vise nego
neophodni prilikom posmatranja neke individue kao predmeta
fotografisanja“’.

Mehanic¢ko belezenje slike stvarnosti, sagledano kao svojevrstan
oblik posredovanja istine unutar specifiéne kulture medijskog
okularocentrizma, uporedo sa uc¢e$éem u utemeljivanju ideolo-
ki zasnovanih nauénih sistema, razvijano je kao deo industrije
posredovanja informacija. Tako ve¢ tokom druge polovine de-
vetnaestog veka, prenoseci informacije o egzoticnim krajevima
i udaljenim kulturama, fotografija postaje deo masovne industri-
je turistickih razglednica. Medutim industrija masovno posre-
dovanih slika stvarnosti svoj najveéi uspon dozivece u okviru
produkcije vesti.

Zelja da se vizuelno zabeleze, a potom medijski posreduju aktu-
elni drustveni dogadaji, podstakli su razvoj dokumentarne foto-
grafije i fotozurnalizma. Opremljeni kamerama, fotoreporteri su
upucivani u razli¢ite krajeve sveta ne bi li direktno sa terena do-
stavili objavljive vizuelne zapise. Ostvarena vizuelna svedocan-
stva koriS¢ena su kao predlo$ci za proizvodnju ilustracija koji-
ma je trebalo ,,posredovati realnost™ rastu¢oj novinskoj publici.
Stav da mehanicki proizvedena slika posreduje u razotkrivanju
istine, postao je temeljni oslonac novinskoj praksi da se vizu-
elnim prikazima podrzi verodostojnost objavljivanih vesti. Veé
u devetnaestom veku, razvoj prakse fotografskog posredovanja
ratnih sukoba, najaviée razvoj industrije vizuelnog posredova-
nja istine. Individualna svedocanstva proSirena su organizova-
njem fotografskih sluzbi koje uposljavaju timove fotografa, ne
bi li ostvarile Sto potpuniji, mehanicki posredovan uvid u zbiva-

7 Preuzeto iz: Prajs D., op.cit., str. 114.
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nja sa terena. Kako isti¢e Derik Prajs (Price), jos od Brejdijevog
(Brady) organizovanja fotografske sluzbe koja je uposljavala ¢i-
tave timove fotografa za snimanje deSavanja tokom gradanskog
rata u Americi, medu kojima su bili Aleksandar Gardner, Timo-
ti O’Saliven (O’Salivan) i Dzordz Bernard, nijedan ratni su-
kob nije prosao, a da za sobom nije ostavio mnogobrojne fo-
tografske zapise, kojima je istinu o deSavanjima trebalo uéiniti
dostupnom.?

Usvajanje pretpostavke da je mehani¢ki posredovanim vizu-
elnim zapisima moguce ostvariti ¢injeni¢ki materijal koji bi
objektivnom nauénom pogledu obezbedio pouzdan oslonac u
razotkrivanju istine i njenom daljem posredovanju na transpa-
rentan nacin, tokom tridesetih godina dvadesetog veka doprine-
lo je prosirenju fokusa dokumentarnog fotografskog beleZenja.
Godine 1936, antropolog Tom Harison (Harrison) i pesnik Carls
Medz (Madge), u Velikoj Britaniji pokrecu ambiciozni projekat
fotografskog beleZenja svakodnevnog zivota.” Oslanjajuéi se na
ve¢ utemeljenu praksu dokumentarnog belezenja vizuelnih zapi-
sa, projekat je posebno bio usmeren na proucavanje kolektivnog
ponasanja na javnim mestima, u cilju dobijanja precizne, objek-
tivne i naucno zasnovane slike o svakodnevnom zivotu. Bio
je to pocetak medijskog voajerizma, kojim je trebalo omogu-
¢iti sistematsko razotkrivanje istine, posredovane objektivnim,
mehani¢ki izvedenim zapisima.

Intenziviranje medijskog posredovanja propagandnih poruka to-
kom Prvog svetskog rata uzdrmalo je poverenje publike u objek-
tivnost dokumentarne fotografije. Manipulisanje vizuelnim zapi-
sima u cilju reinterpretacije stvarnosti dalo je povoda kritiCkom
i drustvenoodgovornom pristupu u interpretiranju fotografske i
filmske dokumentacije. Sumnja u mogucnost spoznaje istine na
osnovu ¢injenickog materijala obezbedenog mehanic¢kim bele-
zenjem slike stvarnosti, u meduratnom periodu bila je podrzana
sve Sirom primenom manipulativnih tehnika u komercijalnom i
politickom marketingu. Upozoravanje na opasnost od primene
manipulativnih tehnika, kao i sagledavanje posledica nacisti¢-
ke propagande u Evropi, ucinili su da medijska publika posta-
ne svesna postojanja manipulativne namere, kao i mogucnosti
ostvarivanja ove namere putem masovno produkovanih foto-
grafskih i filmskih zapisa. Iako ovo nije znacilo ukidanje prakse
mehani¢kog posredovanja slike stvarnosti, ono ¢e otvoriti pro-
stor uspostavljanju novih pristupa u razumevanju proizvodnje
vizuelnih dokumenata. Suprotno nastojanju rastu¢e mreze fo-

8 Prajs D., op.cit., str. 119.

9 Tom Harison i Carls Medz osnovali su organizaciju Masovno posmatranje
(Mass Observation) u cilju sistematskog antropoloskog istrazivanja svako-
dnevnog zivota.
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toamatera i nezavisnih filmskih snimatelja da svojim snimcima
ponude objektivne vizuelne zapise stvarnog, oslobodene uticaja
vladajuéih politi¢kih interesa, koje se i dalje zasnivalo na veri
u mogucnost posredovanja istine putem fotografskih i filmskih
dokumenata, shvacenih kao specifi¢nih vrsta vizuelne grade, do-
bijenih objektivnim, mehanicki posredovanim, vizuelnim bele-
zenjem, unutar umetni¢ke fotografije razvija se alternativni pri-
stup, koji traganje za istinom prepoznaje u postupku narusavanja
spoljasnjeg sloja slike. Razvijajuéi ovakav pristup, avangardni
umetnik Aleksandar Rodoc¢enko i predstavnici dadaistickog po-
kreta zahtevaju konstruisanje slike i manipulisanje prikazom u
cilju otkrivanja onih znacenja koja leze ispod povrSine fotograf-
skog prikaza. Oni odbacuju veru u nevinost fotografskog pogle-
da, u objektivnost mehanicki posredovanog vizuelnog zapisa,
naglaSavajuéi iskrivljenost pogleda samim postupkom manipu-
lisanja kamerom.

Stav da je ¢in posmatranja i mehani¢kog belezenja slike stvar-
nosti neutralan, te da se moZe smatrati pouzdanim u posredova-
nju istine, jo$ je snaznije bio kritikovan u narednim decenijama.
Unutar semioloske analize vizuelni zapisi sagledavaju se kao
tekstovi ¢ijom je analizom moguce istraziti modele strukturisa-
nja znacenja unutar utvrdenih znakovnih sistema, te utvrditi ko-
dove kojima su prenos i razumevanje znacenja uslovljeni. Meha-
nic¢ki posredovan vizuelni zapis viSe nije shvaéen kao objektivan
prikaz stvarnosti putem kojeg se razotkriva istina o onome §to je
prikazano, ve¢ kao rezultat primene utvrdenih praksi oznacava-
nja, odnosno kao proizvod medudejstva kompleksnih tehnickih i
kulturnih formi koje bi trebalo dekodirati.

Usmeravanjem paznje na procese koji ucestvuju u produkciji
znacenja, u savremenim teorijskim pristupima radikalizovano
je odbacivanje razumevanja mehanickih vizuelnih zapisa kao
objektivnih posrednika u procesu razotkrivanja istine. Suprot-
stavivsi se strukturalistickom pristupu, Zak Derida (Derrida)
odbacuje pretpostavku da se pri susretu sa tekstom moze otkri-
ti nesto $to bi pomoglo da se odredi ona prava interpretacija
njegove sustine. Namesto toga, kako veruje, moguce je jedino
igrati se njima. Prihvativ$i koncepciju slobodne interpretacije,
Derida odbacuje ideju o prirodnom, imanentnom ili pravom zna-
¢enju koje je kakvom dubinskom analizom moguce otkriti u jed-
nom tekstu. Mehani¢ki posredovani prikazi stvarnosti otuda su
sagledani kao predlosci za ostvarenje razli¢itih interpretacija, a
ne kao ¢injeni¢na grada koju je moguce pravilno is¢itati na putu
traganja za istinom.

Odlazeéi jos dalje, Zan Bodrijar (Baudrillard) odbacuje samu
pretpostavku postojanja jedne spoljasnje stvarnosti, koja se po-
sredstvom mehanicki produkovanih vizuelnih zapisa oslikava,
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opisuje ili reprezentuje, isticuci da je u svetu spektakla sve kon-
struisano. Kako veruje, u savremenom svetu, prezasi¢enom ma-
sovnim medijima i komunikacijskim tehnologijama, dolazi do
svojevrsne agonije snaznih referencijala, odnosno agonije stvar-
nog i racionalnog, koja uvodi u eru simulacije. U svetu u kojem
vlada nadstvarno, kao proizvod sinteze ostvarene zracenjem
kombinatorijskih modela, dolazi do implozije smisla u mediji-
ma. Kako dalje objasnjava, iako se veruje da informacija pro-
izvodi ubrzanu cirkulaciju smisla, dogada se upravo suprotno
— umesto da ostvaruje komunikaciju, informacija se iscrpljuje u
isceniranju komunikacije, odnosno umesto da proizvodi smisao,
ona se iscrpljuje u isceniranju smisla.'

Razvoj digitalnih tehnologija jo$ je snaznije produbio nepove-
renje u moguénost reflektovanja istine posredstvom mehanicki
proizvedenih vizuelnih zapisa. lako na planu modifikovanja sli-
ke, digitalne tehnologije nisu ponudile sustinski nove pristupe
(bez obzira na tehnicke razlike u samom postupku), otvorivsi
mogucénost sintetisanja prikaza manipulisanjem digitalnim ma-
terijalom, nasuprot ranijoj moguénosti menjanja ostvarenog vi-
zuelnog zapisa, razvoj digitalnih medija poljuljao je onticki sta-
tus fotografije i filma. Ukoliko digitalnom tehnologijom proiz-
veden vizuelni zapis nuzno ne referira na nesto postojece, onda
je razumevanje samog postupka belezenja ozbiljno dovedena u
pitanje.

Medutim, iako su savremena teorija i praksa pokazale da auten-
tiénost mehanicki proizvedenih vizuelnih zapisa manje potvr-
duje priroda same slike nego §to to ¢ine struktura diskurzivnih,
drustvenih i profesionalnih praksi koje je konstitui$u, u masov-
nim i novim medijima nije odbacena praksa dokumentovanja
stvarnosti mehanicki posredovanim vizuelnim zapisima. Ova-
kva praksa moze se sagledati kao u vezi sa u¢vrséivanjem na-
roéitog rezima istine. Primenjujuéi razlicite pristupe, svako je
drustvo tokom istorije uspostavljalo sopstvene rezime istine,
odrzavane putem dominantnih diskursa i potvrdivane postoje-
¢im institucijama. Proizvodnja vizuelnih zapisa nikada nije bila
deo arhiviranja Cinjenica, odnosno produkovanja dokumenata
koji bi bili transkripcija stvarnosti. Upravo suprotno, ukljuci-
vani u sloZene diskurzivne sisteme, ovi vizuelni zapisi uvek su
bili podredeni uspostavljenim mehanizmima definisanja istine.
Sam proces konstruisanja istine medutim nije uslovljen samo
snagom uspostavljenih diskursa, ve¢ i autoritetom institucija
njenog posredovanja. U srednjovekovnoj Evropi, autoritet crkve
obezbedivao je poverenje u istinitost religijskih scena, renesan-
sni umetnici verodostojnost vizuelnim prikazima nastojali su da

10 Bodrijar Z., Simulakrumi i simulacija, Novi Sad 1991, str. 84.
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obezbede primenom nau¢ne perspektive i izu¢avanjem anatomi-
je, itd. No tek je razvoj tehnika mehani¢ko-hemijskog belezenja,
zapocet otkricem dagerotipije, a potom unapreden pronalaskom
fotografije, filma, videa itd., otvorio prostor utemeljenju shvata-
nja slika kao nau¢nih dokumenata, sagledanih unutar svojevrsne
kulture okularocentrizma, kao objektivnih vizuelnih zapisa koji
posreduju u razotkrivanju istine. Poverenje u neutralnost prikaza
zamenjeno je poverenjem u neutralnost tehnoloSko-hemijskog
procesa. Na ovako utemeljenom poverenju u objektivnost meha-
nic¢ki posredovanih vizuelnih zapisa, zasnivala se masovna pro-
dukcija slika, kojom je proces konstruisanja istine tokom prve
polovine dvadesetog veka bio podrzan.

Gubljenje poverenja u objektivnost tehnoloski posredovanih
vizuelnih zapisa, te odbacivanje vere u njihovo neutralno po-
sredovanje u procesu razotkrivanja istine, do kojih ¢e doci s
razvojem teorijskih pristupa tokom druge polovine dvadesetog
veka, te s usavrsavanjem digitalnih tehnologija, bitno ¢e odredi-
ti prirodu savremenog medijskog okularocentrizma. Insistiranje
na medijskom posredovanju slika stvarnosti, uprkos gubljenju
poverenja u mogucnosti razotkrivanja istine putem medijski po-
sredovanih slika, utemeljuje medijski okularocentrizam ne kao
praksu usmerenu na posredovanje konstruisane istine (iako ova-
kvo delovanje, duboko ukorenjeno u nasledu, zadrzava izvesnu
delatnu snagu), ve¢ kao u funkciji demonstriranja uspostavlje-
nja vlasti. Slede¢i stavove MiSela Fukoa, oCuvanje okularo-
centrizma u medijski posredovanom drustvu, mozemo shvatiti
kao pokazatelj investiranja u odrZanje postojeé¢ih odnosa moci.
Postupke ucvrs¢ivanja moéi Fuko prepoznaje unutar svih delo-
va drustvenog sistema. Ovako shvacena, mo¢ prozima jednako
diskurzivne prakse kao i postupke koji odreduju svakodnevni
zivot. Od posebnog je znacaja Fukoovo razmatranje panopti-
zma, koje uspostavljene mehanizme kontrole dovodi u vezu sa
razvijenim modelima nadzora.!' Po tome $to uspostavljanje mo-
dela interpretacije stvarnog ne podreduje definisanju istine, me-
dijski okularocentrizam sustinski je druk¢iji od tradicionalnog.
On ne nudi odgovore, ve¢ demonstrira sprovodenje nadzora kao
manifestaciju uspostavljene vlasti.

Uspostavljanje slozenih mehanizama kontrole i pot€injavanja,
posredovanih medijskom produkcijom slika, transformise in-
terpretaciju stvarnosti u predstavu globalnog spektakla. Anali-
zirajuéi nacine na koje industrijsko drustvo proizvodi svet, ap-
sorbujuéi savremenog ¢oveka u svet iluzija i lazne svesti, Gi
Debor (Debord) istie kako se spektakl prikazuje kao ogromna

11 Fuko M., Nadzirati i kaznjavati, Novi Sad 1997.

58



DRAGAN CALOVIC

i nedostupna realnost koja se nikad ne dovodi u pitanje.'? Bes-
krajno umnozavanje i distribuiranje medijskih pojava, ukazuje
Debor, u najvecoj meri usmereno je na proizvodnju sveta gla-
mura i zabave, gde konflikti (kada ih ima) nastaju kao element
uspostavljanja dobrog raspoloZenja i ukidanja otpora prema
postoje¢im odnosima. Covek industrijskog drustva, suoden
sa procesom ogromne akumulacije prizora, postaje posmatra¢
ovakvih pojava, pasivan i nekreativan, a samim tim i nemoc¢an
da upravlja drustvom. Suprotno modernom ¢oveku, o kojem
govori Debor, postmoderni ¢ovek ne zeli da bude posmatrag,
ve¢ aktivni u¢esnik globalnog spektakla. On ne Zeli da pobeg-
ne od kontroliSuc¢eg objektiva kamere, ve¢ da postane objekt
njenog pogleda.’

Suprotno modernom ¢oveku koji jo§ uvek veruje da je iza sveta
spektakla moguce otkriti realnost koju hiperprodukcija medij-
skih poruka skriva, postmoderni ¢ovek svet spektakla prihvata
kao svoju jedinu realnost. Svoje mesto on nalazi jos jedino u hi-
perrealnom svetu, koji umesto odgovora nudi modele interpreta-
cije. U svetu koji postaje matrica sopstvenog medijskog prikazi-
vanja i umnozavanja (Anders), postmoderni ¢ovek svoje ostva-
renje prepoznaje jo§ jedino u sopstvenom medijskom umno-
zavanju. Prepoznajuci svoje mesto u globalnom panoptikonu,
on daje saglasnost da postane predmet pogleda.

Pristanak na samoprikazivanje, buduéi svojevrsna demonstra-
cija prihvatanja vlasti koja se samoutemeljuje proglasavanjem
mehanizama nadzora, u postmodernom drustvu postaje gradan-
ska obaveza. Kako nije inicirano teznjom da se putem vizuelnih
zapisa obezbedi grada koja bi ucestvovala u razotkrivanju isti-
ne, niti nastojanjem da se posredstvom modela medijskog pri-
kazivanja istina konstruise, samoprikazivanje svoju svrhovitost
obezbeduje jos jedino simboli¢kim prihvatanjem vlasti, kroz do-
brovoljno ucestvovanje u odrzanju mehanizama kojima se spro-
vodenje nadzora demonstrira. Buduci da pitanje istine vise nije
u fokusu vlasti, nadzor u postmodernom drustvu jo§ jedino je
usmeren na pracenje spremnosti samopodredivanja matricama
medijskog umnoZzavanja, usaglasenim s modelima upravljanja
globalnim spektaklom.

Medijski okularocentrizam na taj nacin razvija se kao svoje-
vrsna nekultura samopotvrdivanja posredstvom repliciranja mo-
dela medijskog prikazivanja. Suprotno dugoj tradiciji okularo-

12 Debord G., Drustvo spektakla i komentari o drustvu spektakla, Zagreb 1999.

13 U prilog ovome govori i §iroko rasprostranjena spremnost u¢estvovanja u ri-
jaliti programima, gotovo podrazumevano prihvatanje medijskog publiciteta,
te globalno odusevljenje moguénoscu iznoSenja podataka iz svakodnevnog
zivota putem drusStvenih mreZza.
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centrizma koja pretpostavlja veru u moguénost spoznaje istine
putem vizuelnog opazanja, medijski okularocentrizam poznaje
jos jedino istinu beskrajnog svodenja stvarnosti na matrice nje-
ne medijske reprodukcije. Mehanic¢ko-hemijsko-tehnolosko pr-
odukovanje vizuelnih zapisa vise nije podstaknuto nadanjem da
¢e se na taj nacin stvoriti ¢injeni¢na grada putem koje bi istina
bila posredovana. Ono nije inicirano ni nastojanjem da se istina
zamagli ili konstruise, te da se obezbedi saglasnost sa nametnu-
tim modelima interpretacije stvarnosti. Medijsko produkovanje
prikaza u postmodernom drustvu odbacuje nacelo referenci-
jalnosti znaka, temeljeéi se kao praksa odrzavanja neprekidne
oznaciteljske produkcije. Tehnolosko usavrSavanje produkcije
vizuelnih zapisa viSe nije podstaknuto idealom ,kartezijanskog
perspektivizma®, veé Zeljom da se odrzi fascinacija vizuelnom
razmenom. U postindustrijskom drustvu vizuelni zapisi ne pro-
izvode stvarnost, oni ne konstrui$u istinu, jednako kao §to ne
teze njenom razotkrivanju, oni se proizvode kao oznadcitelji
mehanizama nadzora. Na taj na¢in medijska hiperprodukcija
prikaza jos$ jedino objavljuje da nad onim $to je u fokusu postoji
neka vlast, neproglasavajuéi prihvatanje odredene interpretacije
stvarnog kao gradansku obavezu, jer se od vere u Istinu konac-
no odustalo, ve¢ pristanak na uc¢e$¢e u odrZzanju mehanizama
oznacavanja nadzora.

Proizvodnja dokumentarnog unutar savremenih medijskih prak-
si transformise se u nekulturu saglasnosti. Strah od imaginarnih
svetova viSe nije podstaknut bojazni da bi Istina mogla biti ot-
krivena, ili da bi vera u dominantnu interpretaciju istine mogla
biti uzdrmana, ve¢ bojazni da bi vera u moguénost objektivnog
mehanic¢kog belezenja stvarnosti mogla biti zauvek napustena.
Kako iluzija o postojanju autoriteta vlasti bez poverenja u po-
stoje¢e mehanizme nadzora i kontrole nije moguca, to odrzanje
medijskog posredovanja realnog, zasnovanog na tradiciji okula-
rocentrizma, predstavlja postupak o¢uvanja mehanizama samo-
utemeljenja vlasti. OdrZanje poverenja u uspostavljenu praksu
razmene praznih oznacitelja putem savremenih medija, na taj
nacdin poprima ritualni karakter, uspostavljajuéi jedinstvo ne na
planu interpretacije dokumentarnih sadrzaja, ve¢ na nivou vere u
mogucnost njihovog medijskog posredovanja.
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CULTURE OF MEDIA OCULARCENTRISM

Abstract

In the text, the media ocularcentrism is seen as a specific non-
cultural self-affirmation by means of replicating the models of media
representation. The development of scopic techniques is no longer
inspired by the ideal of ,,Cartesian perspectivism® but by maintaining
fascination for visual exchange. In the post-industrial society, media
images produce nothing; they do not construct the truth; they do not show
the truth; they are produced as signifiers of monitoring mechanisms. In
this way, hyperproduction of media images only confirms that there is a
power over things that are in focus, not in declaration of acceptance of
a certain interpretation as a civic duty but in agreement to participation
in maintainance of monitoring mechanisms.

Key words: anti-ocularcentrism, media, media theory, monitoring,
ocular centrism, photojournalism
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