PRODUKCIJA VEDENJA IN VIDENJA
V DOBI DIVIDUALNOSTI

Tehnologija je vedno vzrok mnogih posledic, ki jih tisti,
ki tehnologijo izumijo, patentirajo, proizvajajo in obvla-
dajo, ponavadi ne predvidijo. Se zlasti pa jih “zunajteh-
noloske” posledice, razen ekonomskih seveda, preprosto
ne zanimajo ali pa razmisljanja o teh posledicah ne iteje-
jo za svoje delo, ker se jim, denimo, kaj takega ne zdi niti
zanimivo niti koristno, ali pa v najboljsem primeru sodi-
jo, da je to delo koga drugega — recimo druzboslovcev in
humanistov. O tej specializiranosti posameznikov za raz-
licna opravila je bilo seveda Ze veliko zapisanega z razlic-
nih zornih kotov, v razli¢nih kriti¢nih in deskriptivnih na-
ravnanostih, v mnogih vedah, predvsem seveda humanis-
ti¢nih in druzboslovnih. Pri tem je nemara vsa filozofija,
ki se je od Kanta naprej muéila s sestavljanjem pojma
subjekta, v svojih teZavah odsevala to realno in prakti¢no
razlikovanost posameznikov. Koliko je ta bioloska, fizio-
loska ali genetska, je kajpak naravoslovno vprasanje, ven-
dar pa je konkretna in dejanska razlikovanost med po-
samezniki prav gotovo, ne nazadnje, produkt dane skup-
nosti, torej njenih praks reprodukcije, ter je predmet ve-
liko manj preciznih in na refleksivnost obsojenih ved. V
industrijski dobi je u¢inkovanje tehnologije na konstruk-
cijo in reprodukcijo druzbe povsem evidentno in ga ni
treba posebej dokazovati, vendar pa tako postavljena
ugotovitev Se ne zadostuje za teoretsko opredelitev. Za
kaj pri tem gre? Za teorijo, ki jo v tem smislu lahko
enac¢imo z artikulacijo védenja, namreé¢ ni pomembno sa-
mo to, da nekaj bolj ali manj ocitno obstaja; pomembno
je razbrati odlocilno distinktivno potezo tega, kar je, naj-
bolj odlo¢ilni pomen, najpogosteje tisti pomen, ki ga obi-
¢ajni “neteoretski” pogled spregleda. Kot vemo, je spre-
gled konstitutiven za pojmovanja realnosti, ki so zaplete-
na v prakticiranje druzbenih odnosov v vsaki ¢loveski
skupnosti. Da so prav estetske prakse, ki so veliko bolj
odgovorne za spremembe v strukturah teh odnosov, kot
ponavadi mislijo, sestavina druzbenih praks z dolgoroc-
nim in subtilnim spreminjevalnim u¢inkom, ni prav lahko
dokazati. Pojav filma pa je demonstriral dokazljivost tega
ucinka v poprej nezamisljivih razseznostih.

od bratov lumiére do benjamina

Ce se ne pustimo zavesti predale¢ na splosno antropolos-
ko podrodje in & se vrnemo k izhodisénemu vpraganju,
lahko ugotovimo, da glede posledic tehnologije ni razlo-
ga, da bi bilo, vsej njeni kompleksnosti navkljub — ali pa
raje zaradi nje, v primeru digitalne tehnologije kaj druga-
Ce, kot je Ze bilo v primerih prejinjih tehnologkih prebo-
jev — e za zdaj kajpak abstrahiramo konkretne vidike, ki
zadevajo veliko vpraSanj o namembnosti in nacinu delo-
vanja posamezne tehnoloske reditve. Glede na to je pojav
filma — pustimo ob strani, ali sta brata Lumiére res edina
tako zasluzna za to — pac bil, §e zlasti na svojem zaéetku,
eden od odloéilnih tovrstnih tehnologkih prebojev, ki se je
lahko zgodil zato, ker se je vrsta tehnologkih postopkov,

razvitih na podrcfc]u fotografije in na podro¢ju mehanike
aparatov za snemanje in predvajanje gibljivih slik, zdru-Ji
Zila v prakticni resitvi, ki sta jo brata Lumiére tudi paten-f§
tirala. Zdi se, da je njun najpomembnejsi prispevek prav-Ji
zaprav skoraj banalen: s svojim “cinématographom” sta§
uporabila projekcijo gibljive slike na platno tako, da je
bilo mogoce film prikazovati ve¢ji mnozici ljudi naenkrat.
Njun “izum” je torej bil toliko tehnologki, kot je bil hkra-
ti ze druzbena raba tehnologije. Kot poudarjajo stevilne
zgodovine filma — vsekakor dovolj Stevilne, da je njihovo
citiranje povsem odveé —, je v tej “fazi” film bil predvsem
tehni¢na atrakcija; estetski u¢inek prvih filmov ni bil na-§
¢rtovan, vendar pa je bil takoj opazen. S tem, ko so se
branilci mescanskegal estetskega okusa (ki se je pretezno
oblikoval v 19. stoletju in se je z nastankom umetniikega
obcinstva v socioloskem pogledu utrdil med vigjimi druz-
benimi sloji) lotili diskreditirati film kot “ceneno zabavo
za nezahtevne mnozZice”, so mu nehote priznali estetski
ucinek. Zagovorniki tako imenovane elitne umetnosti se
torej niso niti zavedali, da so se znasli na fronti, kjer niso
imeli nobene moznosti za to, da bi dolgoro¢no ohranili
veljavnost svoje “kanonske” definicije umetnosti in s tem
podrodja estetike.

Seveda ni vseeno, kako dolo¢ena tehnologija sprozi vrsto
posledic, kaj konkretno so te posledice, predvsem pa ni
vseeno, kako jih zaznamo, opredelimo, dojamemo. Pose-
bej pomembno je, kako se to zaznavanje, opredeljevanje,
dojemanje v refleksivnih druzbah, kot jih koncipirajo so-
dobni sociologi,? kaZe v njihovih strukturah in kakden
prostor se s tem odreja subjektivnemu delovanju v ob-
modju, ki ga lahko imenujemo socialni prostor, kultura,
simbolni univerzum, ali pa si lahko izmislimo tudi kak$na
posebna poimenovanja posebnih “prostorov v teh pros-
torih” kot npr. virtualnost. Problematika ucinkovanja
tehnologije, tako v druzbenem kontekstu kot v narav-
nem okolju, je sicer velikanska in splo$na, pa tudi po-
membno politi¢na, saj zajema vse od vprasanja posledic
uporabe unic¢evalnih oro#ij, do vpraganj, ki zadevajo naj-
bolj banalen vsakdanjik. Nas seveda zanima samo na prvi
pogled manj usodna oZja problematika razmerij med fil-
mom in druzbo, ki eo ipso vsebuje tehnologijo kot dejav-
nik druzbenih transformacij.

Pomen same besede “film” na najelementarnejsi seman-
ticni ravni odseva transformacije na presecis¢ih zgodo-
vine, estetike in tehnologije. Danes npr. pravimo “film”
marsikateremu vizualnemu proizvodu, ki ga lahko pred-
vajamo v ustreznem mediju, pa ta “film” nikoli ni bil po-
snet na celuloidni trak, ki je bil kar nekaj desetletij od
uveljavitve izuma bratov Lumiére neizogibni materialni
nosilec gibljivih vizualnih reprezentacij, kakor je bil e
dlje papir materialni nosilec tekstov, torej zapisanih bese-
dil. Kot nam je znano, so se ljudje pred prelomnimi prvi-
mi projekcijami Lumiérovega kinematografa zabavali z
mnogimi napravami, s katerimi so animirali najprej risbe



in potem fotografije. Ceprav nas pripovedi o nastanku

ga) razvoja, prepricujejo predvsem o tem, da je, ¢e povza-
memo dikcijo tovrstnih diskurzov, “Elovek tezil k upo-
ldabljanju gibanja”, pa iz ostalin iz zgodnje industrijske
‘dobe lahko sklepamo, da so “Cloveka” zanimali tudi Se
drugi aspekti vizualne reprezentacije. Razli¢ne tehnologi-
je so omogocile vsaj preizkuse nekaterith moznosti. Toda
aktualizacija tehnoloske mozZnosti, kot danes zelo dobro
vemo ob obilni trzni ponudbi vsakrinih “aplikacij” infor-
macijskih tehnologij, $e zdale¢ ne pomeni, da bo doloce-
#na moznost uporabljena, torej sprejeta v druzbenem, t..
Hnajpogosteje v trznem kontekstu. Koliko je mnoZi¢ni es-
tetski ¢ut, vsebovan v prakti¢ni dejavnosti ljudi, razlog za
sprejemanje in zavracanje tehnologkih novosti tudi na po-
drodju reprezentacije vizualne realnosti, je gotovo mogo-
&e dokazovati na razliéne nadine zato, ker je mnoZicna
percepcija v sodobnej§ih druzbah Ze implicitno estetska.
Poglejmo si znacilno ilustracijo. Tudi pred “uzakonitvi-
jo” filma so poznali stereoskopske fotografije. Kot vemo,
so v vsej dobi velikega tehnoloskega napredka patentirali
tudi nekaj nacinov reprezentiranja staticnih ali gibljivih
podob v treh dimenzijah. Nobena pa se vse doslej ni iz-
kazala za splosno sprejemljivo ter za zlahka uporabno.
Tehnologija predvajanja filmov je sicer v petdesetih letih
omogo€ila tudi proizvodnjo in predvajanje filmov v na-
videznih treh dimenzijah, med katerimi je e danes sem in
tja v uporabi tista, ki terja to, da gledalci ob nakupu
vstopnice dobijo posebna polarizirana ocala. Toda ta ino-
vacija, kljub sorazmerno visoki kakovosti tako imeno-
vane “3D” slike, ni povzroéila trino zanimivega uéinka.
Vzrok za to bi nemara kazalo iskati v sami tovrstni repre-
zentaciji, ki je lahko v dolocenem pogledu hiper-realis-
tiéna, toda ocitno je, da pri tovrstni reprezentaciji gledal-
cu sploh ne gre za to. Hiper-realisti¢nost v taksni obliki,
pri kateri je gledalec pasiven sprejemnik vizualnih repre-
zentacij, je morda celo nezaZelena, vsaj za gledalce, ki so
ze bili navajeni na dokaj kakovostno dvodimenzionalno
sliko. Le-ta dovolj, e ne e bolj kot “3D” slika, zadovolji
fantazmatske potrebe. Tako bi nemara lahko rekli, da tri-
dimenzionalnost kratkomalo ne sodi k filmu. Se ve¢, vse
kaZe, da ne sodi tudi k $e vedno analogni tehnologiji tele-
vizije. Zdi pa se, da pri digitalni tehnologiji ne bo ve¢
tako. A o tem nekoliko pozneje. Drug malo manj znan
primer pa so subtilnej$e in skoraj “neopazne” rabe tehno-
logkih moznosti. Hollywoodski neposredni filmski proiz-
vajalci so glede uporabe barvnega filma odkrili, da ne ka-
e teziti k &im bolj “naravnim” barvam, ampak se je
takorekoé kot standard uveljavilo toniranje filmov, s ka-
terim so filmskim kadrom dodajali psihologke razsei-
nosti, ali drugace: barve naj odsevajo dolo¢eno “armos-
fero”, ki je v skladu z razvijanjem zgodbe, subjektivnimi
obéutki protagonistov ipd. Med mnogimi primeri iz stan-
dardne uporabe tovrstnih tehnoloskih moznosti najdemo

filma, ki izhajajo iz koncepta ter predstave (progresivne- |8

darko Strajn

npr. taksne, kot je uvodna sekvenca v Minellijevem filmu
Risarka modelov (The Designing Woman, 1957). Novi-
nar Mike (Gregory Peck), v jutru po popivaski proslavi
svoje novinarske nagrade, odhaja s hudim mackom iz ho-
telske sobe. Njegovo stanje ponazarjajo potencirani zvoki
in posebni barvni efekti.? Njegovega jutranjega macka in
glavobol “Gutimo” v glasnem zvoku bucike, ki jo junak
vrie v smetnjak, v groznem bobnenju zapirajocih se vrat
itd. Ko stopi ven, ob bazenu opazi “grdo dekle” (Lauren
Bacall), ki se mu kasneje seveda zdi vse prej kot grda,
pogled v jasno modro nebo to nebo “obarva” v skrlatno
barvo ... Tehnologija se je, kot je zelo nazorno mogoce
videti iz tega primera, v razvitejsi filmski formi dodobra
vpletla v samo naracijo. Film je v tem smislu dale¢ pre-
segel banalno predstavo o nekaksni imanentni realistic-
nosti, ki je tako ali tako nikoli ni posedoval. To pa ne
pomeni, da bi bil film (in glede na svoje funkcioniranje na
razli¢ne nacine tudi televizija) zgolj v neki povsem poljub-
ni zvezi z realnostjo. Nasprotno — film je mocno Zariice
proizvodnje realnosti. Ker pa je film nedvomno predhod-
nik nastajajoce virtualne realnosti, je treba iz tega poteg-
niti ne ravno nedoline konsekvence glede razmerja virtu-
alne in “realne realnosti”. Nadaljnje sklepe pa lahko
izvedemo 3e glede vprasanja dosegljivosti “prave realnos-
ti” onkraj njene reprezentacije v vizualnem mediju. Ce je
7e v dobi analogne vizualne reprezentacije, zacensi s foto-
grafijo in filmom, mogoce govoriti o vzajemni pogoje-
nosti (vzajemnem proizvajanju) videnja in védenja, je v
dobi digitalne tehnologije, ki e niti ni razvila vseh svojih
potencialov, to §&¢ mnogo bolj utemeljeno.

Kot je mogoce razumeti iz doslej zapisanega, je bilo zaz-
navanje vec¢stranskih uéinkov pojava filma na zacetku iz
razumljivih razlogov pomanjkljivo, kajti posebno kom-
pleksne estetske ucinke z velikimi druzbenimi posledica-
mi je vladajoéi okus takoreko¢ instinktivno cenzuriral.
Teoretsko dosledno in daljnosezino refleksijo tega dejstva
in njegovega ucinka na druzbeni kontekst, ki je hkrati se-
mioti¢ni prostor, v katerem so dekonstruirani pojmi kul-
ture, mnoZice, estetike, percepcije ..., pa najdemo Sele v
besedilu Walterja Benjamina o mnoZicni reprodukciji
umetniskega dela v zgodnjih tridesetih letih. “Okrog leta
1900 je tebnicna reprodukcija dosegla raven,” je zapisal
Benjamin, “ko so postale njen predmet ne le vse tradicio-
nalne umetnine, njihove vplive pa je najgloblje spremeni-
la, ampak si je izbojevala tudi svoje mesto med umetnis-
kimi postopki. Za proucitev te ravni je najbolj poucno,
kako obe njeni manifestaciji — reprodukcija umetnine in
filmska umetnost — vplivata nazaj na wmetnost v njeni
prevzeti obliki.” (Benjamin. 1998, str. 149) Tu naj
pripomnimo, da pravzaprav zelo dolgo ni bilo razumlje-
no, kaj Benjamin sploh govori v obravnavanem besedilu,
ki skupaj z morda e dvema ali tremi eseji izstopa iz nje-
govega lastnega konteksta drugih ve¢inoma estetisko
obarvanih razmisljanj. Naj mimogrede omenimo, da prav




v tisti razseznosti, v kateri je Benjamin s svojo oprede-
litvijo mnozi¢ne kulture dognal povsem spremenjen sta-
tus umetnosti in vednosti o njej, ki se artikulira na po-
drodju estetike, ni nasel razumevanja niti med najblizjimi
sodelavei v okvirn znamenite $ole kriticne teorije. Vzrok
za to je dandana3nji mnogo bolje razumljiv kot neko¢.
Prav Benjaminovo razpoznanje ucinka tehnologije, ki je
bistveno spremenila percepcijo v mnoZi¢nem smislu, je
bilo v nekem smislu neznosno, za dediée idealizma nems-
ke filozofske klasike (z Marxom vred) pa nekaj zunaj
zmoznosti misljenja. Zato govorim o Benjaminovem pri-
spevku kot o dekonstrukciji veliko pred De Manovo in
Derridajevo formulacijo tega postopka, nekoliko ambiva-
lentno poimenovanega za “metodo”. Benjamin je torej v
svojem spisu pravzaprav opravil dekonstrukcijsko anali-
zo, saj je z razpoznanjem ucinka tehnologije reprodukci-
je razbil binarno kodo prevladujocega diskurza ali osnov-
no konstrukeijsko prvino Ze prej omenjenega mescanske-
ga okusa. Le-ta je navsezadnje temeljil na lazni neposred-
nosti in privilegiranosti razmerja kultiviranega subjekta
in umetnidkega objckta. Naj nas nikar ne zmoti navidez-
na enostavnost Benjaminovih opredelitev, ki je nemara
pripomogla k temu, da so tako neumno spregledali nje-
gov prispevek.

V obravnavanem eseju je Benjamin v filmu videl manife-
stacijo nastanka povsem spremenjenega kulturnega kon-
teksta, v katerem je “mnoZica matrica”, Njegova ugoto-
vitev o tem, da si je tehnicna reprodukcija “izbojevala
svoje mesto med umetniskimi postopki”, se najbolj nana-
§a prav na film. Kar pa Benjamina bistveno razlikuje od
vrste mnogih piscev, ki so se trudili dokazati, da je “tudi
film (labko) umetnost”, je njegov uvid v novonastali kon-
tekst, v katerem se tradicionalna estetika pravzaprav se-
suje. Benjamin je, glede na to, kar je napisal v svojem
epistemologko prelomnem eseju o tehni¢ni reprodukeciji,
predvsem prica tega sesutja, ne pa njegov dejavnik, kot so
napacno razbrali njegovi prvi bralci in kriti¢ni prijatelji,
med njimi $e zlasti Adorno. Ker sem o konceptu avre pri
Benjaminu Ze drugje obsezneje razpravljal (glej: Strajn.
1999), se bom tu omejil samo na nujno oznaéitev njegove
relevance. S tem izvirno dialekti¢nim konceptom je Benja-
min pravzaprav opredelil to, kako je klasiéna estetika
ostala brez objekta, zato ji ni preostalo ni¢ drugega, kot
da svoj objekt mistificira ali pa ga vpi$e in vrise v “reak-
cionarni” ideoloski obrazec. V obeh smislih si je zaprla
dostop do védenja o delovanju umetnosti “v dobi, ko jo
je mogoce tehnicno reproducirati”, s tem pa se je naredi-
la takorekoé za odvecno, za arhai¢no vedo, za presezek
realnosti iz dobe romantizma.

Vecino 20. stoletja smo bili sprico tega sooceni z estetisko
ideologijo, ki se je Sirila skozi $olski sistem in kulturne
ustanove. Pojem umetnosti se je v diskurzih, ki so se ko-
picili na obeh straneh ideolosko profiliranih politi¢nih in
vzgojnih sistemov, izenadeval ali povezoval z idealom
“aristokratske” druzbe in njene domnevne “duhovnosti”,
kakrine dejansko zagotovo nikoli ni bilo. Toda v dejan-
skosti e zlasti poznoindustrijskih druzb je mnozi¢na kul-
tura postala kultura nasploh, elitna kultura je v iluzo-
ri¢nem narcizmu in v socialnem ekskluzivizmu samo sebe
izlo¢ala iz tega konteksta, ne da bi opazila, kako se prazni

njena lastna forma in kako se banalizirajo njene vsebine;
postala je dvorna kultura, a brez dvora. V takratnih so-
cialistinih druzbah so dedii¢ino “elitne umetnosti” v
povezavi s takratno sodobno ideolosko omejeno umet-
nostjo hoteli narediti za mnozi¢no kulturo, kar seveda
sploh ni uspelo. Socializem je bil nekoliko uspesnejsi v
popularizaciji izmiljenih tradicij “ljudske kulture”, ki jo
e poznamo pod nazivom folklora. MnoZi¢na kultura,
kot od zunaj vendar neobvladljiv fenomen, je zajela in
povezala moduse mnoZicne estetske percepcije, oblike
mnozi¢nega dojemanja znanstvenih inovacij, preobliko-
vala je pedagoske institucije in ustvarila povsem nov
prostor dogajanja umetnosti, ki spri¢o reprodukcijske
komponente ni pomembna samo po “objektih”, ki jih
producira, ampak tudi po tem, da se manifestira kot po-
scbna druzbena praksa, ki se vpisuje v dispozitiv reflek-
sivnosti modernih druzb — in kajpak se to iz modernizma
nadaljuje tudi v postmodernizem. Pomembno vlogo pri
tem reproduciranju umetnosti in druzbe igra spremenjeni
zaznavni aparat, saj po Benjaminu “film ustreza ... spre-
membam, ki jih v mejab zasebne eksistence dozivlja sle-
berni pesec v velemestnem prometu”. (Benjamin. 1998,
str. 172) Dejavnost zaznavanja v tako formiranem pros-
toru vsakr$ne komunikacije poteka na nacin raztresene
percepcije. Glede tega je Benjaminovo ugotavljanje profi-
lov delovanja posameznika in skupin v kontekstu, ki ga
ustvarja tehni¢na reprodukcija — danes bi nemara temu
rekli tehnolosko preoblikovano okolje —, temeljno ne sa-
mo za razumevanje zgodnejsih oblik mnoZi¢ne kulture,
ampak tudi za nastajajoéo “digitalno civilizacijo”. Ce
natanko premislimo, so recepcija, uéenje in vsakrina so-
cialna aktivnost v urbanem kontekstu postali skoraj ne-
mogo¢i na nekdanje bolj kontemplativne nacine. “Tudi
raztresen clovek se labko privadi. Se vec. Moznost ne-
zbranega obvladovanja nekaterih izmed nalog kaze, da
mu je njihovo refevanje postalo navada. 7 zabavo, kakr-
sno ponuja umetnost, lahko otipliivo preverimo, kako
resljive so postale nove aperceptivne naloge. Ker v posa-
mezniku obstaja skusnjava, da bi se izognil takim nalo-
gam, napade umetnost najtedje in najpomembnejse med
njimi tam, kjer lahko mobilizira mnoZice. Danes to pocne
s filmom. Sprejemljivost z zabavo, ki jo je na vseh po-
drocjih umetnosti vse bolj opaziti in je znamenje daljno-
segnih sprememb v sprejemljivosti, ima v filmu pravi ucni
instrument.” (Ibid., str. 174)

Mimogrede je zaradi ustreznega razumevanja treba opo-
zoriti, da obravnavano Benjaminovo besedilo ni nikakr-
$na apoteoza mnoziéne kulture. Ceprav zlasti proti Duha-
melu poudarja njene emancipatoriéne ucinke, Ze uvodo-
ma pa zavrne vrednostne tradicionalne koncepte (ustvar-
jalnost, genialnost, ve¢na vrednota, skrivnost), pa jo ven-
darle dojema kot strukturni in zgodovinski fenomen, v
katerega je vpisana koda za spremenjene vloge druzbenih
dejavnikov. Delovanje tehnologije prav tako ni nevtralno
glede na simbolni ali druzbeni kontekst. Tako v opombi
Benjamin ugotovi socasnost med pojavoma zvoénega fil-
ma in fasizma, saj naj bi s pojavom zvocnega filma, ki je
v zacetku zozil svoje ob¢instvo na jezikovne meje, koin-
cidiral s “fasisticnim naglasanjem nacionalnib interesov”.
(Ibid., str. 155) Ne glede na to, ali se povsem strinjamo z



Benjaminovo hipotezo o tem, da je izum zvocénega filma
koreninil v gospodarski krizi ali ne, pa je tu pomembna
osnovna logika sklepanja. Druga plat, ki nemara nakljué-
nemu bralcu Benjamina ni tako o¢itna, pa zadeva episte-
moloski aspekt. Ne nazadnje je s celotnim tem besedilom
(ki ga je glede na ta aspekt treba brati v sozvodju e z
nekaterimi drugimi njegovimi besedili) opredeljeno poj-
movanje, dolocilo uc¢inkovanje s tehni¢no reprodukcijo
podprto druzbeno reprodukcijo v tistem obmodju, kjer je
evropska filozofija od razsvetljenstva naprej konstruirala
Subjekta. Ce Benjamin o tem ni napisal ni¢ filozofsko
izrecnega, je to pac treba pripisati temu, da se je z omen-
jenimi besedili distanciral od filozofije — ali pa je nemara
pricakoval, da bo na tem podrodju svoje prispeval pri-
jatelj Adorno. Kot vemo, pa ta v vsem svojem fascinant-
nem opusu ni mogel zapustiti stalid¢a subjekta, Ceprav ga
nostalgi¢no zaznava v njegovi razcepljenosti in samoizgu-
bi.

digitalno in dividualno

Ce je doba tehniéne reprodukcije, ki jo je Benjamin jasno
opredelil kot dobo prodora mnozi¢ne kulture, pravza-
prav uzakonila tehnologijo kot dejavnik dinamike tudi na
podrodju umetnosti, se je treba vprasati, ali je potemta-
kem o prodoru digitalne tehnologije mogoce govoriti kot
o evolutivnem pojavu ali kot o tehnoloskem preskoku?
Odgovor na to vprasanje je lahko edino ambivalenten, ta-
ko kot je tudi vprasanje samo. Sama digitalna tehnologi-
ja, ki je pac rezultat kompleksnih inovacij na podrodjih
mikroeletronike ter spektra znanosti in ved, ki so privedle
do aplikativnih resitev na podro¢ju softwara, je bila ne-
dvomno tehnoloski preskok. Toda na podrodju, ki ga v
Benjaminovski optiki vidimo kot mnozi¢no kulturo, torej
na podrodju, ki ga okvirja “¢loveski” simbolni univer-
zum, je vtis preskoka nastal ne toliko zaradi same digi-
talne tehnologije, ampak zaradi njene uporabe v obliki
osebnega rac¢unalnika. Morda bi v tem smislu Jobsa in
Wozniaka lahko priblizno vzporejali z bratoma Lumiére,
ker sta pac¢ leta 1976 Ze znano in delujoco tehnologijo
“zapakirala” v osebni racunalnik Apple 1 in s tem otiplji-
vo pokazala, kaj bo instrument prehoda v informacijsko
druzbo, ki pa je takrat Ze bila napovedana. Potemtakem
bi lahko rekli, da se je z digitalno tehnologijo dopolnil
tisti prehod, ki ga je Regis Debray poimenoval “prebod iz
grafosfere v videosfero™. To je prehod, ki oznacuje kom-
pleksne transformacije v druzbeni komunikaciji, a v os-
novi gre za na videz ne prav veliko stvar: “Znamenje pi-
save na zaslonu racunalnika je za nase oci drug medij kot
isto znamenje na papirnem mediju: preslo je iz grafosfere
v videosfero.” (Debray. 1994, str. 24) Ta “podrobnost” je
pomembna, kajti dejavnost, ki jo preprosto imenujemo
“pisanje v ra¢unalnik”, je izvir znamenite interaktivnosti,
ki naj bi bila odlocilni prispevek digitalne tehnologije in
je za podroc¢je mnozi¢ne kulture zelo obetajo¢a. Da se je
sam pomen pojma digitalnosti precej posplosil in je po-
gosto rabljen metaforiéno v zvezi aplikacijami tehnologi-
je, pa pri¢a o vsaj potencialnem totalnem vplivu te tehno-
logije.

Gotovo je, da digitalna tehnologija, ki, to pa¢ moramo
priznati, dokaj hitro uresnicuje velike obete, nakazane
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takrat, ko je postalo mozno razmisljati o sposobnostih
razliénih aparatur in ekspanziji digitalnih aplikacij, vsaj
na svojem zaCetku opravlja nekaj podobnega, ampak
seveda na drugi ravni, kot so veliko prej fotografija, gra-
mofon, film in radio na svojih zacetkih. Tako kot so ti
mediji naredili tradicionalno umetnost dostopno najsir-
§im mnozicam, tako so tudi na digitalnih medijih izdali
mnozico vsakrinih predstavitev slikarstva, glasbe (ki se je
sploh najhitreje “digitalizirala”) in vsakr$nih enciklope-
dij, preden je takoreko¢ neomejeno veliko informacij in
znanja postalo dostopnega po internetu. Hkrati v luéi te
plati prodora digitalne tehnologije tudi fotografija in film
postajata nekaksni “tradicionalni umetnosti”. Kako je to
vplivalo na mnozi¢no zaznavanje, je v tem trenutku Se
tezko zanesljivo reci, saj navzlic Ze ve¢milijonskemu $tevi-
lu “uporabnikov” interneta lahko $e vedno govorimo o
manjsini. Ce je projekcija filma na mah “ustvarila mno-
Zico” in s tem uzakonila modus obstoja filmske umetnos-
ti (v ponavljajocih se projekcijah), pa se digitalno utemel-
jena komunikacija in z njo zvrsti digitalne umetnosti
vzpostavljajo kot mnoZi¢ne tako, da se njuna mnoZica
sestavlja iz mnozice posameznih uporabnikov. MnoZic-
nost digitalne komunikacije je torej v izhodi$¢u nekakina
statisticna kategorija. Hkrati naprave za avdiovizualno
reprezentacijo digitalnih izdelkov $e niso usklajene med
seboj — koliko ¢asa ze najavljajo spojitev racunalnika in
televizije? — in za zdaj lahko samo predvidevamo njihove
ucinke. Videti pa je, da se nekaj dogaja s tisto percepcijo,
ki jo je Benjamin oznadil kot raztreseno. Ce je bilo pri
tilmu mogoce, ceprav tehni¢no in izvedbeno zahtevno,
nekoliko upravljati in manipulirati s tako percepcijo
(tako kot v primeru Hitchcockovega filma Sum (Suspi-
cion, 1941), v katerem je gledalec opozorjen na pomen
kozarca mleka, ker so vanj med snemanjem potopili zar-
nico), pa digitalna tehnologija glede tega ni ve¢ tako “ne-
dolZna™.

Kot vemo, najve¢ obeta pojem virtualnosti. “Govoriti o
virtualnosti nas v absolutnem vodi k sprejemanju moz-
nosti neke realnosti brez razmerja s tem, kar obstaja ali je
obstajalo. Vendar seveda take realnosti ex nihilo ni mo-
goce najti. Razmerja, ki se pletejo na webu, se vsa zgle-
dujejo po realnib druzbenih razmerjih ali pa jim ta pred-
hodijo.” (Dubey. 2001, str. 21) Za takim razmisljanjem je
kajpak treba videti dolo¢eno lastnost digitalnosti. Kar je
namre¢ bistvenega v digitalni reprezentaciji, je pravza-
prav “nematerialno” in se lahko prikazuje samo s po-
mocjo “prevoda”, ki ga opravi program zato, da “upo-
rabnik” sploh lahko z digitalno reprezentiranimi vsebina-
mi kaj po¢ne. Ce si je, denimo, pri fotografiji §e mogoce
predstavljati vlogo kemicnih procesov, ki jih sproza stik
med svetlobo in fotosenzitivno povriino, digitalno proce-
siranje presega predstavo, je torej za vecino ljudi in je celo
za same programerje pravzaprav transcendentalno, kot bi
dandanes morda porekel Immanuel Kant. Odkod bi dru-
gace izvirala strastna zavzetost programerjev z v osnovi
dolgocasnim pisanjem programov, ¢e ne iz pricakovanja
“fantasticnega rezultata”, ki je potem pravzaprav ne-
kaks$na nematerialna (virtualna) materializacija misli, za-
pisanih v jeziku programja.

To pa ima posledice za subjektivnosti, ki so udelezene v



interaktivnosti. Digitalna tehnologija potemtakem omo-
goci to, da je tudi objektu dodeljena lastnost nekaksne
subjektivnosti, kajti drugade pojem interaktivnosti sploh
ne bi bil smiseln. Rabe interaktivnosti so nemara $ele na
zaletku, prav gotovo pa pomenijo velike moZnosti za no-
ve nadine uenja in Ze spreminjajo funkcije pomnjenja,
pri ¢emer je zelo verjetno, da se bo v obmo¢je nezaved-
nega naselilo veliko poprej nezamisljivih oznacevalcev. Ce
so doslej mnogi Ze pomislili, da za podrodje vizualnih
umetniskih praks (predpostavljenih naslednic analognih
filmov) to lahko pomeni radikalno spremembo za nara-
tivne strategije, pa seveda za zdaj o tem lahko govorimo
samo v toliko, kolikor imamo izkugenj z racunalniskimi
igricami. Verjetno pa to vseeno je izhodiice za digitalne
narativne prezentacije, ki bodo vkljucevale gledalce kot
aktivne soudeleZence zgodb v virtualnosti. Tudi tu imamo
za zdaj bolj malo vzhi¢ujoéih rezultatov glede na velika
pricakovanja. Da digitalna tehnologija na podrog¢jih vizu-
alnega reprezentiranja $e ni zavzela prostora filmskega
medija, pri¢a nekaksen retrogradni na pol zanr “oZivlje-
nih” nekaterih popularnih radunalniskih iger, kot so npr.
serija Mortal Combat (1995, 1997 in 2003) na podlagi
racunalniske igre avtorjev Boona in Tobiasa. Veliko
navdu$enje pri pristasih virtualnosti je, kot vemo, izzval
film Matrica (Matrix, 1999), ki sta ga posnela Andy in
Larry Wachowski; pri tem pa se zdi, kot da bi to navdu-
Senje nad filmom z nedvomno inteligentnimi namigi in
sijajnimi posebnimi uéinki $e bolj kot kvaliteto tega filma
odsevalo omenjena velika priakovanja od vpliva digital-
izacije v vizualnih medijih. Ce je film postavil v srediice
reziserja, “postavljavca v sceno”, ¢e prevedemo uveljav-
lieni francoski izraz, pa digitalizacija poudarja pomen
montaze: “Taksna montaza pravzaprav poteka s pomod-
jo teoreticnib in ne vec fizicnib zdrufevanj.” (Villain,
2000, str. 139) Taka montaza 7e omogofa montazo v
kadru, ali, $e bolj natanéno receno, znotraj kadra. Taka
montaza lahko v manipuliranju gledal&eve percepcije seze
veliko dlje kot film, s ¢imer se radikalizira razmerje vi-
zualnih reprezentacij in gledaléeve nezavednosti. Ce je 7e
film razgiril razpon oniriéne transpozicije realnosti in s
tem najbrz v travmati¢nih primerih $e tako vei¢im psiho-
analitikom otezil njihovo delo, pa je v tem pogledu digi-
talizacija vizualnih reprezentacij lahko $e veliko bolj u¢in-
kovita, morda kot svojevrstno pozunanjenje nezavedne-
ga. Vendar pa je (bo) v strukturo tega nezavednega digi-
talni dejavnik vpisan kot njegov soproizvajalec, ki poseze
v znamenito Freudovo analiti¢no formulo razmerja bese-
da - stvar — zelja.

Naj bo kakorkoli Ze, ta prihodnost bo omogoéena z in-
ventivnostjo in akumulacijo prakti¢nih izkuSenj ter bo,
seveda, odvisna od dojemljivosti trga za posamezne for-
me, za tehni¢ne resitve in “kreativne” vlozke v s tem obli-
kovani kontekst. Vendar pa ne smemo pozabiti na to, da
je digitalna tehnologija v primerjavi z, recimo, filmom
potencirano “ve¢namenska”. Poskusi s “3D” slikami v
¢asih analognih vizualnih medijev, kot smo Ze omenili,
niso pripeljali prav dale¢. Digitalna tehnologija pa je ze
razvila mnoge aplikacije za tridimenzionalne reprezenta-
cije, ki nimajo prvenstveno estetskih ambicij, ampak so

namenjene praktiénim potrebam na mnogih podrodjih.
Virtualna realnost bo vse bolj postajala sestavina vse real-
nosti, ¢e ze ne velja obratno — ali ée Ze ne velja to, da je
meja med virtualno in “realno realnostjo” premakljiva in
nedolo¢ljiva. Tridimenzionalna reprezentacija ima po-
temtakem, kot se zdi, smisel Sele potem, ko se nase dejan-
sko telo in ¢uti lahko identificirajo z virtualnim. Da imajo
ti nastavki poleg znanstvenih in medicinskih dolocene
estetske nasledke, ni dvoma, ¢etudi so za zdaj se bolj po-
tencialni.

Pri tem ne kaZe spregledati dejstva, da je ob vseh omen-
jenih velikih pri¢akovanjih tak proizvod digitalne tehno-
logije, kot je lahka digitalna kamera, prinesel predvsem
poenostavitev filmske forme. Tako kot je v Sestdesetih
letih lahka kamera s Sestnajstmilimetrskim filmom omo-
gocila cinéma vérité, lahko zdaj lahka digitalna kamera
omogoca “filmske” projekte, ki jih konstituira prav enos-
tavnost, omogocena s tehni¢no izpopolnjeno kamero. Vsi
od nadebudnih filmskih eksperimentatorjev do Ze v “pra-
vem” filmu uveljavljenega Abbasa Kiarostamija so nav-
duseni predvsem nad poenostavitvijo dela, ki ga omogoca
digitalna kamera, s katero “film” posnamemo in si spro-
ti lahko ogledujemo vsak posneti prizor. Potem lahko po
mili volji “film” obdelujemo in ga, ¢e je za to zanimanje,
konéno presnamemo na filmski trak, da je na voljo tudi
kinematografom. Bolj zapletena tehnologija torej za upo-
rabnike najprej pomeni poenostavitey.

Nas pa tukaj v lu¢i benjaminovskega zastavka seveda
zanima $e nekaj drugega. Ce je namre¢ Ze film preobliko-
val druzbeni kontekst in s tem konstitucijo subjekta, je
jasno, da vseprisotnost digitalne tehnologije ne bo mogla
ostati brez daljnoseinih posledic na tem podro¢ju. Ugo-
tovitve in teoretske zastavitve, ki jih je, Zal, samo nakazal,
ne pa Se SirSe razvil Gilles Deleuze, opisujejo druzbo, v
katero je posegla in jo transformirala digitalna tehnologi-
ja. Deleuze je to druzbo poimenoval “druzba kontrole”.
Le-ta je ravno realizacija svobode, ki jo je “disciplinarna
druzba” (kot jo je izdatno opredelil Foucault) $e omeje-
vala, saj moznosti nadzora postopno odstranjujejo potre-
bo po obvladovanju posameznikov. “V drugbah kon-
trole, nasprotno, ni vec bistven podpis ali stevilka, ampak
Sifra: $ifra je geslo. Medtem pa druzbe discipline urejajo
besede reda/ukaza* (tako z vidika integracije kot z vidika
upora). Stevilski jezik kontrole je narejen iz Sifer, ki ozna-
cujejo dostop do informacij, ali pa ta dostop zavracajo.
Zdaj nimamo vec opravka s parom mnofica — individu-
um. Individui so postali dividui, mnoZice pa vzorci po-
datkov, trgov ali bank”. (Deleuze. 1990, str. 243-244)
Cetudi je Deleuze te zastavke razvil pred koncem svojega
Zivljenja in dela, je iz njegove zastavitve treba misliti de-
javnost digitalnega v samem osr¢ju konstrukcije druzbe,
ki jo uravnava brezosebna kontrola. Verjetno je ta zas-
tavek eden tistih, ki s kritiéno-teoretskega stalisca reflek-
tira daljnoseznost transformacij, ki jih soproizvaja tehno-
logija. Koncept dividualnosti, o ¢emer ne more biti dvo-
ma, zaokroZzuje foucaultovsko idejo o koncu subjekta in
usmerja pogled k empiriénemu posamezniku, ¢igar sub-
jektivnost je integrirana v “nadsubjektivno” realnost. Di-
vidualnost, kot torej “veépredstavna” nadomestna sub-
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jektivnost, se zdi obsojena na to, da desifrira namesto da
zaznava, da “komunicira” namesto da razmislja in se s
svojim znanjem nenehno nahaja v razmerju odvisnosti od
sveta znanja, zakodiranega v digitalnem univerzumu. To-
da ne pozabimo na daljnosezne ucinke $e na drugih rav-
neh, kot je, denimo, spreminjanje statusa zasebnosti glede
na javnost. Internet je, kakor hitro je postalo mogoce po
njem $iriti vizualne podobe, postal najvecji pornografski
medij doslej, v katerem je vsakrina zasebnost prenosljiva
v javnost. Celo Slavoju Zizku so ob tem usli posamezni
stavki, ki se zdijo, kot da bi bili obarvani z moralnim
ogoréenjem. (Glej Zizek. 2002, zlasti str. 288-291) Tu si
moramo priklicati v spomin Benjaminovo opaZanje, po
katerem so: “... veliko vecje mnogice udelezencev poro-
dile nov nacin clovekove udelezbe v umetnosti. Opazo-
valca pa ne sme zavesti, ce se ta udelezenost kaze najprej
v neki zloglasni podobi.” (Benjamin. 1988, str. 173). Ce
je v pornografskih podobah, naras¢ajo¢i ponudbi seksu-
alnih strani “za vse okuse”, v internetnih “chat roomih”,
ki so virtualna razli¢ica znanih zasebnih kabin v “klasi¢-
nih” urbanih prodajalnah spolnosti, in ne nazadnje v sa-
mi neverjetni koli¢ini udelezbe pornografije v vsej med-
mrezni komunikaciji tezko videti estetsko plat, pa se v
osnovi tu realizira obrazec ideala iz ¢asov fin de siécla 19.
stoletja. Govorimo o idealu, ki se mu je Benjamin ironié-
no posmehnil in ki se je izrazil v konceptu I'art pour l'art,
ki je vkljuceval fantazmo o brisanju meje med “Zivljenjem
in umetnostjo”. «

Opombe

1 Pri tem je treba opozoriti, da je “elitni status umetnosti” v mes-
canskem kozmosu pravzaprav konstrukt, ki temelji na rekon-
strukciji preteklosti. Tako je npr. John Berger pokazal, da po
francoski revoluciji “umetnost med burioazijo nikoli ni uzivala
privilegiranega poloZaja, kakrsnega uziva danes ... V drugi po-
lovici 19. stoletja je prav tako obstajala umetnost upora, umet-
nike te usmeritve pa so prezirali ali so jib obsojali, dokler niso
umrli in je bilo mogoce njibova dela lociti od intenc njibovih ust-
varjalcev ter jib obravnavati kot brezosebne dobrine.” (Berger.
1980, str. 203/204)
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2 Tu mislim na evropsko teoretsko sociologijo, katere najpo-
membnejsi predstavniki so Pierre Bourdien, Ulrich Beck in
Anthony Giddens.

3 V tem primeru gre pravzaprav za napol specialne efekte, ki so
namerno uporabljeni. Na podlagi ogleda te sekvence pa si lahko
predstavljamo podobne rabe toniranja in zvocne kulise, ki pa so
namenjeni spregledu in gledalcu sugerirajo razpolozenjske in
tudi semanti¢éne poudarke. Znana je npr. Hitchcockova domisli-
ca v filmu Sum (Suspicion — 1941), v katerem je prizor, ko John
(Cary Grant) po stopnicah na pladnju nese kozarec mleka svoji
Zeni Lini (Joan Fontaine). Hitchcock je dal vanj namestiti lu¢, da
je svetleci se kozarec mleka bolj pritegnil pozornost gledalcev in
jih zavedel v sum, da moz res skusa ubiti svojo Zeno. (Glej: Truf-
faut. 1978, str. 166)

4 Francoski termin “ordre” je dvoumen, saj pomeni hkrati “red”
in “ukaz”. Iz konteksta Deleuzovega diskurza pa je vidno, da
avtor misli na oba pomena hkrati. Zato ju navajamo z obema
slovenskima izrazoma.
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