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Walter Benjamin: Umetnina v ¢asu digitalizacije

V dobi mnozi¢ne reprodukcije vlada vsesplosno hitro konzumiranje, kar se izraza tudi v
spremenjenem odnosu do umetnosti 0z. umetnin. Walter Benjamin v svojem eseju Umetnina v casu,
ko jo je mogoce tehnicno reproducirati (1936), razpravlja o pomenu umetnosti in Kritizira
spremembo njene zaznave v dobi tehni¢ne reprodukcije. Po Benjaminu umetnina s tehni¢no
reprodukcijo izgubi svojo pristnost. Mnozi¢no razmnoZzevanje in vsesplosna dostopnost s pomocjo
interneta v digitalizirani dobi se negativno izraZata na pristnost umetnin. S tehni¢no dovrSeno
napravo lahko tako reko¢ vsak posameznik ustvari svojo lastno umetnino in jo s pomoc¢jo interneta
in socialnih omrezij ponudi na voljo SirSemu krogu ljudi, ki spet povr§no konzumirajo vse, kar jih
zanima ali pa vidijo po nakljucju. Z digitalizacijo so zbrisane vse ¢asovne in prostorske meje.
Izginja tudi distanca med delom in opazovalcem, saj je predmet mozno poljubno spreminjati. Pojavi
se vprasanje, ali gre za spremembo zaznave umetnosti ali se spreminja celoten koncept umetnosti.
Kritika umetnosti, kot jo je razumel Benjamin, je tako Se vedno relevantna tudi v digitalni dobi, kjer
umetnost ni skonstruirana za duhovnost, temve¢ optimizirana na¢elom kapitalisticne politike.

Kljucne besede: Walter Benjamin, umetnost, kritika, digitalizacija.

Walter Bejamin: The Work of Art in the Age of Digitization

In the age of mass reproduction a universal quick consumption is prevailing, which is clearly
expressed in the changed relationship towards art of works of art itself. Walter Benjamin, in his
essay The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction (1936), discusses the meaning of art
and critises the change of its perception in the age of mechanical reproduction. According to
Benjamin, art loses the authenticity when it goes through the mechanical reproduction. The mass
reproduction and all round accesibility with the help of internet in the digital era is negatively
expressed on the authencity of art. With a technically perfected device any given individual can
create his or her own art and with the help of internet and social media it is accessible to the wide
circle of people, who consume it in passing, as they do everything that interests them or even if they
stumble upon it. Each and every time and space boundary is erased in the digital world. Also the
distance between the work of art and the observer is dissipating, because the object can be randomly
changed. The question arises, is this phenomenon of the change of perception of art, or is it the
whole concept of art that is changing. Criticism of art, as understood by Benjamin, is still relevant
in the digital age, where art is not constructed for spirituality, but it is optimised for the principles of
the capitalist politics.

Key words: Walter Benjamin, art, criticism, digitization.
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1 Uvod

V dobi mnozi¢ne reprodukcije, kjer diktira kapitalizem, se zdi, da je umetnost izgubila svoj prvotni
pomen. V obdobju digitalizacije je lahko vsak, od laika do profesionalca, avtor in kritik umetnosti.
Ob branju eseja Walterja Benjamina Umetnina v casu, ko jo je mogoce tehnicno reproducirati
(1936) sem prvi¢ zaCela razmiSljati o pomenu umetnosti in njeni druzbeni vlogi. Benjamin v
omenjenem eseju kritizira spremenjeno zaznavo umetnosti, ki naj bi bila posledica nastopa tehnicne
reprodukcije in mnozi¢ne kulture. Zaradi vsesplo$ne dostopnosti, ki jo omogoca internet, in
prenasic¢enosti izdelkov izginja distanca med opazovalcem in umetnisSkim delom. Umetnost in
umetnine zaznavamo bezno, mimogrede, njihova duhovna funkcija je pozabljena. Walter Benjamin
trdi, da z reprodukcijsko tehniko umetnina izgubi svojo pristnost, svojo avro. Kopija po njegovem
mnenju nikoli ne more doseci avtenti¢nosti originala. Toda kako je to v obdobju digitalizacije? V
digitalni dobi so reprodukcijske moznosti neomejene. Digitalna kopija je identi¢na originalu. Ker ne
gre za kopijo v fizi¢ni obliki, tezje pride do napake. Digitalizacijska tehnika gre celo korak dlje:
digitalno shranjen original je na internetu lahko na voljo vsakemu. Toda ali je sneti oz. digitalno
naloZeni original Se vedno original ali gre ze za kopijo, ¢eprav je identi¢na originalu? Digitalizacija
je zbrisala vse Casovne in prostorske meje, umetnost je dostopna kjerkoli in za komurkoli (s
predpostavko, da ima posameznik dostop do interneta). Zaradi velike stopnje anonimnosti na
internetu se posledi¢no poveca tudi moznost za zlorabo.

Pri¢ujoca diplomska naloga temelji na eseju Walterja Benjamina Umetnina v casu, ko jo je mogoce
tehnicno reproducirati (1936). Ukvarjala se bom z Benjaminovo kritiko moderne umetnosti ter
spremembami, ki jih je povzrocil nastop reprodukcijske tehnike in skuSala najti povezave med
njegovimi trditvami in danaS$njim obdobjem digitalizacije. SpraSujem se, ali je moZen obstoj
digitalne umetnosti?

V prvem delu diplomske naloge bom opisala zgodovinski kontekst in okolis¢ine, v katerih je Walter
Benjamin zivel in deloval, saj so te pomembne za razumevanje njegovih del. Nadalje bom opisala
zacetke raziskovanja mnozi¢ne kulture in nastanek moderne umetnosti. V drugem delu naloge se
bom osredotoCila na pojem reprodukcije in opisala Benjaminovo kritiko spremembe zaznave
umetnosti. Omenila bom tudi koncept avraticnosti. V zadnjem delu naloge bom presla na digitalno
dobo in razpravljala o novih razseznostih v umetniski praksi. Primerjala bom Benjaminovo kritiko
tehni¢ne reprodukcije s sodobnimi avtorji, ki proucujejo in delujejo v digitalni dobi. Opisala bom
njihove ugotovitve in nove predloge pojmovanja avrati¢nosti umetnosti.

Ker ideja diplomske naloge temelji na eseju, bom tudi svoje razpravljanje oznacila kot esejisticno.

Zelim podati pobudo in okvir za nadaljnje empiriéne raziskave in apelirati na moznost obstoja
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digitalne umetnosti. Primerjava tradicionalne medijske teorije s sodobno medijsko prakso je
relevantna, saj je tudi Benjamin hotel razumeti kulturni pomen prvega vala reprodukcijskih medijev,
fotografije in filma, tako kot mi skuSamo razumeti danasnji val digitaliziranih medijev v dobi
racunalniskih iger in napredne televizije (Bolter in drugi 2006, 21). Metoda kulturne kritike se pri

vvvvv

delezna Stevilnih polemik in zanikanj, vendar predstavlja izhodisce, h kateremu se vsi vracajo.

2 Walter Benjamin: curriculum vitae

Walter Bendix Schoenflies Benjamin (1892—-1940) je bil nemski filozof, prevajalec in literarni kritik
zidovskega izvora. Benjaminova dela vkljucujejo poglede z razlicnih podrocij — filozofije, estetike,
zgodovine, sociologije in psihoanalize. Na njegovo zivljenje in delo so vplivale razli¢ne druzbeno-
politi¢ne okolis¢ine takratnega Casa, ki so ga med drugim prisilile v emigriranje v razli¢na mesta po
Evropi. Menim, da je za razumevanje njegovih del pomembno poznavanje njegovih zivljenjskih
razmerij in okoliS¢in, ki so ga zaznamovale v Zivljenju. Zato bom na kratko povzela nekaj klju¢nih
dogodkov in povezav v Benjaminovem zivljenju.

Rojen je bil leta 1892 v Berlinu, kjer je preZivel otrodtvo.' V Freiburgu je $tudiral filozofijo,
germanistiko in umetnostno zgodovino. Svojo doktorsko dizertacijo z naslovom Der Begriff der
Kunstkritik in der deutschen Romantik’ je pisal v politiéno nevtralnem $vicarskem Bernu ter jo leta
1919 na tamkajs$nji univerzi zagovor opravil z odliko. Leta 1917 se je poroc€il z Doro Kellner, s
katero je imel sina po imenu Stefan Rafael. Zakon je trajal 13 let (povzeto po Suhrkamp 2013). Po
koncu prve svetovne vojne se je preselil nazaj v Berlin, kjer se je prezivljal kot samostojni pisatel;
in publicist. Kasneje je odsel v Frankfurt, kjer je spoznal Theodorja W. Adorna in Siegfrieda
Kracauerja ter se seznanil z delom na Intitutu za druZbene raziskave.’ Pricel je z delom za
habilitacijo na temo nemsSke baro¢ne Zzaloigre. Leta 1925 je frankfurtska univerza zavrnila
Benjaminovo habilitacijsko delo z utemeljitvijo, da njegov nacin dela in Zivljenja ne ustrezata
zahtevanim akademskim normam. Vsebina dela pa ni imela velike vloge pri zavrnitvi. Zatem se je
odlocil za zivljenje poklicnega pisatelja in kritika v Berlinu, Se posebej se je posvetil pisanju esejev
o klasi¢ni in moderni literaturi. Spoprijateljil se je z nemskim pisateljem Bertholdom Brechtom, s

katerim je ostal v stiku Se dolga leta (povzeto po Who's Who 2013).

! Svoje otrostvo je opisal v Berliner Kindheit um Neunzehnhundert, ki je v &asu Benjaminovega Zivljenja izslo v le
posameznih zvezkih.
? Prevod: Kritika umetnosti nemske romantike.
3 V izvirniku: Institut fiir Sozialforschung, ki ga je ustanovil Felix Weil, za njim pa so na ¢elu med drugimi bili e Max
Horkheimer in Jirgen Habermas; danes $e vedno deluje kot ustanova Univerze Johanna Wolfganga Goetheja v
Frankfurtu ob Majni.
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Medtem je spoznal latvijsko igralko in reziserko Ajso Lacis, ki je zivela v Moskvi in se poglobil v
raziskovanje komunizma ter nekaj mesecev med letoma 1926 in 1927 prezivel v ruski prestolnici.
Svoja dozivetja je opisal v Moskovskem dnevniku, ki bi naj bil njegov »najbolj iskren in brezobziren
dokument« (Suhrkamp 2013). Izrazito opisuje moskovsko zivljenje; vztrajno, a neuspesno
prizadevanje za naklonjenost Asje Lacis, kot tudi izCrpne premisleke za in proti vélanitvi v
komunisti¢no partijo.

Ko so leta 1933 nacisti prevzeli nemski parlament, je emigriral v Pariz. »Beg v eksil je predstavljal
eksistencialno in politicno nujnost, ki pa je, tega nikakor ne bi bilo smotrno pozabiti, bistveno
opredelila okvir teoretskega premisleka ¢lanov Instituta« (Debeljak v Debeljak in drugi 2002, 91).
Nacisti¢na oblast je zaplenila bogato knjiznico Instituta, kar je bistveno zaznamovalo delo njegovih
¢lanov, tudi Benjamina. »V tej zaznamovanosti bo mogoce pozornim opazovalcem pogosto zaslutiti
sledove bolecine in izgube, ki v marsicem simbolno navdihuje njihova dela v emigraciji« (ibid.).
Benjamin je v tem kontekstu omenjal »levo melanholijo«. Po Debeljaku »gre namre¢ za odpoved
ambicijam po zainteresiranem iskanju druzbenih nosilcev potencialne revolucionarne spremembe«
(Debeljak v Debeljak in drugi 2002, 74-75).

V Parizu je Benjamin Zivel v slabih socialnih razmerah. Po letu 1934 je zacel sodelovanje z Maxom
Horkheimerjem, ki je v okviru zacasno preseljenega Instituta za druzbene raziskave v ZDA izdajal
Zeitschrift fiir Sozialforschung. To sodelovanje je izboljSalo Benjaminovo ekonomsko stanje. Dve
leti kasneje, leta 1936, je v reviji izSel tudi esej Umetnina v casu, ko jo je mogoce tehnicno
reproducirati. V njem Benjamin poda kritiko umetnosti, ki po njegovem mnenju s tehni¢no
reprodukcijo izgubi svojo pristnost (povzeto po Who's Who 2013).

Leta 1940 so Nemci zavzeli Pariz in Benjamina so internirali. Toda ¢ez kratek ¢as so ga izpustili,
kljub temu pa je hotel pobegniti v ZDA in Max Horkheimer mu je bil pripravljen urediti vizum.
Odpravil se je proti Spaniji, da bi preko Lizbone nadaljeval pot v ZDA, vendar se mu je ta ustavila
ze v Spanskem obmejnem mestu Port Bou, kjer so ga ustavili mejni policisti, saj vizum Se ni bil
urejen. V Port Bou je Benjamin ¢akal na vizum, toda grozila mu je izroCitev Gestapu. Benjamin bi
se s skupino beguncev moral vrniti v Francijo, a si je namesto tega 26. septembra leta 1940 s

prekomerno dozo morfija vzel zivljenje (ibid.).

2.1 Kritika: drzen moZ, ki ni znal pisati teorije?

Benjaminova dela predstavljajo predvsem kratka, fragmentirana besedila, kritike in esejisticen stil
pisanja. Mnogi so trdili, da je bil »moz, ki ni znal pisati teorije«, saj Stevilni teksti kazejo na

nedokoncanost napisanega. Pri¢a temu je med drugim tudi planirano obsezno delo z zamisljenim
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naslovom Pariz, prestolnica 20). stoletja, ki pa ga Benjamin nikoli ni uspel dokoncati. Zapise, ki jih
je Benjamin zbiral 13 let, so po njegovi smrti uredili in jih izdali kot Passagen-Werk.” Kljub
Stevilnim kritikam je Benjamin v mojih o€eh bil umetnik. Zdi se, da je imel prepolno glavo misli, ki
jih ni znal razloZiti s pojmi, ki jih je imel na voljo, obenem pa je deloval v turbulentnih in negotovih
casih. Zagotovo ga je zelo zaznamoval tudi strah, strah za svojo eksistenco in zmoznost kreativnega
delovanja. Navsezadnje tudi njegov samomor aplicira na strah, brezizhodnost, obup. Benjaminove
interdisciplinarne povezave kaZejo na Sirok spekter znanja in zanimanje za razli¢na podrocja. V
spremni besedi Izbranih spisov (1998) Bratko Bibi¢ in Lev Kreft Benjamina opiSeta z naslednjimi

besedami:

Walter Benjamin je po tej plati renesancni clovek, pisec studia humanitatis 20. stoletja. Ni
pretirana trditev, da se v Benjaminovem delu in nuce izrazajo in krizajo vsi bistveni tokovi
zahodnoevropske, Se zlasti pa srednjeevropske kulture s preloma stoletja in slabe prve
polovice 20. stoletja vred z Zidovskimi izrocili. Obravnava epistemoloskega, spoznavnega
in stilsko jezikovnega dometa in zaloga Benjaminovega re-kreativnega pisanja se sooci z
mnozico historicnih in sodobnih filozofskih, umetnostnih in zivljenjsko izkustvenih virov, iz
katerih je crpal svojo tematsko, metodolosko, epistemolosko gradivo in inspiracijo

(Benjamin 1998, 229).

Benjaminove kritike predstavljajo izhodisc¢e, ki so jih mnogi kritizirali, a se vedno znova vracali k
njihovi analizi. Bil je drznej$i kot ve€ina sodobnikov v istih intelektualnih krogih. Vsekakor se je
smotrno strinjati s Habermasovo opombo, da »Benjamin sodi k tistim avtorjem, ki jih ni mogoce na
kratko povzeti, in &igar delo je odprto zgodovini disparatnih udinkov« (Habermas v Strajn 2012,
28). Nadaljuje, da je »kombiniral raznolike motive, ne da bi jih pravzaprav unificiral« (ibid.). Darko
Strajn pravi, da »njegova pomembnost potemtakem izvira predvsem iz njegovega uvida, ki vznika
iz njegovih implicitnih epistemoloskih prebojev; zato je Benjamin najmocnejsi vezni ¢len med
tradicijo kriticne teorije in mnogo poznejSim strukturalizmom, post-strukturalizmom ter Sirokim
spektrom postmodernisti¢nih teorij« (Strajn 2012, 29).

Vec desetletij vecini kritikov ni bilo jasno, kaj je Benjamin pravzaprav mislil. Veliko interpretacij je
bilo zato zgreSenih. V 60. letih prejSnjega stoletja je nato priSlo do rekonceptualizacije
Benjaminovih mislih v kontekstu postmodernizma in z razvojem interdisciplinarnih kulturnih Studij.
Toda mnoge interpretacije, predvsem v kontekstu kulturnih S$tudij, so Benjaminove pojme
mistificirali ali »prenapeli«, Se posebej v primeru pojma avre, ki je eden od osrednjih konceptov

eseja Umetnina v cCasu, ko jo je mogoce tehnicno reproducirati (1936). Ta koncept bom podrobneje

# Izdala Rolf Tiedemann in Hermann Schweppenhiuser s pomog&jo Adorna in Scholema.
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predstavila v 3. poglavju.

Benjamina verjetno lahko oznac¢imo tudi kot »outsiderja« ali izobCenca, saj je vedno deloval izven
institucij. Sicer je sodeloval z InStitutom za druZbene raziskave, vendar vedno le kot sodelavec.
Benjaminova razhajanja z nekaterimi sodobniki so zagotovo bila vzrok, da ni postal ¢lan InStituta.
»NajslavnejSi« spor je zagotovo Adornovo nestrinjanje z Benjaminom. Theodor W. Adorno je
zagovarjal klasi¢no, elitno umetnost in ostro kritiziral oblike umetnosti, ki izhajajo iz mnozi¢ne
kulture oz. kulturne industrije. Zavracal je Benjaminov optimisti¢ni pogled, ki je dopus¢al dvom v
prepricanje o manipulativnosti mnozic¢ne kulture. Adorno in Horkheimer sta bila razocarana nad
naglo rastjo mnozi¢ne popularne kulture in sta v Dialektiki razsvetljenstva trdila, da »ves svet gre
skozi filter kulturne industrije« (Adorno in Horkheimer 2002, 139). Poudarjala sta industrijsko
proizvedenost produktov ter legitimizacijo Sunda, ki ga namerno izdelujejo (Adorno in Horkheimer
2002, 134). Strajn si Benjaminova razhajanja in vzroke za njegovo nerazumevanje s strani kolegov

razlaga tako:

Benjamin sam ni razvidno elaboriral vseh konsekvenc svojih uvidov, vsaj ne v njihovem
polnem filozofskem pomenu; morda pa se tudi sam ni zavedal kako daljnosezni so bili
nasledki besedil, ki so se Adornu zdela sporna. Samo ugibamo lahko, zakaj Benjamin
svojih odkritij ni dovolj razjasnil, da bi bil »razumljiv filozofom«. Morda je vzrok, da ni
videl sploSnejsih filozofskih konsekvenc, treba iskati v njegovi ocitni strasti do estetike. Ni
pa mogoce izkljuciti niti tega, da so bile nemara take konsekvence v tistem casu preprosto
neizrekljive, »nesporocljive«, kar bi lahko dokazala samo temeljita dekonstrukcija

zgodovinskega obdobja in v njem vzniklih diskurzov (Strajn 2012, 19-20).

Kot Ze omenjeno v svoji diplomski nalogi glaven fokus posve¢am eseju Umetnina v casu, ko jo je
mogoce tehnicno reproducirati (1936). Benjamin je v eseju »ponudil nova izhodis¢a za
redefiniranje fenomena mnozi¢ne kulture, dolocil nove koordinate za razumevanje mesta umetnosti
v simbolnem in druzbenem univerzumu, obenem pa je tudi podprl takratna iskanja formul druzbeno
angazirane umetnosti« (Strajn 2012, 15). Poglejmo na kratko $e¢ kontekst nastanka mnoZiéne

kulture.
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2.2 Nastanek in raziskovanje mnoZi¢ne kulture

Danes mnozi¢no kulturo lahko opiSemo in vidimo kot »druzbeni prostor fluidnosti pomena besed in
stvari, ki jih dojemamo kot realnost« (Strajn 2012, 10). Je vseprisotna in neizogibna v vsakdanjem
zivljenju. Zacetke pa lahko iS§¢emo v obdobju industrializacije, ki je temeljito spremenila podobo
pokrajin in mest in intenzivno vplivala na vsakdanjik posameznika. To je za velik del delavskega
prebivalstva pomenilo slabe in nedostojne Zzivljenjske razmere. Navsezadnje je industrializacija
pustila pecat pri tedanjih mislecih, Se posebej v Veliki Britaniji, kjer so se v 19. in zgodnjem 20.
stoletju zgodili najvecji premiki na podro¢ju izoblikovanja kulturnih Studij. Te interdisciplinarne
Studije zgodovinsko in institucionalno izhajajo iz birminghamskega Centra za sodobne kulturne
studije’, od koder so se v relativno kratkem &asu razsirile po celem svetu.

Skotski filozof, kritik in zgodovinar, eden od pripadnikov britanskih literarnih kritikov 19. stoletja,
Thomas Carlyle, je v svojem eseju Sign of the Times trdil, da moderna, postindustrijska doba »ni
filozofska, predana, herojska ali moralna doba, ampak predvsem mehanska doba« (Carlyle v
Stankovi¢ 2006, 13—14). Bil je zgrozen, ker se je po njegovem mnenju ¢lovesko delo rutiniziralo in
pri tem izgubilo kreativno funkcijo. »Misli, Custva in obcutki modernega Cloveka so po Carlyleu
postali povsem mehanski« (Stankovi¢ 2006, 14). Posledi¢no so britanski literarni kritiki predlagali
obrat h kulturi, ki bi ljudi popeljala iz bede njihovega vsakdanjega Zivljenja, ¢lovesko druzbo kot
celoto pa povzdignila na vi§jo in bolj civilizirano stopnjo razvoja (ibid.). Kultura naj bi namre¢ po
prepricanju Matthewa Arnolda imela moc, da »dvigne ¢lovekovega duha iz njegove povprecnosti v
visine lepote, svetlobe, Zivljenja in soCutnosti« (Arnold v Stankovi¢ 2006, 14). Toda Arnold v
mislih ni imel splosne kulture, ampak zelo specifiéno kulturo — namre& visoko umetnost® (Jenks v
Stankovi¢ 2006, 15). S Se radikalnejSimi spremembami, denimo z izboljSavo tiska, izumom radia,
televizije in drugih medijev, ki so vplivali na vsakdanje Zzivljenje, se je razvila ena prvih
sistemati¢nih kritik t. i. »mnoZi¢ne kulture«’, ki so jo ustvarili avtorji leavisovstva.® Po mnenju
konzervativnih leavisovcev naj bi mnozi¢na kultura 20. stoletja bila brez »moralne resnosti« in
nestetske vrednosti« (Turner v Stankovi¢ 2006, 16). Nekateri leavisovci so celo trdili, da mnozi¢na
kultura ljudem onemogoc¢a normalen osebnostni razvoj (Stankovi¢ 2006, 18).

Vzporedno so se v Nemciji oblikovala zelo podobna stalis¢a, vendar z druge politi¢ne strani —

izrazito levo usmerjena Frankfurtska Sola kriticne teorije. Clani so bili izobraZenci, ki so se opirali

> Centre for Contemporary Cultural Studies — CCCS, ki ga je leta 1964 ustanovil Richard Hoggart.

® Arnold je imel v mislih renesanéno umetnost, ki naj bi po njegovem prepricanju s svojim upodabljanjem
transcendentalnega klasi¢no kr§¢anskega ideala priblizevala kulturni popolnosti (Jenks v Stankovi¢ 2006, 15).

7 Mass culture — kultura za mnozice.

¥ Smer se je oblikovala okoli literarnokritiéne revije Scrutiny, najpomembnejsi avtor je bil Frank Raymond Leavis, po
katerem je skupina dobila ime.
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na filozofijo, psihoanalizo in (marksisticno) politicno ekonomijo. Leta 1923 so ustanovili Institut za
druzbene raziskave v Frankfurtu. Zaznamuje ga predvsem dejstvo, da je bil ustanovljen kot privatna
ustanova, kar je bilo v nasprotju z birminghamskim Centrom, ki je deloval v zaledju univerze.
Svobodo in finan¢no neodvisnost Instituta je omogocil mecen Felix Weil z namenom preskrbeti
osnove za neodvisne in kriticne raziskave nemskega delavskega gibanja, ki naj bi prispevale h
kon¢ni zmagi progresivnih sil v weimarski republiki (Debeljak v Debeljak in drugi 2002, 90-91).
Pomembno dejstvo je bilo to, da so bili vsi odmevnejsi ¢lani Frankfurtske Sole zidovskega izvora,
med njimi tudi Theodor W. Adorno, Max Horkheimer in navsezadnje tudi (kot Ze omenjeno) Walter
Benjamin. »Frankfurtska Sola zavrne ekonomski determinizem tako, da izrecno izpostavi relativno
avtonomnost kulture, ki jo soCasno dojema kot instrument kapitalisticne manipulacije, a tudi kot
mozni vir utopi¢ne odresitve« (Debeljak v Debeljak in drugi 2002, 73). Trdili so, da je temeljna
znacilnost mnozi¢ne kulture njena industrijska proizvedenost, pri cemer povrSinska razlicnost med
posameznimi proizvodi zgolj prekriva dejstvo, da so v resnici vsi identi¢ni in iz tega izpeljujejo
sklep, da je klju¢na vloga mnozi¢ne kulture ravno ohranjanje (za levicarje nepravi¢nih) obstojecih
druzbenih razmerij (Stankovi¢ 2006, 19). Ker pa se je pojem mnoZi¢ne kulture teoretikom
Frankfurtske Sole zdel presiroko zastavljen, so uvedli termin kulturna industrija, ki pa navsezadnje
ni ni¢ drugega kot opis mnozi¢ne kulture, le da nekoliko bolj poudarja industrijsko proizvedenost.
»Frankfurtska kriti¢na teorija je prav v tem specificnem druzbeno-zgodovinskem kontekstu izredno
pomembna, saj predstavlja prvo obseznejSo in dobro argumentirano revizijo ne le marksisti¢ne
teorije nasploh, ampak teorije kulture Se posebej« (Debeljak v Debeljak in drugi 2002, 92).

Ceprav Walter Benjamin zagovarja stalis¢a kritiéne teorije, pa v eseju Umetnina v casu, ko jo je
mogoce tehnicno reproducirati (1936) omogoca dvom v prepri¢anje o manipulativnosti mnozi¢ne
kulture: »Novi pojmi, ki jih v tem tekstu na novo vpeljujemo v teorijo umetnosti, se razlikujejo od
ze udomacenih po tem, da so za faSisticne namene povsem neuporabni. Uporabni pa so za izrazanje

revolucionarnih zahtev v umetnostni politiki« (Benjamin 1998, 148).

3 Razumevanje in kritika moderne umetnosti v eseju Umetnina v ¢asu, ko jo je

mogoce tehni¢no reproducirati (1936)

Tezko in nesmiselno je podati konkretno definicijo umetnosti. Tudi ¢e bi jo skuSali natanc¢no
opredeliti, se ne bi mogli izraziti z eno samo razlago. Zagotovo pa lahko trdimo, da umetnina ne
reprezentira le obdobja, v katerem je nastala, temve¢ tudi paralelne strukture druzbe — religijo,
filozofijo, eti¢no strukturo in institucije (Jennings in drugi 2008, 10). Zato menim, da je relevantno

na kratko predstaviti okoli$¢ine, v katerih se je razvijala moderna umetnost.
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3.1 Razvoj moderne umetnosti

Ales Debeljak v svojem delu Na rusevinah modernosti (1999) strnjeno predstavi pet glavnih
druzbeno-zgodovinskih obdobij v razvoju moderne umetnosti, ki v celoti sovpadajo z Webrovo
analizo racionalizacije in modernosti (Debeljak 1999, xviii). Kot prvo omeni obdobje renesanse, ki
jo je zaznamovala preusmeritev umetnosti iz heteronomnega religijskega in aristokratskega
kozmosa h kapitalizmu — umetniska dela so se ponudila za potros$niske namene. Umetnost je postala
loCena vrednostna sfera, pojem lepote pa so zaceli razumevati kot nekaj posebnega (ibid.). Naprej
kot drugo obdobje navaja pojav mescanske javne sfere, ki je bila lo¢ena od drzave. Zaznamovalo jo

je razvijanje nacela boljSega argumenta kot edinega zagotovila za avtonomno avtoriteto:

To nacelo je prispevalo k oblikovanju druzbenega prostora za vznik institucij, ki so
posredovale med umetniki in obcinstvom ter s tem pospeSevale razosebljenje,
poblagovljenje in svoboden in enakopraven dostop do umetniskih del. Zaradi vzpostavitve
posredniskih ustanov se je umetnostna proizvodnja institucionalizirala v operah,
gledaliscih, koncertnih dvoranah in literarnih revijah; nadalje pa jo je uveljavijal tudi

specializiran estetiski diskurz, ki so ga privzeli poklicni strokovnjaki (ibid.).

Kot tretje obdobje Debeljak omeni obdobje romantike, ki je ustvarilo pogoje za rojstvo ideologije
esteticizma [’'art pour ['art — umetnosti zaradi umetnosti. Navaja, da je »proizvedlo pojem
umetnosti kot negativne in kriti¢ne protislike kapitalisticnemu trziS€u ter s tem spodbujalo korenito
lo¢itev avtonomne umetnosti od heteronomnih zahtev trzis¢a« (Debeljak 1999, xix). Dodaja, da je
»to povzrocilo preusmeritev umetniskih stremljenj k prefinjenemu oblikovnemu izrazu, ezoteri¢nim
vsebinam in iz tega izhajajoci druzbeni osamitvi« (ibid.).

Cetrto obdobje po Debeljaku zaznamujejo gibanja zgodovinske avantgarde (nadrealizem, dadaizem,
futurizem in konstruktivizem), ki so izzvala zapovrstno menjavo umetniskih slogov znotraj
avtonomne institucije umetnosti kot tudi legitimnost avtonomije same ter prvi¢ do tedaj postavile
lo¢nico med umetnostjo in vsakdanjim zivljenjem (ibid.). Dodaja Se, da »so njeni poskusi
prevajanja umetniSkih idealov v vsakdanje zivljenje sovpadli s posebnimi politicnimi nameni;
zagovarjali so revolucionarno preobrazbo druzbe v imenu utopic¢nih idealov lepote, pravi¢nosti in
resnice« (ibid.).

In kot konéno, peto obdobje predstavlja razvoj postmoderne umetnosti, ki se je pojavila v razmerah
korporativnega kapitalizma sredi dvajsetega stoletja. Obdobje zaznamuje dejstvo, da je avantgarda
svoj program uresniCila le polovi¢no; Debeljak pravi, da je »do prenosa avtonomne umetnosti v

tkivo vsakdanjega Zzivljenja zares prislo, toda le v izredno razvodeneli inacici, in sicer skozi
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estetiziranje vsakdanje izkuSnje. Umanjkala pa je odgovarjajoa druzbena preobrazba« (ibid.).
Razlaga, da »slednje ni bilo mogoce uresniCiti zaradi krepitve korporativnega sponzorstva
posredniSkih ustanov, ki je pripeljalo v vsepovsod prisotno privatiziranje in komercializacijo
mescanske javne sfere« (ibid.). Muzeji, galerije, zalozniSke hiSe, univerze in druge ustanove so tako
postale orodja prefinjenega politicnega nadzora zaradi korporativnega gospostva nad proizvodnjo,

distribucijo in recepcijo umetnosti (ibid.).

3.2 Reprodukcija

Po Benjaminu je bilo umetnino v osnovi vedno mogoce reproducirati. Objekt, ki ga je proizvedel
clovek, je vedno lahko posnemal drug clovek. Vajenci so ustvarjali replike, mojstri so Sirili svoja
dela in navsezadnje tretje udelezeni, ki so iskali profit (Jennings in drugi 2008, 20). Vsi so imeli eno
skupno Zeljo: priblizati umetnino ¢loveku.

Benjamin v eseju Umetnina v casu, ko jo je mogoce tehnicno reproducirati (1936) opisuje dva
postopka tehni¢ne reprodukcije umetnine, ki so ju poznali ze v anti¢ni Gr¢iji: ulivanje in kovanje
(Benjamin 1998, 148). Benjamin omenja dela v bronu in Zgani glini ter kovance; to so bile edine
umetnine, ki so jih lahko mnozZi¢no izdelovali, vse drugo so bili unikati in jih tehni¢no ni bilo
mogoce reproducirati (ibid.). Nadaljuje, da je z lesorezom grafika prvi¢ postala sposobna tehni¢ne
reprodukcije, kar je bilo dosti prej, kot je bila s tiskom odtisnjena pisava (Benjamin 1998, 148—
149). Z Gutenbergovim izumom tiskarskega stroja s premi¢nimi ¢rkami je reprodukcija dosegla
mnozi¢nost in znatno vplivala na opismenjevanje ljudi. Samuel Hartlib, ki je zagovarjal Stevilne
nacrte za druzbene in kulturne reforme, je Ze leta 1641 zapisal, da bo »umetnost tiskanja tako
razsirila znanje, da navadnim ljudem, ki se bodo zavedali svojih pravic in svobos¢in, ne bo ve¢ mo¢
vladati z nasiljem« (Hartlib v Briggs in Burke 2005, 17).

Kot pomemben mejnik v reprodukcijski tehniki Benjamin omenja litografijo’, ki je zaradi
poenostavljenega postopka olajsala tisk in grafiki prvi¢ ponudila moznost, da je posiljala svoje
izdelke na trg ne le v ve¢jih mnozinah, ampak vsak dan v novih podobah. Tako je grafika z
litografijo ilustrativno spreminjala vsakdanjik in zacela drzati korak s tiskom (Benjamin 1998, 149).
»Okrog leta 1900 je tehni¢na reprodukcija dosegla raven, ko so postale njen predmet ne le vse
tradicionalne umetnine, njihove vplive pa je najglobje spremenila, ampak si je izbojevala tudi svoje
mesto med umetniSkimi postopki« (ibid.). To je bila med drugim tudi fotografija, ki je z izumom

Kodakovega kompaktnega fotografskega aparata dosegla novo raven. Reklame s sloganom »Just

’ Tisk s pomo&jo kamnite ploice, ki je prvi¢ omogoéil masovno proizvodnjo poceni barvnih podob; izumitelj Aloys
Senefelder leta 1796 (Briggs in Burke 2005, 37).
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push the button, we do the rest« so obnorele svet in s tem omogocile ekspanzijo uporabnosti
umetnosti pisanja s svetlobo. Benjamin pravi, da nam »fotografski posnetek daje mnozico kopij;
vpraSanje o pristni fotografiji je brez pomena« (Benjamin 1998, 155). Po Brennenovi in Hardtu je
fotografija produkt in prica industrijske revolucije, katere posledica se je najbolj izrazila v
druzbeno-politi¢énih bojih dvajsetega stoletja. »Z mnozi¢no produkcijo omenjenih fotografskih
kamer so se odprle nove poti v svet, zaCelo pa se je tudi preoblikovanje ustaljenih druzbenih
vzorcev, saj so fotografije provokativno in fantazijsko, s pomocjo novih oblik transporta, povecale

mobilnost druzbe« (Brennen in Hardt 1999, 2).

3.3 Benjaminova kritika reprodukcijske tehnike in umetnosti

Naj omenim izhodis¢e, na katerem temelji Benjaminova kritika umetnosti. Predstavil je dva
temeljna pola, ki oznacujeta umetnino — to sta kultna in razstavna vrednost umetnine, ki sta si po
njegovem mnenju nasprotna. Kultna vrednost doloc¢a predmete, ki so jih rabili pri kultu. Za te je
pomembnejse, da so obstajali, kot pa da jih je bilo videti (Benjamin 1998, 156). Benjamin kot
primer navaja jamske poslikave iz kamene dobe, ki jih je ¢lovek sicer kazal svojim bliznjim, vendar
so bile namenjene predvsem duhovom (ibid.). »Z emancipacijo posameznih umetniSkih vej iz
okrilja rituala se povec€ujejo tudi moznosti za razstavljanje njihovih izdelkov« (ibid.). S¢asoma je
zato kultno vrednost, kot pravi Benjamin, izpodrinila razstavna vrednost. Ta oznacuje razstavni
znacaj umetnine, ki je viden ocesu. Benjamin trdi, da se je s pojavom tehni¢ne reprodukcije
razstavna vrednost umetnine tako povecala, da je presel kvantitativni premik med polom razstavne
in kultne vrednosti v kvalitativno spremembo njegove narave (Benjamin 1998, 157). In prav v tej
tocki Walter Benjamin opominja na pomembno spremembo: »Kot je namre¢ umetnina v davnini
zaradi svoje absolutne teze, ki je bila v njeni kultni vrednosti, postajala magicni inStrument in je bila
kot umetnina razumljena Sele pozneje, tako postaja danes zaradi absolutne veljave, zajete v
razstavni vrednosti, tvorba s povsem novimi funkcijami, od katerih se znana, se pravi umetniska,
lo¢uje od njih tako, da jo imamo pozneje za naklju¢no (ibid.)«.

Benjamin trdi, da se spreminja celotna zaznava umetnosti. »Ker je ¢as tehni¢ne reproduktibilnosti
lo¢il umetnost od njenega kultnega temelja, je za vedno ugasnil videz njene avtonomije.
Sprememba funkcije umetnosti, ki je bila tako doseZena, je izginila spred o€i stoletja« (Benjamin
1998, 158). Benjamin opominja, da tehni¢na reproduktibilnost umetniskega dela spreminja odnos
mnozic do umetnosti: »Iz najbolj nazadnjaskega odnosa, na primer, do Picassa, ga preobraza v
najnaprednejSega, recimo do Chaplina. Napredni odnos pri tem oznacuje zadovoljstvo ob gledanju

in doZivljanju, ki prehaja neposredno in pristno v povezavo s staliS¢em strokovnega ocenjevalca.
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Taka povezava je pomembno druzbeno dejstvo« (Benjamin 1998, 167). S tem Benjamin namre¢
ugotavlja, da »Cim bolj se zmanjSuje druzbeni pomen umetnosti, tem bolj se pri publiki razhajata
kriticno in uzivasko vedenje. V konvencionalnem uZzivamo brez kritike, resnicno novo pa
nejevoljno kritiziramo« (ibid.). Veliko ve¢je mnozice udeleZencev so porodile nov nacin ¢lovekove
udelezbe v umetnosti — namre¢, da iScejo zabavo, medtem ko umetnost zahteva od sprejemalca
koncentracijo (Benjamin 1998, 173). Benjamin meni, da se clovek s koncentriranjem pred
umetniskim delom lahko poglobi vanj, raztresena mnozica pa v nasprotju s tem vnasa v umetnisko
delo sebe samo — kot najocitnej$i primer Benjamin omeni stavbe oz. arhitekturo (ibid.).
»Arhitektura je bila od nekdaj prototip umetniskega dela, katerega recepcija je potekala nezbrano in
kolektivno. Zakonitosti njenega sprejemanja so najpoucnejSe« (ibid.). Ker stavbe c¢lovestvo
spremljajo Ze od prazgodovine, Benjamin meni, da je stavbarstvo in njegov ucinek na nasSe
opazovanje pomemben za sleherni poskus pri presojanju, kakSen odnos imajo mnozice do
umetniSkega dela (Benjamin 1998, 174). Nadalje razlaga, da stavbe dojemamo na dva nacina: z
uporabo in z zaznavo oz. taktilno in opti¢no (ibid.). Namesto osredotoCene percepcije, ki jo zahteva
branje umetnosti, mnozice tako nezbrano zaznavajo. Do taktilnosti pa lahko pridemo tudi z navado,
pravi Benjamin, kajti »nalog, ki se ¢lovekovemu zaznavnemu aparatu zastavljajo v zgodovinskih
prelomnih obdobjih, sploh ni mogoce reSevati samo z optiko, se pravi s kontemplacijo. Postopoma
jih obvladujemo s taktiko, recepcijo, s privajanjem« (ibid.).

V casu tehni¢ne reprodukcije se spreminja tudi razmerje umetnika do umetnosti in umetnine.
Benjamin opisuje in primerja razmerje med slikarjem in snemalcem filma. Slikar pri svojem delu
ohranja naravno distanco do slike, ki jo ustvarja, snemalec pa pri produkeiji filma globoko prodira v
tkivo filma, podobno kot kirurg v ¢lovesko telo (Benjamin 1998, 166). Sliki, ki ju ustvarita, sta si po
Benjaminu popolnoma razli¢ni, slikarjeva je totalna, snemalCeva pa vecstransko razbita in njeni deli
se spajajo po novih zakonitostih (Benjamin 1998, 166-167). Zanj je filmsko prikazovanje
resni¢nosti za danasnjega Cloveka neprimerno pomembnejSe, »ker z aparaturo najintenzivneje
prodira v resni¢nost in daje vpogled v to resni¢nost, ki se je lo¢ila od aparature, vpogled, ki ga
danasnji ¢lovek upravi¢eno zahteva od umetnisSkega dela« (Benjamin 1998, 167).

Strajn meni, da je pojem »visoke umetnosti« potemtakem izgubil svoj polni pomen: »postal je
predvsem izraz doloCenega nazora, ki se ne nanasa toliko na umetnost, kot se nanasa na druzbo«
(Strajn 2012, 48). Ze Benjamin je nakazoval na skrit politi¢en pomen, ki ga lahko ima umetnina.
Omenja fotografijo Eugenea Atgeta, ki je okrog leta 1900 fotografiral prazne pariske ulice. Ulice na
fotografijah so prikazane kot kraj zlo¢ina, v ospredju je torej njihova razstavnost. Ti posnetki
postanejo dokazi v zgodovinskem procesu, kar jim daje skrit politi¢ni pomen (Benjamin 1998, 158).
Strajn  Benjaminovo nakazovanje na politiéni pomen umetnosti primerja z Gramscijevim

razmiSljanjem in njegovim konceptom hegemonije. Gramsci v Quaderni del carcere piSe, da »stari
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intelektualni in moralni voditelji druzbe Cutijo, da so njihove pridige samo $e »pridige«, torej nekaj,
kar ni povezano s stvarnostjo, ker se posebna oblika civilizacije, kulture, morale, ki so jo
predstavljali, razkraja« (Gramsci v Strajn 2012, 48). To opazko lahko primerjamo z Benjaminovo

kritiko spremembe zaznave umetnosti in razkrojem avre.

3.4 Koncept avre

Walter Benjamin je koncept avre prvi¢ omenil v eseju Mala zgodovina fotografije (1931)."° Ze tam
je namigoval na spremembe v pojmovanju umetnosti, ki se kazejo kot posledica mnozi¢ne kulture
in reprodukcijskih tehnologij: »Nagnjenje danasnjih ljudi, da bi stvari »priblizali« sebi, bolje re¢eno
mnozicam, je prav tako tako strastno kot premagovanje enkratnega v vsakem poloZaju z njegovim
reproduciranjem« (Benjamin 1998, 97). Trdil je, da v Casu tehni¢ne reprodukcije umetnine krni
njena avra (Benjamin 1998, 151). Toda kaj je pravzaprav avra?

Njen pomen je abstrakten, presega podro¢je umetnosti. Obstoja avre ni bilo mogoce zaznati oz.
definirati kot koncept, dokler po Benjaminu ni zacela izginjati s tehni¢no reprodukcijo. Benjamin v
Mala zgodovina fotografije (1931) in kasneje v Umetnina v casu, ko jo je mogoce tehnicno
reproducirati (1936) za razlago navede enak opis, in sicer naravnega pojava oz. stanja kot »enkratni
dogodek se tako bliznje daljave«: »med pocitkom v poletnem opoldnevu slediti gorskemu hrbtu na
obzorju ali veji, ki me€e senco na opazovalca, dokler trenutek ali ura ne postaneta del njunega
obrisa — to pomeni dihati avro teh gora, te veje« (Benjamin 1998, 97). Analogija te prispodobe za
umetnino oznacuje sposobnost — blizje pridemo umetnini, bolj cenimo njeno razdaljo; lahko se
umetnine celo dotaknemo, vendar ne moremo vplivati na njeno zgodovino (Bolter in drugi 2006,
25). Pristnost in enkratnost tega trenutka naj bi po Benjaminu dolocalo njegovo avro, ta pa je
dolocena s tradicijo: »Enkratnost umetnine se ujema z njeno ujetostjo v tradicijo. Ta tradicija je
seveda zmeraj nekaj Zivega, nekaj izredno spremenljivega« (Benjamin 1998, 153—154). Kot primer
Benjamin navede kip Afrodite, ki ga lahko obravnavamo v ve¢ tradicijskih kontekstih. V anti¢ni
Gr¢iji je imel kip status kultne umetnine, srednjeveski kleriki pa so v njem videli nevarnega malika.
Toda oboji so v kipu zaznali njegovo enkratnost, z drugo besedo njegovo avro (Benjamin 1998,
154). Odlocilnega pomena pa je, da avrati¢ni na¢in bivanja umetnine ni bil nikoli v celoti lo¢en od
njene ritualne funkcije, lo¢itev se zgodi Sele z nastopom tehni¢ne reprodukcije (Benjamin 1998,
154-155).

Benjamin uporabi termin »propadanje«'' (Benjamin 1998, 152), kar oznaduje dekadentnost, &eprav

1V izvirniku Kleine Geschichte der Photographie (1931).
11 V izvirniku » Verfall«.
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ne zavzema staliSca, da je razpad avre nujno kulturno slab. Benjamin nakazuje na »skrit« politicni
pomen: »v trenutku, ko v umetniski produkciji odpove merilo pristnosti, pa se spremeni tudi celotna
funkcija umetnosti. Namesto iz rituala izhaja njena funkcija odslej iz prakse: namrec¢ iz politike«
(Benjamin 1998, 155). V tej tocki je Benjamin videl razliko med avraticnimi in neavrati€nimi
umetninami; umetnine, ki so namenjene kultu, so pristne in avraticne, umetnine s (skritim)
politiénim namenom pa obratno ne morejo imeti avre. Primer je fotografija, ki kot dokazno gradivo
skriva politi¢ni pomen.

Benjamin je zapisal, da tudi pri najpopolnejsi reprodukciji nekaj odpade; to naj bi bil »tukaj« in
»zdaj« umetnine, njena enkratna bivajocnost na mestu, kjer je. Toda prav v tej enkratni bivajo¢nosti
in v ni¢emer drugem se je dogajala zgodovina, ki ji je bilo v svojem obstoju podrejena umetnina
(Benjamin 1998, 150). Pristnost se izmika tako tehni¢ni kot ro¢ni reprodukciji. Medtem ko rocno
reprodukcijo praviloma lahko ozna¢imo kot ponaredek, s tehni¢no ni tako preprosto. Benjamin
ugotavlja, da je vzrok dvojen. Prvi¢, tehni¢na reprodukcija je glede na izvirnik samostojnejSa od
rocne. Za primer navaja fotografijo, ki lahko poudarja vidike izvirnika, ki so dostopne le
predstavljivi le¢i, ne pa cloveskemu ocesu, npr. povecava ali upocasnitev. Lahko ujame prizore, ki
se naravni optiki preprosto izmaknejo (povzeto po Benjamin 1998, 150-151). Drugi¢, »lahko
tehni¢na reprodukcija postavi posnetek izvirnika v polozaj, ki za sam izvirnik ni dosegljiv«
(Benjamin 1998, 151). Omogoca, da se izvirnik pribliza sprejemalcu bodisi v obliki fotografije ali
gramofonske plosce (ibid.), ki jo prakticno lahko konzumira kjerkoli — doma ali v studiu ali danes
kjerkoli na poti preko iPoda ali drugih prenosljivih nosilcev podatkov. 1z tega lahko formuliramo
tezo, ki jo je v fragmentih podal Ze Benjamin v kontekstu tehni¢ne reprodukcije: digitalizacija brise
casovne in prostorske omejitve, umetnine lahko konzumiramo kjerkoli in kadarkoli ter kolikokrat

zelimo.
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4 »Umetnina v ¢asu digitalizacije«

4.1 Nove razseznosti v umetniski praksi

Po Benjaminu ustvarjajo umetnisSka dela distanco do opazovalca kot tudi do svoje zgodovine, ki pa
z nastopom digitalizacije izgine, saj je predmet brez distance mozno poljubno spreminjati (Néser
2003, 14). V casu digitalne reprodukcije je kopijo nemogoce lo€iti od originala. Sledi reprodukcije
so fizicno in formalno skrite (Davis 1995, 381). Obstoj racunalnika je pogoj za razvoj digitalne
reprodukcije, s pomocjo interneta pa se je odprl nov distribucijski kanal.

Z nastopom digitalizacije je umetniSka praksa in njena reprodukcija dobila nove razseznosti. Kot
omenjeno, se v digitalni dobi briSejo Casovne in prostorske omejitve, umetnine lahko konzumiramo
kjerkoli in kadarkoli ter kolikokrat ho¢emo. V tej tocki pa se pojavi pomembno vprasanje: kje so
meje umetnosti v digitalni dobi? Ali je mozen obstoj digitalne umetnosti oz. je ta lahko pristna?
Vilém Flusser trdi, da so »pred-moderne slike (»umetnine«) proizvajali obrtniki, po-moderne pa
proizvaja tehnika« (Flusser 2000, 10). Razlaga, da je »pred-moderni ¢lovek Zivel v slikovnem
svetu, ki je pomenil svet. Mi Zivimo v slikovnem svetu, ki poskuSa pomeniti teorije o »svetu«. To je
revolucionarno nov polozaj« (ibid.). Je z racunalniSko tehnologijo mozno ustvarjati umetnost?
Marion Niser je opredelila tri znacCilnosti umetnosti, ki temelji na racunalniski tehnologiji (Néser
2003, 3). Kot prvo omeni interaktivnost, kjer posameznik lahko z ra¢unalniskimi orodji sodeluje pri
(re)konstrukciji umetnine. Drugo je multimedijalnost, povezava tradicionalnih medijev, torej
konstelacije teksta, slike in zvoka v novo vrsto celostne umetnine. Tretja znacilnost je uprizoritev, ki
zajema programiranje izdelka, npr. v obliki dvigajocih se besed in slik (ibid.). Néserjeva opomni na
Se en problematiCen koncept v casu digitalne reprodukcije — vpraSanje avtorstva. Zaradi
anonimnosti in neomejenosti interneta se pove¢a moznost za zlorabo. Poleg tega pa internet skrajsa
poti distribucije, kjer brez lastnega spletnega mesta za samopromocijo ne gre ve¢. Sam avtor pa je
tako vedno bolj izpostavljen mnenju drugih v obliki forumov, fan pageov in drugih spletnih mest,
kjer se obozevalci zbirajo, komentirajo in podajajo pobude. S tem pa najverjetneje vplivajo na
avtorjevo delo in njegovo kreativnost. »Umetnina je dozivela transformacijo od staticne k
neprestano spreminjajoci, moznost za novo stvaritev nikoli ne izgine« (Néser 2003, 10).

Poglejmo proces post-produkcije digitalne fotografije, ki jo po nastanku prenesemo na racunalnik in
jo v posebnem programu za digitalno obdelavo lahko »popravimo« in optimiziramo nasim Zeljam,
zahtevam, okusu in ustvarimo »perfektno« fotografijo. Pri tem lahko oja¢amo barve, pove¢amo

kontrast, obrezemo fotografijo in popravimo druge »nevsecnosti«, da fotografija na koncu mogoce
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prikaze celo lepsi in atraktivnejsi prizor, kot je bil v izvirniku. S post-produkcijo lahko umetnini
celo spremenimo prvotni pomen in ji damo drugega. Poglejmo primer slike Svicarskega umetnika
Paula Kleeja Angelus Novus, ki je nekaj let bila v lasti Walterja Benjamina. Ta je na sliki videl
angela, ki mu nezadrzni tok zgodovine piha v krila in z grozo na obrazu, obrnjenem nazaj, zaman
skuSa odtrgati pogled in se usmeriti tja, kamor ga nosi vztrajni pi$: naprej (Debeljak v Debeljak in

drugi 2002, 109).

Slika 4.1: Angelus Novus

original izrez 1 izrez 2

Vir: Google.com.

Slika na levi prikazuje originalno sliko umetnine, ki je nastala na bakreni plos¢i. Angela lahko
vidimo v celotni podobi. Vidna je hrbtna stran angela z obrnjeno glavo nazaj tako, da vidimo njegov
obraz. Slika na sredini (izrez 1) prikazuje izrez angela od pasu navzgor, vendar tukaj ni povsem
jasno razvidno, da gre za njegovo hrbtno stran, kar pa je pomembno za interpretacijo slike.
Poudarjena so dvignjena krila in obraz. Lahko bi rekli, da hoCe vzleteti. Na desni (izrez 2) pa je
prikazan Se bliznji izrez angela, ki prikazuje le polovico obraza in zgornji del roke oz. krila. Ta izrez
nam ponuja spet drugaéne moznosti za interpretacijo. V sredis¢u slike je uho, ki se mu priblizuje
roka. Zdi se, kot da bi angel pozorno poslusal, kaj se dogaja zraven njega. Iz tega izreza pa nikakor

ne moremo razbrati prvotne (Benjaminove) interpretacije umetnine.

Z dolocenimi tehnikami je torej mozno ustvariti tudi povsem drugacno reprodukcijo. Post-

produkcija seveda zahteva mojstrstvo in obvladovanje orodij programa, vendar se z izgubo
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prvotnega pomena zabriSe merilo pristnosti. Fotografija ne prikazuje podobe, ki jo je ujel
fotografski aparat, temve¢ modificirano reprodukcijo. Obdelana fotografija je lahko drugacna, bolj
zanimiva in celo lepSa od originala, je pa za vselej izgubila svojo originalnost, pristnost. Davis trdi,
da »avra ne prebiva samo v predmetu, temve¢ v edinstvenosti predmeta v trenutku, ko ga vidimo,
slisimo, beremo, ponavljamo, revidiramo« (Davis 1995, 386). Vsekakor pa lahko ostaja avtorsko
umetniSko delo, e ustreza nacelom digitalne fotografske umetnosti, pod vpraSaj se postavi le njena
pristnost oz. avrati¢nost, ¢e uporabimo Benjaminov koncept.

Glavna znacilnost digitalne dobe je kompleksnost (Briggs in Burke 2005, 315). Natan¢ne definicije
in meje (digitalne) umetnosti danes ni mogoce smiselno doloc€iti. VpraSanje avtorstva je povezano
tudi z razprSevanjem enoznacnosti umetnine. Meje so zabrisane, umetnine razprSene. V digitalnem
okolju nastajajo odprte, stalno spreminjajoce se, beZzne umetnine (Naser 2003, 10). Jasne meje med
sliko, literaturo in zvokom so zabrisane, prihaja do konvergence umetniskih praks, npr. z
nastajanjem novih Zanrov. Digitalno okolje torej zahteva digitalno pismenost, zmoznost uporabe
racunalniskih orodij. Od umetnika se zahteva ve¢ kompetenc, ¢e hoce konkurirati v digitalnem
okolju. »Nova umetnost ni izzvala le konvergence razlicnih vrst umetnosti, temvec¢ tudi ponovno
ozivitev tipa univerzalnega umetnika, ki poseduje ve¢ sposobnosti: za internetno umetnost so
potrebna znanja v programiranju, kot tudi kompetence v upodabljajo¢i umetnosti, literaturi in

glasbi« (Néser 2003, 13).

4.2 Nova pojmovanja avrati¢nosti

Vrnimo se k Benjaminovem konceptu avraticnosti. Bolter in drugi se v svojem ¢lanku sprasujejo, ali
je Benjaminova teza Se aktualna v medijski ekonomiji, v kateri film in fotografija tekmujeta za
kulturni polozaj z racunalniSkimi igricami, raznimi spletnimi zanri in napredno televizijo (Bolter in
drugi 2006, 21). Menijo, da je vprasanje izgube avre Se posebej relevantno za posebno skupino
digitalnih medijskih tehnologij, t. i. »zdruZene realnosti«'?, ki zdruzuje fizi¢no in virtualno (ibid.).
Na primer fotografija trenutka, ki jo fotograf ujame z digitalnim fotoaparatom. Za prijatelja ali
soseda omenjenega fotografa fotografija najverjetneje ne bo imela posebnega pomena, toda le
fotograf ve, zakaj je fotografiral motiv, kaj je videl in v kak$nih okoliSCinah je nastala fotografija.
Le fotograf se lahko spomni, kaksni obcutki so ga spreleteli v tem dolocenem trenutku in zakaj je
fotografija sploh nastala ter na kaj ga asociira, ko jo gleda. V presojo o avrati¢nosti oz.

neavratiénosti se je vmesal pojem subjektivnosti in lastnega izkustva. Strajn v tem kontekstu omeni

12V izvirniku »mixed reality«.
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Bourdieujev habitus”, od katerega so odvisna posameznikova videnja, dojemanja, percepcije, ki
imajo lahko razli¢ne uéinke idealizacije (Strajn 2012, 58). Posameznikov habitus je torej pomemben

tudi za posameznikovo pojmovanje avrati¢nosti.

Bolter in drugi menijo, da se je od nastopa tehni¢ne reprodukcije avra znasla v trajni »krizi« (Bolter
in drugi 2006, 34). Ko je namre¢ Benjamin postal pozoren na to krizo, je mislil, da se bo kriza resila
z nastopom ne-avrati¢nih umetnin kot politicnih konstruktov prihodnosti (ibid.). Toda stvari se niso
reSile z enostavno distinkcijo med avratinimi in ne-avraticnimi umetninami. Kriza in nejasnost
torej ostajata tudi v ¢asu digitalizacije. Bolter in drugi ugotavljajo, da ni izginila Zelja po avrati¢ni
umetnosti, ampak zahteva po avraticni umetnosti kot edini legitimni obliki umetnosti (Bolter in
drugi 2006, 36). Lep primer je med drugim tudi mobilna aplikacija Instagram. Aplikacija nam
omogoca, da posneti fotografiji dodamo poljuben prednastavljen filter, ki fotografiji doda
»umetniski« znacaj. Tako dobimo vtis, da s pomocjo aplikacije ustvarjamo »edinstvene umetnine«,
ki jih z dodatkom hashtaga'* lahko priblizamo celotnemu svetu. Digitalna tehnologija tako povetuje
moznosti za umetnike in omogoca nove razseznosti avre, toda njena odsotnost nima nujno

politi¢nega znacaja, kot je to mislil Benjamin (ibid.).

Marion Néser ugotavlja, da odsotnost avre v cCasu interneta lahko nadomestimo z »novo
avrati¢nostjo«'” (Niser 2003, 14). Ustvarja se novi »tukaj« in »zdaj« umetnine — proces je obraten:
¢e pri Benjaminovem konceptu umetnisko delo s tehni¢no reprodukcijo izgubi avro, jo pri digitalni
lahko pridobi (ibid.). Niserjeva navede primer spletnih strani, kjer lahko uporabniki sodelujejo pri
konstrukciji umetnine, vsak korak je digitalno shranjen, ireverzibilen in tako edinstven. To
poimenuje wavra skrivnostnega«'® (ibid.). Pri spreminjanju in reprodukciji ne vidi unievanja
umetnine, ampak priloZznost za novo ustvarjanje in zdruzevanje razli¢nih vplivov, skozi katere lahko

nastane nova avrati¢na umetnina.

'3 »yHabitus je socializirana subjektivnost« (Bourdieu v Strajn 2012, 60).

"4 Beseda ali oznaka s predpono #, ki se uporablja v socialnih omreZjih, z namenom olajsati iskanje sporogil ali
fotografij, zbranih pod to oznako.

'V izvirniku »Neues Auratisches«.

'V izvirniku »Aura des Geheimnisvollen«.
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5 Zakljuéek

V digitalni dobi so zbrisane vse prostorske in ¢asovne omejitve. S pomocjo interneta ali prenosnih
naprav lahko do umetnin dostopamo kjerkoli in kadarkoli. Ker smo se ljudje navadili tega tempa
zivljenja, se nam takSen nain konzumiranja umetnosti zdi tudi samoumeven. Benjaminova
analogija daljave, pa naj bo Se tako bliznja, apelira na zmoznost zaznave pristnega umetniskega dela
— bolj se priblizamo umetniSkemu delu, bolj cenimo distanco med nami in delom. Lahko smo
fizicno tako blizu, da umetnino primemo, vendar pa se ne moremo dotakniti njene enkratne
zgodovine. Zaradi vsesploSne dostopnosti je torej izginila distanca med umetniskim delom in
njegovim opazovalcem, umetnine nimajo ve¢ kultnega znacaja, razstavna funkcija ga je povsem
izpodrinila. Z nastopom digitalizacije je umetniSka praksa in njena reprodukcija dobila nove
razseznosti, natancne meje in definicije trenutno ni mogoce smiselno doloc€iti. Reprodukcijske
moznosti so postale neomejene, kompleksnost okolja je ustvarila »univerzalne umetnike«, ki
obvladajo razlicne umetniske prakse. Spremenil se je torej odnos do umetnosti, osrednji vidik te
spremenjene percepcije realnosti je nezbrano zaznavanje v nasprotju z osredotoCeno percepcijo.
Strajn lepo formulira: »Babilon 21. stoletja je globalno prizorii¢e, kjer nastopa brezmejna
pluralnost« (Strajn 2012, 52). Ta pluralnost nam omogo¢a neomejeno izbiro in ustvarjanje novih
oblik umetnosti, kar po mnenju Bolterja in drugih ustvarja nove razseznosti avre. Subjektivnost in
lastno izkustvo pa pri tem igrata odlo¢ilno vlogo.

Douglas Rushkoff pravi, da je razlika med analognim in digitalnim svetom precej enostavna —
»analogni posnetek je fizini vtis, digitalni pa serija izbir« (Rushkoff 2011, 53). Tudi Rushkoff s
tem apelira na subjektivnost digitalnega prostora, ki je navsezadnje v naSih rokah. Nadaljuje, da
»imamo vedno tudi moznost, da izbiro povsem zavrnemo« (Rushkoff 2011, 55). Digitalni svet je
torej kompleksen svet izbir, konvergence, razprSenosti in neomejenih moznosti. Po digitalnem
prostoru se lahko (virtualno) sprehajamo, kot je to storil Walter Benjamin po ulicah Pariza, in kot
Flaneur opazujemo, mol¢imo in uzivamo v pluralnosti. Digitalna umetnost tako lahko obstaja v

srcih sodobnih umetnikov kot tudi na mobilnih napravah konzumentov.
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