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  Жарко Паиќ
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  _вовед
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  Скопје, 2022

  

    
    Што значи да се црта? Како се постигнува тоа? Тоа е врежување премин низ невидливиот железен ѕид што се чини дека се наоѓа помеѓу она што го чувствуваш и она што го можеш. Како да се премине тој ѕид кога е бесполезно гласно да се тропне; според моето мислење, ѕидот треба да се начне и да се пресече, полека и трпеливо.
    


  
  Винсент ван Гог, Писма


 

  
  Ништо не излегува како што ќе замислиме. Никогаш не би поверувала дека до толку целосно ќе ја прифатам – челикот и гумата се чинат така необични сојузници на човечкото месо. Но, раката се покажала дури поспособна од обичен израсток од крв и од месо! Нејзините моќи, всушност, се толку сеопфатни, што по малку ме заплашува. Може да се зафати со најфини работи, дури и да врти страници од книга, но и со погруби. Но, најважно од сѐ – ах, Дарли, треперам додека ги пишувам овие зборови – таа умее да слика! Ја преминав границата и завладеав со своето царство, благодарение на Раката. Ништо во сето ова не беше предвидено. Еден ден ја зеде четката и – оп! Родени се слики со навистина загрижувачка изворност и авторитет. Досега се пет. Ги гледам во чудо исполнета со почит. Од каде дојдоа? Но, знаев дека е тоа масло на Раката. И овој нов ракопис е еден од нејзините изуми, висок, промислен и нежен. Немој да мислиш дека се правам важна. Зборувам крајно објективно бидејќи знам дека не сум заслужна за тоа. Самата Рака пронајде начин да ме провлече низ препреките во друштво на Вистинските, како што зборуваше Пурсварден. Сепак, по малку ме заплашува: отмената кадифена ракавица совршено ја чува својата тајна. Доколку ги носам двете ракавици, се чува совршена анонимност! Гледам во чудо и со одредена недоверба како што се гледа опасно домашно милениче, да речеме пантер. Не постои нешто што таа не може да го направи поимпресивно и подобро од мене. Тоа го објаснува моето молчење и, се надевам, го оправдува. Наполно ме обзема тој нов јазик на раката и внатрешната потреба што ја создаде. Сите патишта ми се отворија, сега за првпат сѐ ми се чини возможно.



  
  Лоренс Дурел, Клеа



    ВОВЕД: Визуализација на светот: современата уметност како случување/одложување на сликата

 

1. Историја без субјект


Кој уште ја сака современата уметност? Може ли воопшто да се сака нешто толку неодредено, а сепак блиско на т.н. современ човек, како што некогаш со восхит се гледале класичните уметнички дела? Можеби прашањето е погрешно поставено. Зошто уметноста би требало да се сака? Зарем една од основните особености на поимот уметност не е тоа што станува збор за творење слично на божествениот чин на создавање на новото во светот? Повеќе не е можно да се обожава уметноста. Кон крајот на XIX век, Ниче ги гледал музејските институции како „гробници на уметноста“. Да не заборавиме дека токму тоа бил векот на откривање на историјата како научно раскажана приказна за минатото. Историјата научно започнала и истовремено филозофски завршила кон крајот на XIX век. Институциите за чување и документирање што живеат во интеракција со уметноста не се ништо друго туку сложен систем на надзор и преглед на историјата. Во поимот и идејата, историјата се довршила, а во современата доба се довршува во реалитетот на своето забрзано застарување.


Пред дијагнозата на Ниче за декаденцијата на уметноста која се стрмоглавува до бездната и ништожноста на слободата експериментирајќи со изразот и формата, Хегел уметноста како највисока потреба на духот за вистината на појавувањето на апсолутот во чиста форма веќе ја согледал како мината авантура на човекот. Кога пред сликата на Богородица човек повеќе не ги свива колената, може со естетска восхит да ја гледа истата слика во музеј или галерија. Просторот на уметноста се стеснил со нејзиното институционализирање. Со тоа се проширил на планетарно одреденото придвижување на светот. До модерната доба уметноста била формално ограничена служејќи му на божественото во митот и религијата. Со ослободувањето од „оковите“ на божественото, истапила од отворениот свет на битијата, суштествата и боговите во сопствениот затворен „свет на уметноста“. Тоа ослободување било делотворно во сите аспекти на нејзината појавност: во автономијата на делото, во слободата на формата и изразот, во демократизирањето на општествените услови за занимавање со уметност, во револуционирање на културните претпоставки на сопствениот однос кон светот како хоризонт на значења. Со модерната уметност е затворен процесот на линеарно напредување на историјата на нејзиниот пат до чистиот знак за истоветност на длабочината и површината, внатрешното и надворешното, трансцендентното и иманентното.


Кога модерната уметност станала естетски автономна, тоа бил мигот на нејзина преобразба во институција на општествената саморепродукција на културата. Уметноста станува дел од културниот сектор. На тој начин функционира како естетски орнамент или сублимен начин на општествената егзистенција на човекот (Bürger, 2007). До денешен ден не е битно сменет таквиот функционален склоп на уметноста, општеството и културата. Впрочем, може да се радикализира познатата Биргерова теза за модерната уметност како „културна институција“ на граѓанското општество која се револуционира со внатрешниот пресврт на уметноста кон светот на животот – мисија на историските авангарди на ХХ век – и да се каже дека современата уметност повеќе не е општествено и културно одредена. Како што општественоста се распаѓа на комуникациски врски во глобалниот простор, така културата се преобразува во биополитички склоп што го чинат генетската технологија, глобалниот капитализам и спектаклот на визуализација на светот (Paić, 2005).


Современата уметност сѐ уште делува како критички коментар на општествените односи и на културните стратегии на моќта во глобална доба. Но, она што е битно за нејзиното случување во севкупниот свет на животот не е општествениот поредок, ниту политиката ниту културата во категориите на моќта, туку токму нешто што било неисполнета програма на руската авангарда во 20-тите години на ХХ век. Станува збор за револуционирање на самиот живот со уметноста. Тоа е претпоставка на промената на општествените односи. Современата уметност е авантура на биополитичката продукција на животот под услови на негова семоќ и ништожност. Животот е семоќен и ништожен само поради тоа што повеќе не се случува надвор од надгледуваната саморегулација на процесот на животот. Сето она што важи за современите информациско-комуникациски технологии, се однесува и на смислата на современата уметност. Технологијата е уметничко, естетско и културно преобликување на околниот свет на човекот и другите суштества. Оттука таа е исклучително важна животна „втора природа“ или култура што повеќе не живее од светот како негова внатрешна потреба за вистина во ликот на убавината, туку живее генерирајќи „нови светови“ во вишокот реалитет. Дури од таа перспектива на разбирање на она што е „современо“ во визуализацијата на светот може да се разбере зошто Хегеловата теза за крајот на уметноста и онаа на Хајдегер за можностите на една не-метафизичка уметност имаат свое оправдување надвор од каков било евтин културен песимизам, декаденција и апокалиптичен тон.


Крајот на уметноста значел исчезнување на потребата од уметничко појавување на вистината на самиот апсолут. Науката за феноменологијата на духот и религиското доживување на светото на крајот на историјата стануваат круг со исполнета содржина чиешто вртење само носталгично укажува на временскиот карактер на минатото. Сегашноста, пак, е наполно во знакот на науката и технологијата. Уметноста и религијата според идејата му припаѓаат на минатото. Современата уметност веќе одамна не го прикажува божественото. Не го репрезентира светото. Ниту, пак, се приклонува кон каков било однос со убавото и возвишеното. Нејзиниот невиден парадокс е во тоа што свесна за својата антиуметничка вистина во време на превласт на визуелната култура на медиумите со хиперпродукција на дела/настани што се нарекуваат уметнички, самата себеси се надминува зборувајќи со јазикот на современите природни науки. Потпрена на таков метајазик и на улогата на симулација и имитација на она што е генерирано со новите технологии на информации и комуникации, современата уметност веќе никаде не е фиксно просторно присутна токму поради тоа што е насекаде реализирана. „Светот“ на современата уметност се пресели внатре во мрежата на општествени односи и структури на културната комуникација. Виртуелниот свет е реален простор-време на нејзината егзистенција.


Гробниците на уметноста, за кои Ниче со патетично-ироничен тон укажуваше на процесот на создавање т.н. историска свест во доба на модерноста, сега станаа виртуелно достапни за сите. Со исчезнувањето на Бог од историјата, уметноста ја загуби заштитата од Отецот/Законот. Но, со исчезнувањето на историјата како таква, современата уметност ги надополнува сите големи идеи па така и идејата за самата уметност. Таа е идеално огледало на нашето време. Неодредена и сложена, банална и демократски вулгарна, изискувачка поради нужноста од теориска интерпретација и естетски допадлива, етички ригорозна и политички (не)коректна, современата уметност веќе не се случува на ниедно друго место освен во самиот живот како арена на општествено-културни судири на структурите, функциите и знаците. Но, што е тоа живот? Како воопшто да го разбереме денес кога можностите за научен пристап кон животот станаа примарна реалност на животот како таков? Животот во хоризонтот на биогенетиката и биополитиката може да стане легитимен предмет на современата уметност (Groys, 2003: 146-160).


Впрочем, само уште реалниот живот во различните форми на реалноста го задоволува барањето на уметноста за вишок од шокантност и провокативност на настаните. Современата уметност не е „враќање кон реалното“ (Foster, 1994) туку спектакуларна реалност на враќањето на самиот живот во нејзиното средиште. Меѓутоа, конструкцијата на животот како вештачки, на интелигенцијата како вештачка и на реалноста како виртуелна, ја одредува новата насока на она што рускиот конструктивизам на историската авангарда од првата половина на ХХ век го имаше препознаено како општествена конструкција на животот. Сега, сосема спротивно, станува збор за вештачка конструкција на животот што на општеството и на културата им ги одредува начините на појавување. Оттука не е изненадувачки што акцентот се става на техниките на документирање на настаните и делата (перформанси, инсталации, филмски записи, реални шоуа, фотографии, ТВ-снимки итн.) во медиумскиот простор. Како што е илузорен поимот на вечноста, кон кој во своите параболи се осврнува аргентинскиот писател Хорхе Луис Борхес, претходник на постмодерната во книжевноста, така и грижата за зачувување на трагата на присутност во документот на современата уметност може да се разбере само како музеализирање на крајот на историјата.


Кога повеќе нема историја, уметноста се наоѓа во ситуација на химерична појава на реалноста и животот. Едното преминува во друго без посредување. Технолошки произведениот вештачки живот има статус на научно-уметничка фикција. Тоа веќе не е СФ (science fiction) во смисла на футуристичка проекција и утописка конструкција на животот. Напротив, реализираната фикција на науката станува уметничка симулација на сегашноста.


    2. Друг живот: естетизација и технологизирање

    
Поимот за животот во современата доба веќе не е еднозначно биолошки и биологистички од позитивистичко гледиште. Но, парадоксот е во тоа што денес животот може да се разбере само од напредокот на биологијата и нејзината врска со другите природни науки, технологијата и информатиката. Со биологизмот вообичаено ја означуваме превласта на природните над општествените и културните фактори. Нужноста и одреденоста на природата во човекот – нагоните, ирационалната структура на однесувањето, генетскиот код – ги надминува општествените и културните услови на слободата. Уште во периодот на нововековието, идејата на „природното право“ кај Пуфендорф значела еден вид остаток од она нужното во слободата на човекот. Правото на држава, сувереност и политичка заедница во склад со неговите обичајни правила ја чини нужноста на слободата.


  „Човековата природа“ претпоставува повисок степен на покорување на природата кон човековите цели. Она природното во „човековата природа“ е еднакво со поимот на суштина или супстанција на човекот. Одредбата на Спиноза за слободата како oсознаена нужност сама по себе (causa sui) воспоставува единство во разликата меѓу природата и општествено-културните услови за егзистенција на човекот. За да може животот да биде услов за човековата слобода, тој секогаш мора да е живот достоен на човекот. Таквиот живот е нужно слободен. Животот без слобода станува ропско служење на надворешните цели, насилен и ирационален, неспокоен и суров. Во таа смисла описот на преддржавната состојба во Хобсовиот Левијатан одговара на современата биополитичка состојба на голиот живот (zoе) на луѓето без државјанство во политичките поредоци на либералната демократија (Agamben, 2002).


  Во рамките на позитивните науки на XIX век животот се разгледувал во објективна корелација со природата. Еволуцискиот напредок од едноставни до сложени организми ја чини суштината на природната историја. Врз тоа еволуционистичко гледиште се изградени и модерните општествени науки. Хуманистичките науки, како што се историските науки, филозофија на историјата и историја на уметноста, биле ориентирани според идејата за несводливост на животот на што било друго вон неговата смисленост/цел во духовното образование и усовршување. Животот позитивистички и духовно-историски се „развил“ како и теоријата за крајот на историјата во XIX век. Херменевтиката на историјата на Дилтај отворила можност за пристап кон времето на светот на животот на тој начин што сегашноста се историзирала. Добата на историските науки, еволуцијата и животот во духовно-историска смисла била доба на историзирање и музеализирање. Така Херман Либе го одредил основниот белег на временоста на постмодерната (Hermann Lübbe, 1983).


  Животот како biós theoretikós во модерната доба се преобразува во бионаучен склоп. Го сочинуваат биомедицинските, биотехничките науки и биотехнологијата. Зад грижата за човековото здравје, продолжувањето на човековиот живот и подигањето на неговиот квалитет, биогенетиката на крајот на XX и на почетокот на XXI век целосно ги освои сите подрачја на врската меѓу животот, духот и културата. Когнитивните науки и биолошките истражувања на мозокот не би можеле да успеат во своите откритија за функционирањето на свеста како биохемиски процес без технологијата на визуализација. Оттука, дефиницијата на животот во современа доба битно се прошири. Ги опфати можностите за технолошко и естетско обликување на телото (res extensa). Кон тоа се придодаваат когнитивните способности на човекот во проширувањето на своите сознајни можности (rex cogitans). Животот е севкупност на генетската, општествената и културната условеност на односите. Во нив човекот и другите (природни) суштества се појавуваат како живи суштества. На надоместливоста на животот кореспондира можноста за друга природа или друг живот.


  Вештачкиот живот како единствено реален живот на суштеството ја укинува разликата меѓу природата и културата. Така, во современата уметност A-science или Life-science се појавува како синоним за експериментирање со сликата за настанокот на животот во лабораториски услови. Вештачкиот живот може да се надгледува научно-уметнички и да се разгледува теориски, имајќи предвид дека таквиот живот се случува во виртуелниот простор на вештачката реалност. Вештачката слика во дигиталното окружување овозможува увид во процесот на развој на вештачкиот живот. Сликовните основи на животната саморегулација на процесот со кој бионауките ги откриваат новите односи помеѓу гените и животната (општествено-културна) средина на човекот и другите суштества се исклучително важни за покажување на она што ја сочинува суштината на новата дефиниција на животот во биотехничка доба.


  Сликата во добата на техничката репродукција е реплицирана, умножена, информациско-комуникациска. Но, не е само сликата удвојување на она изворното, еднократното. Тоа е и самиот живот. Сликата и животот во својата начелна раздвоеност на визуализација и процес на придвижување на самиот реалитет со технолошкиот чин на генерирање нов живот како вештачки живот се претопуваат во слики на вистинскиот/вештачкиот живот. Од еднократност и случај, животот се претвора во повеќекратност и нужна репродукција/репликација на изворникот. Клонирањето на издвоена матична клетка формално одговара на копија на слика. Удвојувањето на изворникот така сликовно се размножува со копирање (филм и дигитална фотографија). Естетизацијата на животот од времето на историската авангарда во првата половина на ХХ век се довршува во биологизација на естетското како процес на интервенција во самото тело како слика.


  Претворањето на самиот живот во естетски објект или технолошки редимејд ја укинува разликата помеѓу модното стилизирање на животот и уметничката интервенција врз телото. Благодарение на напредокот на биомедицината и биотехнологијата таквата авантура станува нешто сосема „природно“ во визуелната култура на спектаклот. Притоа особено мора да се истакне дека начелната разлика помеѓу современата мода и современата уметност произлегува уште од поставувањето на телото како објект во просторот на перформативната изложеност на телото на светот како визуализација на реалното. Модата стана уметничка дереализација на човечкото тело со помош на тетовирање, растегнување и осакатување. Уметноста стана модна сублимација на телото како орган без витални функции. Додека современата мода сѐ уште има некакви допирни точки со остатоците од човековиот идентитет, современата уметност е спектакл на чистата слика отаде човечкото/нечовечкото. Таа е чудовишна лабораторија на дејствување на машини за идеи кои имитираат, симулираат и креативно ги присвојуваат резултатите на современите бионауки.


  Најдобар пример за илустрација на оваа теза ни дава еден од најзначајните современи теоретичари на визуелноста и сликата В.Џ.Т. Мичел. Објаснувајќи го сопствениот придонес во свртувањето кон сликата со коешто е овозможена изградбата на визуелните студии/визуелната култура, концептот на pictorial turn тој го надополнил токму врз основа на најновите бионаучни достигнувања. Врз таа основа животот и технологијата се споени во ново искуство на визуелноста. Според тоа, отсега треба да се зборува за biopictorial turn. Сликите стануваат биослики (биодигитални или анимирани слики). Нивно обележје, според Мичел, е тоа што овозможуваат движење и мимика кои се резултат на дигиталната анимација односно на дигиталната ДНК (Mitchell, 2006а: 225). Дигиталните слики во филмот се живи организми, но и понатаму се слики, а не традиционално одредени реални суштества. Сите примери на Мичел се од филмот на Спилберг Паркот Јура во кој станува збор за фантастична закана од невозможното „воскреснување“ или клонирање на диносаурусите во современа доба. „Во биодигиталната слика, значи, се поврзува старата техника на филмот, слики кои се речиси духовно исполнети со живот, со новата форма на технолошки создаден живот, како што тоа го прикажува современиот феномен на клонирање“ (Mitchell, 2006а: 256).


  Што, навистина, се случува тука? Сликата повеќе не е исполнета само со духовна енергија или со вишок на имагинарното. На тоа упатувало и сликарството на возвишеноста од романтиката до постмодерната – од Каспар Давид Фридрих до Барнет Њуман. Напротив, технолошки создадениот живот има своја реална слика во биосликата на новиот живот. Филмот како парадигматска форма на современата уметност прикажува подвижни живи слики. Во дигиталното окружување тие се истовремено вештачки и живи, илузорни и реални, каква што е севкупната виртуелна реалност. Повеќе не станува збор за тоа дека сликите „како да“ се прикажуваат во медиумот на прикажување на животот аналогно на самиот живот. Дигиталните биослики се слики на самиот вештачки живот како виртуелно-реален живот воопшто.


  Визуелната семиотика на телото во модата и во современата перформативна уметност (Paić, 2007а) одговара на биосемиотиката на телото во визуализирањето на резултатите на биотехничките науки. ДНК како слика со тоа станува визуелен код на новата естетска реалност на самиот живот. Она што се случува во тој процес е двоен процес: „денатурализирање на природата како и дехуманизирање на човекот“ (Mersch, 2003). Од перспектива на современата уметност, човекот повеќе не е нешто исклучително и привилегирано. Впрочем, неговата „човечка природа“ одамна ја загубила веродостојноста. Човекот повеќе не е средиште на уметноста која го сместува на исто рамниште со божественото. Положбата на човекот е битно сменета. Тој сега се сфаќа како децентрирана мрежа на структури и односи во светот на хаотични настани.


  Современата уметност теориски сѐ уште не може да се разгледува „автономно“. Без односите со уметноста на модерната, таа нема сопствена поткрепа. Со исчезнување на причините за линеарно продолжување на историскиот однос кон движечките сили на модерната уметност – концептот на новото и безусловната новост на светот – веќе на почетокот на ХХ век во движењата на историските авангарди исчезнала смислата на поимот за стил со кој традиционалната историја на уметноста од својот настанок како научна дисциплина на почетокот на XIX век се втемелила како своевидна херменевтика на уметничкото дело.


  Разбирањето на внатрешната смисла и надворешната форма со кои уметничкото дело ја обелоденува вистината на историзираниот свет во неговата епохална конечност го одредува пристапот на историјата на уметноста како историја на стилот. Тој поим затајува веќе во оној миг кога уметноста на историската авангарда се стреми самиот живот да го исполни со уметничко делување. Од рускиот конструктивизам, дадаизмот, до сите неоавангардни движења од 60-тите години на ХХ век трае историското усмртување на идејата за стил. Во современа доба животот ја презема естетската функција за стилизирање на светот како објект на самиот живот. Животните стилови не се избираат во супермаркетот на потрошувачкото општество. Тие се купуваат и се трошат како и секоја друга стока на пазарот. Животот не ги усмртил само темелните идеи на модерната уметност – слобода и автономија на делото – туку ја докрајчил и можноста за уметничко стилизирање на историјата.


  Оттука, проблемот со кој се соочува современата уметност не е само во произволноста на периодизирањето. Сè уште е спорен вистинскиот миг на нејзиниот почеток. Истото важи и за начините на поделба и именување на нејзините разгранети правци. Континуитетот и дисконтинуитетот, синхронијата и дијахронијата не можат да се разгледуваат потполно одделно кога, на пример, се зборува за т.н. неомодерна или другата модерна во уметноста на крајот на ХХ век (Klotz, 1999; Paić, 2007a). Впрочем, прекинот со претходната историска конфигурација на идеи секогаш се чини недоволно радикален. Кога историската авангарда од првата половина на ХХ век ја укина идејата за автономност на делото и неговата аура, со тоа целосно не прекинала обземеноста со идејата за обнова на уметничкото дело во новото историско окружување. Иконоклазмот на авангардата бил само делумно радикален прекин со модерната уметност. Концептот на супрематистичката слика на Малевич со враќањето кон елементарните облици и свртувањето кон чистото доживување сè уште имаше трага на присуство на модерниот однос кон светот како хоризонт на појавување на новото.


  Но, вистинскиот пресврт во самата суштина на модерната уметност веќе од Сезан бил навестен во преобразбата на подрачјето на видливоста на светот. Хоризонтот на појавување на светот како слика ја исклучува можноста самата идеја за хоризонтот да се разбере поинаку одошто како услов за преобразба на сликата во апстрактна, а на светот во техничка конструкција која со помош на напредокот на природните науки однапред ги конструира сите суштества. Во тоа е разликата помеѓу современата уметност наспроти модерната и претходните епохи. Клучните поими што притоа треба да се користат во специфичното разликување кое ги издвојува историските светови на уметноста произлегуваат од начинот на кој се разбира самиот поим на светот воопшто.


    3. Светот и неговите хоризонти

Од исконот на митската и култна уметност кај Грците сѐ до новиот век во оптек е производството (poesis) на уметничкото дело како вистина на самиот свет. Од новиот век до крајот на историската авангарда во нејзиниот неоавангарден облик од 60-тите години на ХХ век станува збор за конструирање/деконструирање на предметот и губење на предметноста воопшто (непредметната уметност на Малевич и Дишановите редимејд – Бојсовата социјална космологија и Ворхоловата репликација на поп-арт објектот). Во доба на крајот на историјата, современата уметност почива врз автогенерирачките процеси на естетизација на светот. Притоа треба да се нагласи дека разликата помеѓу производството, конструирањето и (авто)генерирањето на нови битија е важна разлика во начинот на историскиот развој на уметноста. Хајдегер во провансалските семинари кон крајот на 60-тите години на ХХ век ја предочува битната разлика меѓу грчкото и нововековното разбирање на светот во модусот на појавноста на самата појава. Феноменолошкото толкување на светот поаѓа од потеклото на појавата отаде свеста. Според Грците, светот се појавува и вистинствува (aletheia) без посредство на субјектот. Според нововековните луѓе, појавите се конструирани со субјектот на забележување. „Според Грците, работите се појавуваат. Според Кант, работите мене ми се појавуваат. Во меѓувреме, помеѓу нив се случило битието да станало пред-мет (objectum или уште подобро: res obstans). Изразот предмет го нема во грчкиот јазик“ (Heidegger, 1976: 67).


  Ако го примениме тоа на основните поими со кои се означува суштината на уметноста кај Грците, во новиот век и во современата доба на виртуелна уметност ќе видиме дека производството одговара на вистината која како нескриеност на битието излегува на виделина во сликата, скулптурата, музиката, танцот, химната, драмата, храмот. Светот како космос и хармонија му одговара на она производство што миметички ги следи правилата и законите на митската и култна уметност. Конструирањето, пак, е чин на трансцендентална и априорна моќ на субјектот во неговиот творечки процес. Наспроти тоа што модерната раскинува со идеите за убавина и возвишеност, како што ги сфаќа Кант и нововековната естетика од Баумгартен до Хартман, идејата за уметноста како конструирање естетски предмети/објекти останува неизменета во целиот период сѐ до почетокот на современата уметност со историските авангардни движења. Уметникот е субјект на творештвото, а светот е конструкција и хоризонт на смислата од која произлегува секоја можна и замислива деконструкција на таквиот свет. Впрочем, автогенерирањето на процесот на естетизација во современата уметност на новите технологии и новите медиуми го означува довршувањето на историскиот процес на ослободување на уметноста од каква било надворешна и световна појава.


  Светот повеќе не е објект. Уметникот повеќе не е субјект. Светот повеќе не се отвора во никаков хоризонт на смислата што ја дава човекот од сопствената слобода на имагинација. Пресвртот е во тоа што светот е проект и концепт. Нафрлањето (proiectum) е стратегија на трансценденталниот субјект во неговото покорување на природата и културата. Поимната комбинаторика и мислењето како шема на категории (Кант) е своевидна нововековна когнитивна мапа на светот. Тоа е влегување во чистиот простор на мислењето преку сликата на виртуелниот простор. Уметникот повеќе не произведува уметнички дела. Тој не инсценира настани и не го конструира естетски околниот свет, туку, како што тоа одамна го сфатил експресионистичкиот сликар Паул Кле, самиот станал објект на забележување на работите, објект помеѓу објектите, појава помеѓу појавите. Светот е автогенеративен концепт на научно производство и конструкција во рамките на медиумски одредениот простор. Во него сѐ се случува во знаците на визуализација на светот. Гледам, значи, постојам. Така може да се парафразира основната мисла на Декарт – мислам, значи, постојам (cogito ergo sum). Таа мисла е темел на нововековната слика на светот. Субјектот на мислење одлучува за реалноста на егзистенцијата на својот и на надворешниот свет. Мислењето е логичка визуализација на светот. Да се увиди нешто, значи да се распознае смислата на нештото. Поврзаноста на сликата и логосот преку проект и концепт одговара на нововековната „метафизика на светлината“. Уметноста што почива на проектот/концептот на светот нужно во себе веќе го поседува карактерот на концептуалноста.


  Епохите имаат свое разбирање на уметноста. Кога самиот поим и идејата на уметноста се редуцираат на творештвото, или, пак, како денес на креативниот дизајн, или дури во современите теологиски расправи за Бога на интелигентниот дизајн, тогаш повеќе не може да се распознае дека суштината и смислата на уметноста никогаш не е нешто на самата уметност иманентно, ниту, пак, трансцендентно. Суштината и смислата на уметноста историски епохално се случува и се одложува (ereignen–enteignen) како судир и слобода на новиот почеток на констелација на битието, на Бога, на светот и на човекот. Кога единството на оваа четворка е нарушено или сосема уништено, кога битието не се покажува, а Бог и боговите не се објавуваат, светот не се отвора, а човекот преминува во субјект-објект однос на посредување на работите, потребно е радикално да се согледа има ли сè уште разбирлива причина поимот и идејата за уметноста да се зачува на истите или на изменети метафизички темели.


  Со губењето на смислата во употребата на поимот стил и неговата замена со активистичкиот поим движење во историската авангарда се создава плодна почва за еуфорија на нови движења. Со критичка преработка на претходните движења како „застарени“, а кои, пак, ја загубиле својата „новост“ веќе со тоа што уметноста ја разбрале како процес на перманентна промена на општествените услови за нејзина егзистенција, се создава затворен круг. Во тој круг секое „ново“ движење наспроти „новото“ се случува како перманентна обнова и рециклирање на старото. Сето тоа произлегува од затворената временска структура на битието.


  Исконската временост на историјата се редуцира на постојана актуелност. Чинот или делото на уметничка саморепродукција начелно го повторува чинот или делото на научно-техничката редукција на светот на бесконечна (линеарна) продукција на суштества како предмети. Таа нововековна фуриозност на промената во постојано надминување, Хајдегер ја одредил како временски карактер на актуелноста. Трајноста повеќе не е нешто постојано и секогаш одржливо, туку трајност на актуелноста во промената (Heidegger, 1976: 107). Промената не го менува фундаменталниот научно-технички склоп на нововековието. Во тоа е парадоксот на новоста на промената. Во постојаната трајност на промената се менува само она што е нетрајно. Се менува само начинот на појавување на суштеството во таквиот склоп. Хајдегер го именува како поставка (Ge-stell). Постоењето, суштествувањето и суштината на човекот во рамките на фундаменталната научно-техничка предаденост на природата, општеството и културата историски се случуваат во време на актуализација на веќе постојни можности за промена.


  Онтолошко-темпоралниот карактер на таквата промена го одредува хоризонтот во чии рамки светот се разбира како нафрлање на субјективноста. Сѐ поприма карактер на субјективност, па и самата идеја на објектот. Оттука, има одвај чекор до сознанието дека модерното индустриско општество е производ на субјективноста што завршува во преобразбата на севкупниот околен свет (Um-welt) во објект. Затоа, еден од најзначајните претходници на современата уметност Марсел Дишан со право своите „уметнички дела“ можел да ги нарече редимејд. Објектите од околниот свет на индустриското производство подготвени за (ново) естетско преобликување упатуваат на процесот на севкупна естетизација на светот (Michaud, 2004). За да може уметничкиот предмет да ја добие ознаката „објект“, потребно е веќе однапред светот да стане околен и во целост да го одредува метафизичкиот карактер на субјективноста. Поставувањето и опредметувањето на свеста за положбата на субјектот прави од метафизиката на субјективноста темелна ознака на нововековието и оттука настанатиот историски период на модерната уметност. Врз тие темели се издига постаментот на современата уметност.


  Неспорно е дека таа во својата бестемелност нужно станува нешто многу повеќе и нешто многу помалку од она што била уметноста во севкупниот историски след на своите епохи. Секоја добивка во смисла на некаков вишок на можности истовремено е загуба во смисла на некаков недостаток на смисла. Добивката во отвореното подрачје на техничките можности со кои современата уметност станува медиумска може да се разбере и како загуба на непосредната автентичност на уметничкото дело. Бенјамин идејата за уметничкото дело во доба на неговата техничка репродуктивност ја опиша со исчезнувањето на аурата. Новата уметност како медиумска уметност не била само овозможена со новите технологии на продукција и репродукција (фотографија и филм). Напротив, нејзиниот услов за возможност се состоеше во тоа што веќе самиот концепт на уметничкото дело во доба на модерната беше променет во корист на самиот живот како уметничко дело (Paić, 2006a:101–126).


    4. Радикално прочистување на уметноста


Со губењето на сите надворешни референции современата уметност радикално се прочистува од својата поврзаност со митот, религијата, општеството, културата. На крајот на историјата, современата уметност веќе не се однесува на самата себе како на систем од автореференцијални знаци (постмодерна уметност), туку на нешто што ѝ е истовремено надворешно и внатрешно: на исчезнувањето на хоризонтот во чиишто рамки сè уште го разбираме светот во неговата отвореност. Современата уметност во своето непрегледно мноштво уметнички правци ни покажува дека основен проблем со кој се соочуваме повеќе од еден век е исчезнувањето на смислата на светот што се случува како визуализација на сето она што сè уште има карактер на суштество.


  Во својата естетика за информатичката доба Макс Бензе уште кон крајот на шеесеттите години на ХХ век осознал дека светот како живеалиште и окружувањето на суштествата во својот естетски и информатички код меѓусебно се преплетуваат. Современата уметност што тогаш се нарекувала електронска или компјутерска била предвесник на денешната уметност што се случува во виртуелната реалност. Човекот како традиционално место на средбата на уметноста и светот – како субјект или како супстанција на процесот на историскиот развиток – повеќе не е реално потребен за непречено функционирање на уметноста. Сѐ во тој систем се одвива како игра на техноинформатичкиот свет на меѓусебно реферирачки слики без референција на она реалното во светот. Како што на светот повеќе не му е потребен човекот за да функционира уметноста, така ниту на човекот повеќе не му е потребен светот за да може процесот на довршена историја да се одвива во знаците на иреверзибилност, неодреденост, несведливост на еден единствен причинител. „Естетиката“ на Бензе беше последен обид за спасување на нешто одамна исчезнато кон крајот на XIX век. Сè уште се правеа обиди светот во категориите на таквата информациска и информатичка естетика да се разбира онтолошки и метафизички, но само како остаток на она длабинското што ѝ недостасувало на визуелната вообразба со електронската или компјутерската уметност (Bense, 1978).


  Германскиот теоретичар на современата уметност и застапник на науката за сликата (Bildwissenschaft, image science) Оливер Грау, автор на парадигматска студија за виртуелната уметност, го свртува вниманието кон тоа дека една од најинтересните светски изложби на современата уметност, Арс електроника (Ars Electronica) во Линц, е најдобар пример за докажување на поставката дека она што е битно во пресвртот на парадигмата за уметноста како слика-текст се одвива во „новиот тип на мисловен простор – во сферата на мислењето“ (Grau, 2007: 1). За каков „мисловен простор“ тука станува збор? Еден од правците а не стилови на современата уметност се нарекува концептуален. Идејата на концептуалната уметност произлегува од преобразбата на уметничкиот чин како создавање дело во просторот на околниот свет во самиот чин на создавање на уметноста како таква (Alberro, 2003). Уметноста е концептуална оттаму што нејзино средство/цел е процесот на мислење во создавањето на она што со мислењето може да се да се претвори во дело. Севкупната концептуална уметност произлегува од ослободувањето на идеите од каква било трага на присутност на надворешната „природа“ како материјал на уметничкото делување.


  Концептуалноста е чин на саморефлексија. Преку тој чин идејата себеси се означува и се впишува во материјалноста на светот. Мисловниот простор или сферата на мислење не е ништо друго освен пронајден израз за нова средина или простор-време на концептуалната уметност. Од шеесеттите години на ХХ век уметноста се ослободува од секоја друга трага на материјалниот свет освен онаа што овозможува осознавање на таквата материјалност. Станува збор за проект на воспоставување чиста идеја во медиумот на чистиот знак на присутност/отсутност на светот како отворен простор на значења. Материјалноста на светот се случува во иматеријалниот знак на самата идеја. Виртуелната уметност е само реализација на примарните можности на концептуалната уметност. Виртуелноста на просторот како мисловен или сфера на мислење, како што тоа прецизно го кажува Грау, ѝ овозможува на уметноста да излезе од својата вековна метафизичка заробеност со материјалното. Излегувањето од самонаметнатите окови изискува нов вид слободно робување – но овојпат на осознаеното посредување на видливоста на сѐ што е. Сето она, до неодамна, иматеријално, неприкажливо, сега може да се прикаже со сеопфатната визуализација на светот воопшто.


  Знакот стана медиум, а не негова порака. Со тоа битно се проширува познатата Меклуанова одредба на медиумот како sensory ratios во одредбата што ја предложил В.Џ.Т. Мичел. Во времето на виртуелната реалност медиумот станува semiotic ratios (Mitchell, 2005b: 257-266). Во него се мешаат и продуктивно се собираат светлината и звукот, сликата и зборот. Филмот е токму пример на семиотичката рационалност. Во виртуелниот простор каде што и музиката поприма елементи на визуализирање (Huber, 2004: 343-354), знаковниот систем на медиумот повеќе не се однесува само на проширените сознајни можности на примачот на пораката. Испраќачот и примачот – означувачот и означеното – се споени во едно. Комуникацискиот поредок на знаците на современите медиуми укажува на тоа дека визуелноста и визуализацијата се новиот облик на телематска присутност (Fluser, 2007, Weibel, 2005). Сѐ мора да се визуализира, па така и самиот збор, звукот, невидливата трага на присутноста/отсутноста на светот воопшто.


  Во медиумската култура на денешницата сликите ја генерираат смислата на човековиот идентитет. Личниот идентитет се покажува преку слика. Но, манипулирањето со дигиталната слика, можноста за нејзина преработка, трансфигурација (sampling) и монтажа во визуелниот контекст на општествената комуникација меѓу различни културни заедници доведува до априорна визуелна идентификација на личноста со нејзината променлива слика. Како што е флуиден поимот за идентитет во постмодерната култура, така е променлив и визуелниот идентитет на личноста. Саморепрезентацијата на субјектот е одредена со општествениот и културен контекст на нејзината егзистенција. Социологијата и социјалната психологија при анализа на општествените процеси, структури и функции во современите општества користат слики за семиотичко објаснување на идентитетот. Субјектот повеќе не се поима никако поинаку освен како склоп од фрагментарни и флуидни ознаки. Неговата слика е своевиден симулакрум на различни медиумски настани во кои се појавува (Mersch, 2003, Zima, 2007). Сликата на идентитетот на личноста, на општествените групации и на културните заедници му претходи на она реалното на личноста, на општеството и на културата.


  Но, тоа не е резултат само на големиот пресврт во доба на медиумите со свртувањето кон „логиката на сликата“. Станува збор за историско случување на западната култура од раното христијанство до денешни дни што, во аналогија со критиката на логоцентризмот на Дерида, може да се нарече – видеоцентризам. Историски, сликата на Исус Христос е уметнички посредувана од периодот на vera icon, иконите, уметничките слики на распетието од средниот век, ренесансата, барокот, до модерните филмски отелотворувања на Богочовекот. Иконографската зададеност не може да допушти никаква поинаква слика на историскиот искупител на гревовите на човештвото освен онаа што одговара на класичните поими на ликовната уметност и естетика: убавината и возвишеноста. Секоја деконструкција на ликот на Богочовекот преку деконструкција на неговата историски предадена слика го урива поредокот на озаконетата вистина и догма на христијанството. Идентитетот е визуелно кодифициран како нешто трајно, вечно и непроменливо.


  Уривањето на таквата „слика“ повеќе не е иконокластички чин на историската авангарда. Познато е дека авангардата ја надоместила религијата со политичко-естетска забрана за прикажување на секој човечки лик. Напротив, со тоа имплицитно се упатува кон скриениот парадокс на севкупниот видеоцентризам на нашата глобална култура. Тој е, всушност, услов за можноста за осознавачка визуализација на светот воопшто. Догмата за единственост и трајност на идентитетот загарантиран со сликата, без разлика дали е автентична или лажна, монтирана или семплирана со новите монтажни техники со кои се служат современите визуелни медиуми, не е негирана со тоа што модерниот идентитет се распаднал на парченца. Фрагментите сочинуваат нова целина на сликата. Односот помеѓу фрагментите и целината не е однос на надреденост и подреденост. Скршеното огледало на идентитетот секогаш одново мора да се реконструира. Но, реконструкцијата не значи враќање кон она истото што етимолошки одговара на латинскиот израз за идентитет, имено неможноста за натамошна деливост. Сликата на идентитетот на личноста е неделива деливост на нејзината надоместливост. Идентитетот и неговата слика во време на визуелната култура на современата доба се нешто чудовишно надоместливо.


    5. Видеоцентризам


Основна поставка на оваа студија е обидот да се радикализира ставот дека видеоцентризмот не е само одлика на западната култура од исконот на христијанството до денес туку основен белег на општествата на телематска присутност во кои секоја комуникација помеѓу луѓето нужно добива форма на визуелна комуникација. Како што сликата во техничка или во дигитална доба нужно станува техничка или дигитална слика, така и сите посреднички односи помеѓу различните општествени групации и културни заедници стануваат визуелно посредувани. Во многу аспекти тука станува збор за проширување на резултатите до кои дошол Вилем Флусер (Flusser, 2005, 2007) во своите истражувања на телематското општество и комуникологијата.


  На крајот, Флусеровата радикална поставка за визуализацијата на поимите во техничката слика чијашто суштина е во информацијата претставува само нужна претпоставка за развивање на мислата за визуелната комуникација што со сликата ги надоместува сите претходно разделени сфери на мислење – логос, текст, јазик, писмо и слика. За разлика од Меклуановото разбирање на медиумот како порака што сè уште лебди во просторот на социјалната и културната конструкција на светот, радикалноста на Флусер се состои во тоа што го предвидел нужниот развиток на медиумската култура како технички ориентирана комуникологија. Современата уметност во нејзиниот однос кон новите медиуми и технологии не го негира Меклуан во неговите анализи на процесот на преобразба на современите општества во медиумски техносостави на моќта (McLuhan, 2008).


  Но, се чини дека досегот на револуцијата на новите медиуми во непосредната телеприсутност на општествата и културата на непосредната сегашност претставува потврда на Флусеровите размислувања. Станува збор за ситуација што настанува кога на крајот на историјата никаква друга слика повеќе не може да му се врати на својот маѓепсан набљудувач освен техничката информација. Сликата како техничка информација естетски заведува и обзема со својата реална иреалност само поради тоа што е визуелно изложлива како виртуелен естетски објект. Пред „пробивот на сликите“ во човековиот когнитивен простор доаѓа до згуснување на временоста. Историјата запира во постојаната актуелност на новите случувања како нови слики. Забрзувањето и застарувањето на информациите во сликите создава резултат на неподнослива досада, едноличност, непроменливост на новите слики кои безумно се вртат во маѓепсаниот круг на визуализацијата.


  Што е визуализација на светот? За да може светот да биде видлив за човекот и другите суштества, потребно е однапред да стане слика. Оттука, нововековната слика на светот е одредена како нафрлање на сознајниот субјект кој настојува сето она што е, да го направи видливо, јасно и разбирливо. Декарт, Лајбниц и Кант филозофски нè воведуваат во нововековната „метафизика на светлината“. Поимите со кои се објаснува светот во неговата трансцендентална и емпириска смисла веќе во основата се изменети поими на грчката метафизика. Перцепцијата, шематизмот на категориите, светот како монада што набљудувачот го осознава преку метафората на „прозорец“ ни покажува дека гледањето (visio) и забележувањето (perceptio) се поставуваат како темелни акти на субјектот во неговото поставување на светот како предмет.


  Гледањето и забележувањето се когнитивни процеси. Со нивна помош се добива ориентација во просторот и во времето. Да се види, да се забележи нешто вон сопствениот „свет“ истовремено значи да се разбере сопствената сознајна моќ како инструмент или апарат за ориентација. Секој чин на гледање и забележување истовремено е и чин на саморефлексија. Да се видат и да се забележат предметите, значи да се видат и да се забележат објектите што се објекти само за некој субјект. Начините на кои се постигнува можноста за извесност на сознанието на она реалното се насочени кон тоа реалноста на светот да се направи апсолутно транспарентна со помош на техничките можности на сликата од новиот век до современата доба. Во поимот транспарентност се поврзуваат видливоста на предметите и појавите, извесноста и сигурноста на сознанието да не ги меша поимите и реалноста, како и укинувањето на метафизичката двојност на она внатре и надвор од предметот на сознание. Историјата на знаењето за природата, општеството и културата на крајот се сведува на обид за апсолутна транспарентност на светот. Визуализацијата е последниот чин на преобразба на поимите во нивен визуелен приказ (Flusser, 2005).


  Сѐ до XIX век било вообичаено сликата да се сфаќа како уметничка слика. Мапите на Леонардо и анатомските прикази на човечкото тело, скиците на машини и различни технички направи биле дел од уметничката имагинација. Според тоа, поимот imaginatio се однесувал на концептот на сликата како imago (Bauch, 1994). Имагинарната дејност како замислување на она што со чинот на уметничко обликување се внесува во светот како ново дело ќе се здобие со решавачка улога во модерната уметност ослободена од каков било божествен означувач. Имагинацијата е процес на гледање и забележување на суштествата како појави и предмети (објекти) што не постојат во реалноста. Продуктивната моќ на вообразбата (Einbildungskraft) за Кант била основа за естетско производство на светот. Според тоа, сѐ до појавата на техничките можности за пресликување и умножување на она еднократно реално, сликата е чин на уметничка имагинација. Во творечкиот процес на уметникот сликата се појавува со привилегирано место на гледање на светот како уметничка саморепродукција во убавината и возвишеноста на природата, божественото и човекот.


  Разликата меѓу плановите, географските карти, дијаграмите и телескопите, микроскопите и другите технички направи за набљудување на далечните и за човечкото око невидливи појави е разлика помеѓу уметничката и научната слика (на светот). Имагинацијата (вообразбата) и инвенцијата (пронајдокот) се клучни поими на уметноста и науката. Затоа уметноста е творечки чин на вообразбата, а науката логичко-сознаен чин на пронаоѓање на она латентното во светот што природата ја доведува до можност за преобразба во културно одреден производ. Визуализацијата на знаењето во слики го означува конечното укинување на методичката разлика меѓу уметноста и науката. За современите природни науки визуализацијата на предметите на сознание не е само априорен и апостериорен доказ на постоењето на „предметот сам по себе“ кој емпириски се покажува во доменот на фотографската и оптичката илузија на реалноста, туку и симболички приказ на реалното како јазично-сликовно-графички видливо.


  Денешната расправа за визуализацијата на светот во природните науки е насочена кон проширениот поим на сликата. Отаде уметничката имагинација, со сликата повеќе не се претставува нешто друго вон сликата на самата научно посредувана реалност. Со други зборови, визуализацијата е укинување на имагинарно-симболичката реалност на самата слика што не означува нешто друго, на пример, кентаур со флејта, како што укажуваше Хусерл на противречностите во процесите на интенционалност на свеста што ги забележува и т.н. иреални предмети. Визуализацијата на нешто како што е геномската мапа во современата биогенетика е слика на структурата, функцијата и знакот на она „нешто“ што произлегува од самата реалност како вештачки создадена и предочена за набљудување. Социологот Бруно Латур дури тврди дека во современите природни науки не постои сликата како таква, туку дека станува збор за низи од слики во синхрониска и дијахрониска смисла што меѓусебно се разменуваат, кружат и стануваат читливи дури при нивниот меѓуоднос (Latour, 2002).


  До тоа тврдење очигледно е дојдено од разработката на семиолошко-семиотичкиот концепт на разбирање на сликата како знак кој не се однесува на нешто веќе само по себе реално. Знаците секогаш се однесуваат на други знаци. Затворената структура на „значењето“ во кое тричлениот однос на означувач, означено и знак упатува на неможноста да се одреди некоја надредена смисла вон самиот процес на означување, ни кажува дека визуализацијата е процес со кој творечко-инвентивната сликотворност на светот по уметнички и по научен пат се доведуваат до единство. Оттука е нужно да се воспостави некој нов вид визуелна семиотика или епистемика на сликата во нејзиното дигитално окружување (Mersch, 2007). Задачата на таквата метатеорија на сликата ја сочинува програмата на сите различни пресврти, обрати и враќања кон сликата во интердисциплинарното окружување на општествените и на хуманистичките науки. Тоа подеднакво се однесува на визуелните студии, на визуелната култура, на визуелните комуникации и на науката за сликата.


    6. Екстаза на визуелните комуникации


Современите уметници по дефиниција се медиумски уметници. Тие дејствуваат во рамките на различни подрачја, како уметност на телеприсутноста, биокибернетичка уметност, роботика, нет-арт и спејс-арт. Експериментирајќи со новите информациско-комуникациски технологии, нанотехнологии, вештачко генерирање на животот, современите уметници се наоѓаат во состојба на „творечки имитатори“. На тој начин, слично на бионаучниците, создаваат или симулираат создавање „виртуелни агенти и аватари, значење на податоците, мешани реалности и уметност поддржана од компјутерски датотеки. Овие специјалистички подрачја можат грубо да се означат како полиња на телематска, генетска или имерзивно-интерактивна уметност која може да се сведе под општиот поим виртуелна уметност“ (Grau, 2007: 1).


  Според тоа, целата актуелна медиумска уметност е виртуелна уметност. Сликата што се генерира во окружувањето на таквата уметност нужно станува виртуелно просторна слика. Суштината на виртуелната уметност е во тоа што таа се заснова на интеграцијата на научно-техничката слика како информација во новиот простор на имерзија на сликите воопшто. Сликата повеќе не е само нешто уметнички насликано и материјализирано со чинот на авторска уметничка креативност туку генерирачки процес на медиумската нурнатост во просторот на виртуелната реалност. Така, строго кажано, виртуелната уметност може да се разбере како интегрален дел од науката за сликата која ги подразбира „историјата на науката на уметничката визуализација, историјата на уметноста и на сликите во науката и, посебно, науката за сликата како што е во природните науки“ (Grau, 2003: 12).


  За да го разбереме тој навистина парадоксален настан на преобразба на светот во слика која повеќе ништо не отсликува ниту, пак, прикажува, туку само го прави видливо она метафизички неодреденото и отсутно, потребно е претходно да се отвори прашањето за нешто саморазбирливо, па сепак сè уште недоволно промислено во рамките на анализите со кои во последно време интензивно се занимаваат интердисциплинарно насочените истражувачи на феноменот и поимот на сликата во дигиталната доба. Иако многумина настојуваат да ги покажат размерите на овој проблем со пресвртот на парадигмата или свртувањето кон сликата наместо јазикот-писмото-логосот како владејачки во историјата на западната култура, се чини дека не е сосема јасно дали станува збор само за изменет карактер на поимот и идејата на уметноста во доба на дигиталните технологии или, пак, за темелен пресврт на самиот поим и идеја кој сè уште се одржува во спорната определба на она што е современа уметност и кон што цели.


  Враќањето кон имагинарното во сликата што се ослободила од секакво метафизичко значење е еден од одговорите на ова прашање (Boehm, 1994; 2007); вториот е барањето за демократизација на уметноста воопшто преку создавање темели за нова антропологија на сликата (Belting, 2001); третиот е обид за воспоставување визуелни комуникации од концептот на сликата како комуникациски медиум (Sachs–Hombach, 2006); четвртиот е одреден како критичка иконологија или критичко испитување на историјата на уметноста во окружувањето на визуелната култура или визуелните студии (Mitchell, 1989; 1992; 2005). Сите наведени теоретски пристапи кон визуализацијата на светот се одликуваат со настојување да се испитаат условите за можностите под кои поимот и идејата за уметноста во нашата медиумска доба сè уште може да го сочуваат своето место и положба. Дури и во толкувањата на идејата за крајот на уметноста кај Хегел и Хајдегер не се зборува за напуштање на уметноста како лик во којшто престојува апсолутот покрај религијата и филозофијата (Хегел) или за начинот на материјализирање на вистината на битието (Хајдегер). Сосема спротивно, во новиот хоризонт на разбирање од доцните текстови на Хајдегер, поимот и идејата за уметноста се отвораат како пат во некоја „нова“ не-метафизичка уметност како повлекување или одложување на самиот настан на битието и времето (Enteignis). По нејзиниот крај уметноста проникнува во не-метафизичкиот настан на повлекување од историјата собирајќи траги на означување на смислата и вистината (Seubold, 2005).


  Прашањето можеме да го формулираме на следниов начин: ако современата уметност процесуално се прочистува од сето она што ѝ е надворешно за да се претопи со научно-техничката визуализација на битието воопшто, како е сè уште можно да се одржи називот „уметност“ во она кон што таа цели? Нели е, со преобразбата и редукцијата на уметноста на слика (на светот) во теоретските пресврти кон крајот на ХХ и почетокот на XXI век (imagic turn, pictorial turn, iconic turn), отворено и истовремено затворено историското разбирање на уметноста како вистина на материјализирањето на битието во конечноста на историското место на човекот? Со други зборови, како уште да се разбере дека она што се случува во просторот-времето на иматеријалната и виртуелна реалност изискува промена на севкупната метафизичка историја (на уметноста) која, пак, својот конечен стадиум на реализација го стекнува во екстазата на визуелната комуникација?


  Кон одговорот на ова прашање треба да се пристапи со расчленување на трите тематски подрачја во кои се отвора проблемот на визуализацијата на светот. Истовремено, тие тематски подрачја се и поглавјата на оваа студија.


  Првото подрачје е одредено со историската поделба на поимите за уметност од Грците преку новиот век до периодот на дигиталната или виртуелна (современа) уметност. Од производството (poiesis), конструирањето на предметите до автогенерирачката имерзија на сликата во визуелната комуникација со поимот на уметничко творење се упатува на донесување на новото во светот. Што се случува со уметноста кога од миметичката, репрезентациската парадигма се преминува во затворениот круг на сликата како комуникациски медиум? Дали творештвото/креативноста е сè уште соодветна ознака за суштината на современата уметност?


  Второто подрачје е означено со навлегувањето на медиумите во комуникација со сликите во визуелната култура на современиот свет. Како и на кој начин треба да се пристапи кон разделувањето на сликата на уметничка и медиумска, произведена и генерирана?


На третото подрачје му припаѓаат разновидни начини на артикулација на реалноста во разбирањето на новите медиуми. Колку новите медиуми се поврзани со настојувањето да се пронајде соодветен јазик, говор и писмо за комуникација на учесниците во интерсубјективниот простор на општествениот и културен однос денес?


  Оваа студија според начинот на толкување и артикулација на исказот претставува продолжение на мојата книга Слика без свет: иконоклазмот на современата уметност (Litteris, Zagreb, 2006). За разлика од таму изнесените тврдења за сликовниот пресврт (iconic turn), визуелните стратегии на моќта на современата уметност и, особено важно, начинот на кој трансестетски и радикално се напушта филозофско-естетскиот начин на разбирање на уметноста воопшто, тука се прави обид да се изнесат причините за преиспитување на смисленоста на секоја нова постдисциплинарна наука за сликата како надоместок на естетиката и историјата на уметноста. Визуелната култура и визуелните комуникации одговараат само на простата промена на парадигмите во современите општествени и хуманистички науки. Нивната проширена употребливост во смисла на „нова наука“ на фрагментите од кои се составува нецелосната целосност на денешните визуелни студии не го искажува восхитот со кој се воспоставува ново подрачје и се градат темелите на една нова дисциплина.

  
  Оттука, намерата на оваа книга треба да се разбере како продлабочување на исказите за иконоклазмот на современата уметност чијшто парадоксален резултат е втемелување на сликовната наука во време на сликата на/без светот. Поимите, методологијата, систематскиот приказ и толкувањето на актуелните теоретски контроверзии за сликата, новите медиуми, визуализацијата и границите на современата уметност, овде се изведуваат историски и структурно. За разлика од бројни тематски студии од овој вид, студијата Визуелни комуникации: вовед избегнува да го насочи вниманието исклучиво на социјално-културните белези на современата медијалност.


  Визуелното комуницирање повеќе не означува никаква општествена интерактивност ниту, пак, културна трансформација на медиумите во доба на дигиталните технологии. Основниот белег на интеракцијата на современата информациска технологија и визуелната култура ја одредува суштината на визуелните комуникации. Таа интеракција не е условен општествен однос ниту културен производ на историјата. Токму спротивното, визуелните комуникации се резултат на сосема поинаква творба на општеството и културата во глобална доба. Визуелната конструкција на општественото и културното произлегува од моќта на информациската технологија што е истовремено медиум, порака, структура, функција и знак на дереализираниот свет. Се чини дека главна задача на ова толкување е како воопшто во таквиот не-свет или пост-свет да ѝ се подари „смисла“на уметноста вон служењето на општествените промени и културни мутации на идентитетот. Зарем во доба на екстаза на визуелните комуникации не се наоѓаме во состојба на губење на сите врски со општеството и културата, па така и на крајот на традиционалниот поим за хуманизмот на уметноста? Се отвора ли зад неговиот темен хоризонт што било друго освен „голиот живот“ на животно-киборг-предмет?


  Во книгата што ја проблематизира неможноста за онтолошка разлика помеѓу животните, човекот и киборгот, Дона Харавеј, парафразирајќи ги поставките на Латур дека никогаш не сме биле модерни, тврди дека никогаш не сме биле ниту хумани (Haraway, 2008). Ексцентричноста на човекот и неговата слика на тој начин се поместува во децентрирање на човекот. Како субјект-објект положба во светот и во космосот, која повеќе не се согледува во смисла на квалитативен скок, човекот е трансхуман проект/концепт на технолошката промена на неговата социјално-културна средина. Ако не постои квалитативен скок помеѓу природата и културата, тогаш сликата на современата уметност е нужно затемнета со израмнувањето на површината и длабочината. Сето она „зад“ веќе однапред е површина без сенки – чиста визуализација на сѐ во демократскиот поредок на суштествата.


  Можеби човеколиките мајмуни навистина имаат фотографско помнење и надмоќна интелигенција ако можат подобро од човекот да ги запомнат положбите на фигурите на компјутерскиот екран, како што докажал еден скорешен експеримент на јапонски когнитивни научници. Според ставовите на Дона Харавеј, можеби е прифатливо да се тврди дека визуелната комуникација во технолошки променливата човекова средина не е доказ за неговата „хуманост“, туку за способноста да се приспособува на техноструктурите на новата средина. Ако мајмуните визуелно комуницираат, значи ли тоа дека преминот од мајмун до човек е информациско-комуникациски пресврт, слично на сцената со „танцот“ пред загадочниот мегалит во воведниот дел од филмот Одисеја во вселената 2001., на Кјубрик?


  Во случувањето и одложувањето на сликата се случува и се одлага авантурата на уметноста како „творечки хаос“ на крајот на историјата. Визуализацијата на светот му овозможува на човекот да ги визуализира сите суштества, она што уште преостанало од човекот и на тој начин да се постави прашањето за границите и условите за можностите на сликата и на визуализацијата воопшто. Зад таа граница на визуализацијата можно е да се постави проблемот на создавање нов единствен визуелен код на крајот на историјата. Зошто западната визуелна писменост (visual literacy) ги обединила сите осамостоени системи или поредоци на симболичката конструкција на знаењето – сликата, писмото, текстот, јазикот – во конечна визуализација на спознавањето за знаењето, се покажува како основен проблем за излез од видеоцентричната парадигма на современата уметност. Секоја друга алтернатива отстапува пред тој предизвик. Во современите војни на слики помеѓу западната, секуларизирана христијанска верзија на објавата на Бог, и исламскиот иконоклазам, како спектакуларната случка со карикатурата на пророкот Мухамед како терорист во данските сатирични списанија, се соочуваме со очигледниот историски парадокс на сликата.


  Симболичкиот чин на забрана на сликата на Бог во современиот визуелен свет на медиумите претставува враќање кон зборот/логосот како слика на неприкажливото. Визуализацијата на неприкажливиот како возвишен е последен чин на самоукинување на симболичката моќ на религијата во визуелната култура на современите медиуми. Наместо изворната светост на самата слика, сега она нешрикажливо и возвишено се визуализира како сеприсутна еднина и отсутност на светлината. Од Црниот квадрат на бела подлога на Малевич до сликата Судир на слики на Анселм Кифер, современата уметност (на сликата) расправа за условите за возможност на сликата отаде хиперреалната визуализација. Дали воопшто сè уште ги има?

  

    Прво поглавје
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Вовед

Што е сликата? Како треба да се разбере уметничката слика, а како сликата што настанува по пат на техничка репродукција? Дали станува збор за различни слики и како тие треба да се толкуваат? Со кои поими треба да се пристапи кон анализа на современата уметност што ползува мноштво сосема различни ликовни изрази? Тоа се неизбежни прашања со кои се среќаваме денес кога сакаме да отвориме расправа за границите и преминувањето на границите во толкувањето на уметноста од страна на традиционално сфатените хуманистички науки. Современата употреба на поимот „ликовни уметности“ веќе е спорна. Уметноста сосредоточена на ликот како уметнички израз очигледно повеќе не ѝ одговара на намерата на уметноста. Разорувањето на човечкиот лик во модернизмот и во различните правци на историските авангарди од првата половина на ХХ век па сè до современата уметност на кинетизмот, настанот и перформативноста ги укина причините за саморазбирливо продолжување на предметот на ликовната уметност.


  Ликот (Gestalt) како урнек (грч. paradeigma) за севкупната ликовна уметност ѝ припаѓа на историско-уметничката ориентација наспроти класичниот идеал на грчко-ренесансната проекција на човекот. Совршената фигура во која се стопуваат духовно возвишеното и анатомски довршеното телесно устројство на човекот воопшто ја означуваше класичната слика на уметноста. Таквиот вид носталгија за поимот убавина и возвишеност придонесол уметноста и естетиката сè уште да се користат како синоними. Но, естетиката од своето настанување, уште од Баумгартен, во XVIII век, била наука за сетилноста. Нејзин предмет биле искуствените судови со кои се настојува убавото и возвишеното да се одделат од логичките судови, практичните цели и етичките норми на човековото делување. Како воопшто да се одржи поимот „ликовна уметност“ кога уште Дишан своите уметнички објекти јасно ги одредил како естетски објекти од околниот свет – редимејд?


  Сингуларната употреба на поимот ликовност е надоместена со плуралната употреба на визуелните уметности. Замената на ликовната со визуелни уметности кон крајот на ХХ век внесе битни новини во разгледувањето на теориските аспекти на сликата, медиумот, визуелноста. Со тоа се смени самиот поим на модерната и современа уметност. Несомнено, станува збор за проширување на подрачјето на визуелната култура врз визуелните уметности, а на масовните комуникации – пред сѐ на масовните медиуми: аудиовизуелни, телевизијата, филмот, интернетот – врз визуелните комуникации (Belting, 2002, Müller, 2003). Суштината на тие промени, која однадвор се состои во проширување на подрачјето на ликовните уметности со пречекорувањето на нејзините содржини, се огледа во промената на парадигмата на сликата. Може да се каже дека расправата за смислата, функцијата и онтолошкиот статус на сликата/сликите е услов за можноста за каков било развој на општа трансдисциплинарна наука за сликата (Bildwissenschaft), визуелните студии, визуелната култура и визуелните комуникации.


  Дека е така, сведочи и исклучително големиот број студии и истражувачки проекти во последниве години со клучниот збор – слика (Bild, picture, image, icon). Бројни публикации на теоретичари на визуелните уметности, филозофи, медиолози се занимаваат со интердисциплинарното истражување на општествената, културната и политичката функција на сликата во современиот свет. Одново се актуализираат поставките на претходниците на медиумската теорија. Меклуан и Флусер ги навестија начините на визуелна конструкција на нашите современи општества со кои владеат технологиите за масовни комуникации. Сликите станаа сеприсутни, а визуелноста фатална. Како да мора сѐ на светот нужно да се визуализира. Како повеќе да не е можно радикално иконокластички да се тврди и со сопствениот чин да се потврди онаа знаменита мисла на папата Гргур Први од VIII век по Христос, која станала заповеден говор за забрана на сликата во периодот на христијанскиот иконоклазам: „Сликата е писмо за идиоти“. Враќањето кон Бенјамин, Меклуан, Флусер, да набројам само некои од најзначајните теоретичари на односите помеѓу новите медиуми, сликата и статусот на уметничкото дело/настан, најчесто е чин на критичко превреднување на нивните поставки за она со што се занимаваме „сега и тука“.


  Тематизирањето на сликата, се разбира, не е ограничено само на уметноста. Со оглед на тоа дека во ХХ век филозофијата се насочила кон проблемот на логичките искази и вистинитоста на ставот, нагласката од умот/логосот е преместена на јазикот. Како и под кои услови можеме да разбереме некој исказ ако повеќе не е саморазбирливо што значи вистината? Хајдегеровата деструкција на традиционалната онтологија и Витгенштајновата критика на јазикот го отворија проблемот на конструкција на смислата на поимите со кои традиционално ги именуваме работите, суштествата и појавите. Преминот од категориите и поимите на умот кон јазични прашања, Рорти во 60-тите години го нарече јазичен пресврт во филозофијата (linguistic turn). За тоа ќе стане збор веќе во ова поглавје. За почеток е доволно да се сврти вниманието врз тоа дека разградувањето на смислата на метафизиката како владеење на логоцентризмот во западната историја (Derrida, 1976) било нужен чекор кон воспоставувањето на видеоцентризмот на медиумската култура на современоста. Сликата можела да стане средишно место на теориското разгледување во филозофијата, уметноста и науките дури откако се поставени темелите за толкување на нејзиното несведливо „значење“.


  Кога сликата излегува од оковите на логичко-писмовната вековна надреденост, се создаваат нови односи помеѓу она на што сликата се однесува или на што таа упатува. Загубата на метафизичките референции во сликата се надополнува со нејзината насоченост кон општеството, политиката, културата. Во рамките на новите постдисциплинарни науки за сликата, како визуелната култура и визуелните студии, токму културолошките студии (спој на социологија, антропологија на културата и критичка политичка практика) се водечка теоретска ориентација. Причината е едноставна. Од парадигма на општествената конструкција на сликата како општествена конструкција на реалноста се објаснува изедначувањето на високата култура (уметноста) и популарната култура (дизајнот, визуелните комуникации). Уметноста и дизајнот ја пронаоѓаат својата нова врска во сликата како визуелна комуникација. Во овој труд, сосема спротивно, таквиот вид социјално-политичко-културолошка редукција на сликата радикално критички се подложува на деконструкција.


  Сликата не ги илустрира општествените односи. Таа не ги покажува промените на политичките стратегии на моќта. Со сликата не се означуваат простите културолошки процеси на промена на смислата на животот. За разлика од општествената конструкција на визуелноста и сликата, поаѓаме од битна измена на парадигмата. Визуелната конструкција на општественото, политичкото и културното е услов за возможноста на дигиталната слика воопшто (Mitchell, 2005a; Paić, 2006b). Тука е доволно да се каже дека промената на парадигмата не значи дека отсега сликата има примат над говорот, јазикот и писмото. Да се тврди тоа, едноставно би било премногу наивно. Визуелноста на современата култура потврдува дека станува збор за посебниот статус на она видливото во културите на визуелна писменост или визуелна компетенција (visual literacy – visuelle kompetenz). Исто така е бесмислено да се каже дека визуелната конструкција на општеството, политиката и културата е предуслов за настанување на дигиталната слика. Тоа, секако, не упатува на ориентација кон визуелната конструкција на „светот“.


  Едноставно, станува збор за тоа дека техничко-технолошките можности на дигиталната доба и размерите на промената на парадигмата во општествените и хуманистичките науки што досега ја проучувале уметноста и новите медиуми, структурално, па дури и историски, одат рака под рака. Пресвртот кон сликата при крајот на ХХ век се совпаѓа со процесот на дигитализација на севкупната човекова реалност. Дигиталната слика, во општествениот и културен поредок на значења, се однесува на проблемот на кризата на репрезентација на некој однапред постоечки поредок на означување. Во глобалното изедначување на културите повеќе не се применува тој поредок. Визуелната репрезентација, на пример, на американската поп-култура како универзална култура на глобалната доба, уште од поп-артот на Ворхол, со иконите од светот на холивудската забава, како М.М., е деконструирана како таква. Загубата на изворноста на сликата и светот на значења на коишто таа се однесува е појдовна точка за пробивот на семиотичкиот маѓепсан круг.


  Сликите повеќе не се однесуваат ниту на своите надворешни и внатрешни знаци – површини, материјалност, иконичност на сликата – туку интериконичките врски помеѓу различни слики во дигиталното окружување се воспоставуваат благодарение на надминувањето на поредокот означувач и означено. Ако општеството не може да стане предмет на уметноста, тоа сигурно уште помалку важи за политиката и за културата. Зошто? Од едноставна причина што современата уметност (сликите) е реализирана општествено-политичко-културна идеја на чистата естетизација на објектот во објектите (редимејд) на околниот свет. Рекламите повеќе не му се обраќаат на корисникот преку психолошкиот трик на маркетиншките стручњаци за успивање на неговите сознајни можности и сетила наговарајќи го да купува и да троши пари за нова стока/објект. Објектите во естетизираниот потрошувачки свет станаа „убави слики“ на самата претстава што има потреба од свои гледачи како што радикалниот перформанс-уметник не може без случувањето на интерактивна комуникација со другите.


  Тоа се напоредни процеси на естетизација на светот на животот и на преобразбата на општествено-културниот склоп на односи во биополитичка продукција на моќта (Paić, 2006b; 2008). Самиот живот повеќе не се сфаќа како биолошки процес, туку пред сѐ како сложена конфигурација на општеството, политиката и културата во изменетото значење на тие поими. Германскиот теоретичар на визуелните уметности со руско потекло Борис Гројс со право тврди дека она со што денес се соочува современата уметност ги надминува традиционалните судири и спротивставености. Во нив спаѓа и судирот/спротивставеноста помеѓу животот и технологијата (Groys, 2003). Технологијата го сведува животот на одвај операбилен заради негово продолжување во нова ситуација. Кон тоа, бавно, па сепак сè уште без драматичен отпор се приспособуваат општествата и културите на современиот свет. Технологијата е секогаш побрза од човековата способност да се приспособи на новото. Биоритамот на човекот во голема мера е од техничко-технолошка „природа“. Пронајдокот на механичкиот часовник и поделбата на времето на работно и на слободно време во средниот век, во бенедиктинските манастири не било само поврзување на работата и молитвата (ora et labore), капитализмот и религијата. Тоа бил новиот (техничко-технолошки) медиум на темелната промена на светот на западната цивилизација. Уредувањето на светот според механичкото сметање на времето, во периодот на навлегување во модерната историска доба, е доказ за тоа како човековиот биоритам се приспособува на техниката, а не обратно. Во дигиталната доба тој процес се довршува со имплозија на информации. Времето повеќе не е време на механичкиот часовник, туку апсолутна слика на дигиталното премрежување на светот што се пресметува во алгоритми, битови и бинарни кодови. Сѐ е подредено на тоа. Па дури и уметноста која се ослободува од големата модерна илузија за „автономноста“ на сопствената естетска цел во изборот на предметот.


  Но, дури современите природни науки, како невролошките и когнитивните науки, ќе придонесат со техничката визуализација на нивниот „предмет“ – човечкиот мозок – сликата конечно да се ослободи од поврзаноста за подрачјето на уметничко творење. Меѓутоа, животот на сликата не може да се гледа без увид во историско-структуралниот развој на самиот поим. Ние повеќе не можеме со сигурност да кажеме за што зборуваме кога саморазбирливо го користиме јазичниот израз – слика. Дали е тоа израз за рачно насликан предмет од околниот свет, конструиран предмет од индустриската средина што го забележуваме или, пак, ментална слика што се разликува од реалната слика од реалниот свет? Животот на сликата не може да се редуцира само на техничка слика. Нејзе ѝ претходи целиот историски свет: од грчкото разбирање на односите помеѓу идеите и сликите, средновековниот приказ на Христовата слика, нововековната конструкција на светот како субјект на забележување до автогенерирачката слика во дигитално окружување. Оттука, занимавањето со визуелните комуникации претпоставува историски-структурно да се изнесе на виделина животот на сликата, од нејзината првобитна „смисла“ до визуализација на непредметноста, со што современите когнитивни науки реално и симболички го прикажуваат делувањето на мозокот како средиште на конструкцијата на реалниот свет.

  

    1. За поимот на сликата


Уште на почетокот на четвртата, клучна книга од Новиот завет, имено Евангелието според Јован, се наоѓа следниов исказ: „Во почеток беше Словото и Словото беше во Бога, и Бог беше Словото“. Грчкиот изворник на Евангелието според Јован зборот го изедначува со логосот. Во најширока смисла на зборот, зборот се однесува на мислењето, умот, разборитоста, разумното ориентирање во просторот и во времето на природниот и човечкиот свет. Првенството на логосот како збор ја надминува т.н. инструментална функција на говорот. Говорот не е само средство за искажување на мислите ниту, пак, просто средство за комуникација меѓу луѓето. Невозможно е, од исконското разбирање на говорот како логос, да се опредмети зборот. Тој не може да стане прост знак, функција на некоја активност и дејство, туку зборот изворно е доказ на божјата опстојност во сојуз со човекот.


  Да се поседува можноста за говор значи да се има „комуникација“ со Бога, со луѓето и со другите суштества, како оние на кои им се заповеда, кои се надгледуваат и за кои се води грижа, заради човечки цели или заради изворната цел на природниот поредок на суштествата заснован според Божјиот закон. Според тоа, она што ја овозможува човековата комуникација не е зборот како таков, во смисла на инструмент на човековата практика, туку разбирањето на човекот како умно суштество на кое Бог му подарил моќ за располагање со слободата. Аристотел го одредил човекот како zoón logon echon (живо суштество кое има можност за говор). Помеѓу грчкото и изворното еврејско-христијанско разбирање на човекот постојат битни разлики. Но, единството е во тоа што првенството на умот како логос (говор) што создава претпоставки за јазикот како структуриран систем на запишани знаци се смета за непобитно. Секоја слика што го следи зборот нема сопствена можност за искажување смисла, освен како нешто самоукажувачко, неизговорливо и неискажливо. Веќе со првиот чин на поставување на моќта на говорот како јазик е поставена и границата на она што јазикот може да го искаже. Неискажливоста и неприкажливоста на Бога, на одреден начин ги доведуваат во иста положба зборот и сликата. Но сликата, со тоа што се покорува на правилата на јазикот и на неговите граници, како да има можност за некаков поинаков говор што до денес се зачувал во концептот на неодреденост на хоризонтот и вишокот на имагинарно, дури и кога станува збор за современите слики од дигиталното окружување (Boehm,2007).

  

    1.1 Историја на поимот за сликата


Што е, впрочем, сликата? Уште пред Платон, во традицијата на западната филозофија со сликата се означувало она отсликаното или пресликаното. Сликата изворно била отсликување или наликување (eikon) на некоја веќе присутна реалност на боговите, суштествата и предметите. Сликата на некој бог или митски јунак во скулптура, на керамика, во храм, ја прикажува живата присутност на божественото. Сликата не прикажува нешто отсутно, туку е жива присутност на божествениот или полубожествениот лик во митско-култната уметност на Грците. Оттука, сликата е миметичко посредување на божественото и човечкото во светот како хоризонт на отвореност. Сликата отсликува нешто однапред веќе постоечко, било реално или иреално, замисливо или незамисливо. Mimezis (подражавање) се однесува на дејноста на произведување суштества како poiesis. Со тој поим се означувало севкупното отелотворување на „уметничките“ производи на занаетчиството, архитектурата, вајарството, сликарството, драмата, поезијата. Да се произведе нешто ново во светот значи од самиот свет да се изнесе суштината на битието на виделина, хајдегеровски кажано.


  Според Платон, сликата е отсликување на идејата на битието, на пример, на скулптурата на божицата Атена. Прасликата или идејата (eidos) на некое битие, како спомнатата скулптура, ја одредува сетилната појава на таквата скулптура во реалноста. Помеѓу прасликата и отсликувањето – идејата и насликаната слика – постои заемен однос. Се тврди дека платоновската концепција на сликата како мимезис е условена со разбирањето на сликата во рамките на природното окружување според моделот на огледала и сенки (Sachs-Hombach, 2006b). Сличноста или наликувањето на сликата на својата референција, т.н. огледална слика, ѝ придодава на оваа првична филозофска концепција на сликата нужно второстепен онтолошки статус. Сликата е сведена на имитирање на изворниот чин со што идејата му се покажува на човекот во некој природен, божествен или човечки лик. Сликата како отсликување, наликување и лик на некое битие со самото тоа станува помалку вредна од чистото мислење. Оттука Платон, сликарството и ликовната уметност, како модел на имитирање на идејата воопшто, ги сфатил како подрачје на чиста сетилност. Уметноста никогаш не може да биде на ист ранг со филозофијата. Првата се занимава со сетилниот приказ на идејата, а втората со мисловното посредување на самата идеја во нејзиниот чист облик на мислење. Сликата, според платоновската концепција, е прост „привид“ или сетилна измама на идејата во царството на сетилата. Со помош на сликата не се отелотворува идејата, туку се отсликува изгледот (eidos) на идејата на некое битие.


  Денес зборот слика (eikon, icon, Bild, image/picture, imago) има многу значења. Кога се враќаме на изворното разбирање на сликата кај Платон и неоплатонизмот, потребно е претходно да се каже дека со зборот слика се упатува на сликарско дело или негов надоместок, огледална слика на некој предмет и миметичка содржина на битието во уметничкото посредување на идеите и облиците на предметите. Прашањето за значењето на сликата не е она прашање што го поставува грчката метафизика и Платон. Напротив, прашањето што е сликата и уметноста, според Платон е изведено прашање за тоа како идејата сетилно се прикажува во царството на сетилните привиди. Оваа миметичко-репрезентационалистичка концепција на сликата (Sachs-Hombach, 2006a, 2006b) ќе ја добие својата вистинска моќ дури во средниот век. Прашањето за значењето на сликата, при начелно исти онтолошки рамки како и во платонизмот/неоплатонизмот, во средниот век се воспоставува со прашањето за односот на сликата, површината, длабочината, вистинитоста на приказот и имагинациската способност на творецот/уметник да го прикаже божествениот лик на Христос во согласност со неговата возвишена духовна супстанција. Средновековниот јазик за сликата го користи изразот imago. Тоа е превод на грчкиот збор eikon, со значење „припадност, соочување, соодветност, сличност, истозначност, одразување. Имаго, по своето потекло, сепак упатува на нешто друго. Во старолатинскиот ’imor’ значи ’истост’; ’IMITOR’ (отсликување) без оглед на обликот и материјата…“ (Bauch, 1994:276).


  Етимологијата на зборот слика од грчкиот и од латинскиот до германскиот, англискиот, францускиот, италијанскиот јазик, како и етимологијата на хрватскиот збор слика којшто во себе ја содржи сличноста на ликот и на она насликаното, покажува како во јазикот историски се менуваат значењата и смислата на поимот/зборот. Imago и icon, што е римски превод на грчкото eikon, се однесуваат на моќта за замислување на „субјектот“ како создател и моќта за замислување на „објектот“ како она што е создадено со човековата моќ за имагинација. Сликата во раниот среден век, со значење на сликотворба, односно уметничко дело слично на изворникот од реалниот свет на религиската иконографија на христијанството, има својство на „света слика“. Тоа е слика на светоста. Таа се однесува на животот на изворните пророци и светци. Но, најинтересно во овој поглед во потеклото на зборот слика е нешто сосема неочекувано. Имено, додека со промената на значењето на грчкиот поим eikon во римски (латински) icon не се менува само значењето на зборот, туку епохалниот хоризонт на сликата и поимот на уметноста во преминот кон средниот век, наидуваме на зачудувачко совпаѓање на поимот слика во римска доба со клучниот поим на постмодерната теорија на медиумите на францускиот теоретичар Жан Бодријар. Римскиот поим icon е врзан за зборот simulacrum – света слика што се разликува од другите слики по тоа што во својот поим ја надминува простата сличност, наликување, отсликување. Светата слика како симулакрум како да излегува од зададените сознајно-онтолошки рамки на платонизмот/неоплатонизмот (Paić, 2006a: 31-37). Imago и simulacrum претставуваат вовед во добата на сликовната имагинација. Тоа не е просто отсликување и одразување на она реалното, туку репрезентациска моќ за прикажување на реалноста со помош на чин на чиста имагинација (вообразба).


  Во средниот век се случува значаен премин од миметичката парадигма на сликата во репрезентациска. Сликите секогаш се однесуваат само на ликот на Христос како Богочовек и на светите ликови од Стариот и од Новиот завет. Сликарството е во служба на иконографијата на христијанството. Истото важи и за западното и за источното христијанство (Византија). Византискиот иконоклазам, што ќе се појави како прв историски судир околу концепцијата на сликата во VIII век по Христос, ја означува теомахиско-политичката моќ на Законот/Зборот над сликата. Тоа е потеклото на парадоксалната моќ на сликата во западната историја. Во судир со логичко-писмовната забрана за прикажување на ликот на Христос како „проста слика“ што ја отсликува неговата замислена (имагинарна) телесна егзистенција, се случува средба на два вида визуелна присутност и репрезентација низ историјата на сликата. Првата е имагинарна присутност и репрезентација на сликата. Втората е виртуелна присутност и репрезентација на сликата. Таа се случува како симулакрум што на реалноста ѝ ги одредува нејзините кодови.1


  Двата вида присутност и репрезентација на сликата покажуваат дека миметичкиот модел на сликата никогаш вистински не бил воспоставен како преовладувачки во западната култура. Визуелноста, дури и во самите свои почетоци, била насочена кон надминување на простото наликување на предметот на сликање и она насликаното. Имагинарната и виртуелната реалност, уметноста на референцијалното сликарство и виртуелната уметност на медиумската слика како визуелна информација-комуникација произлегуваат од борбата за надминување на вертикалниот однос на логосот и сликата, умот и телото, идејата и сетилноста, филозофијата и уметноста. Додека приматот на зборот/текстот над сликата не бил доведуван во прашање сѐ до визуелниот пресврт кон крајот на ХХ век, така што по крајот на естетското во историската авангарда на ХХ век имало обид одново филозофски да се втемели некоја нова естетика за дигиталната доба, сега се случува редукцијата на текстот на визуелен текст и на информацијата-комуникација на визуелна информација-комуникација, да ја сотира можноста за надминување на историската редукција (Elkins, 2008: 1-10). Како што идејата за Бог, во нововековната филозофија на субјективноста, од Кант до Фоербах, била редуктивно изведена од човековото ограничено искуствено сознание, во смисла на критика на чистиот ум и критика на апсолутот како морален закон, така денес се случува истиот вид редукција во полето на визуелноста. Она што преостанало од „светот“ се сведува на визуелно предочен свет. Сè друго е ништовно. Во кругот на општиот нихилизам не постои ништо вон визуализацијата.


  Платоновската теорија на сликата, според тоа, го означува преминот од култно-магиското до репрезентациско поимање на сликата. Тука го користам збиениот исказ на Сахс-Хомбах за концепцијата на сликата што настанала во средниот век, иако дури од новиот век и изумот на линеарната и геометриска перспектива во ренесансното сликарство, таа станала одредница за нововековниот начин на разбирање на светот како слика на конструкцијата и проект на субјектот. Култно-магиското сфаќање на сликата ја одредува суштината на митската уметност не само кај Грците, туку и кај другите историски народи во и вон западниот круг. Митската уметност почива врз магискиот и култен однос кон светот одреден од божјата присутност. Сликата во митската уметност ја означува присутноста на ликот на кој сликата се однесува.


  Тоа е слика на прикажаниот бог, херој, полубог во човечко-животински облик. Она што е насликано е жива присутност, а не репрезентација на ликот. Во тоа се состои разликата помеѓу миметичката и репрезентациската концепција на сликата. Впрочем, разликата помеѓу двете концепции на сликата произлегува од разликувањето на двата пристапа кон светот и двата пристапа кон уметноста. Платон ја отворил можноста за првата (миметичка) концепција на сликата, но, всушност, бил застапник на втората. Веќе со тоа се покажува битната разлика меѓу митскиот и филозофскиот однос кон светот воопшто. Проблемот е и во тоа што уметноста во периодот на Грците и другите историски народи никогаш не може да се разгледува автономно. Уметноста и сликите не се уметнички слики што би биле издвоени од основното сфаќање на светот како mythos (приказни и кажувања за светот на боговите и светот на луѓето). Така, од Платон, навлегувањето на филозофијата во светот (на сликата) е навлегување на идејата во посредувањето меѓу распаднатиот митски и сè уште неотворениот филозофски свет. Во аналогија со овој приказ на хаосот и новиот поредок што се создава од хаотичната состојба, можно е да се разбере сета тежина на воспоставувањето на новиот поредок на визуелноста. Во него текстот како апстрактно писмо има своја сопствена визуализација, или, како што образложува Бем, сопствена „логика на слики“ (Boehm, 2007: 34-53).


  Според Платон, сликата (eikon) е место на појавниот свет. Светот на идеите е одреден со логосот. Оттука, секоја феноменологија на сликата е поврзана со разгледување на процесот на забележување (perceptio) и гледање (visio) на појавата. Филозофија на сликата, строго кажано, не е можна освен во феноменолошкиот аспект на испитување на процесот на забележување и гледање. Сликата, во платонистичко-христијанското разбирање, може одвај да биде отсликување на идејата. Духовното око гледа идеи. Посредувањето помеѓу духовното и обичното око со кое забележуваме нешто предметно го означува процесот на разбирање на сликата. Мошне интересно е како свети Павле го сфаќа платонистичкиот поим за сликата. За него сликата на мажот како духовно суштество е слика и прилика на Бога (eikon theon), додека жената се појавува само како привид на мажот (doxa) или појавен модус за посредување на идејата за иреалноста.


  Миметичката концепција на сликата, како што видовме, во историскиот развој на поимот ја покажува сета идеолошка моќ на логоцентризмот како начело на универзалното владеење со светот. Оттука, не е чудно што критиката на логоцентризмот, во списите на Дерида, во втората половина на ХХ век, го отворила и проблемот на сите општествено-културни предрасуди, од онтолошките извори, кон родово/половата слика на жената (Derrida, 1976, 1979). Затоа, во современата визуелна култура, постколонијалната и феминистичката критика на сликата како знак на моќта/репресијата/доминацијата на Западот, мажите и структурата на мислењето и на јазикот како забрана за искажување на Другиот и другоста е исклучително важна стратегија за критика на идеологијата на неутрална визуелност (Dikovitskaya, 2006). Како што нема невино око, така не постои ниту идеолошка неутралност на сликата во визуелната култура на современоста.


  Платоновскиот поим на сликата преку неоплатонизмот ја одредил целата средновековна димензија на религиското сликарство. Во неоплатонизмот сликата била сфатена како истоветност на прасликата и божественото со она живо присутното во сликата на божественото. На тој начин, средиштето на севкупната религиозност е преместено од магиско-култната слика во религиска слика, која, пак, во себе го задржува поимот мистерија и култ, во смисла на случување на Христовата историја како историја на искупување на човештвото. Потребата од слика во христијанството и нејзината забрана, како што веќе покажавме на друго место (в. Paić, 2006a), останува нешто длабоко загадочно во историјата на поимот за сликата. Впрочем, тоа длабоко загадочно се протега сѐ до модерната уметност и авангардните уметнички движења во ХХ век. Историскиот иконоклазам на различни начини се преобразува во политичко-идеолошки и религиско-естетски начин на судири помеѓу културите во современата визуелна култура.

  

    1.2. Загатката на иконоклазмот


Во што се состои загатката на иконоклазмот? Досега секое историско-уметничко и историско објаснување главно се покажало како недостатно за суштината на иконоклазмот воопшто. Редукцијата на онтолошко-религиската проблематика на забраната за прикажување на Божјиот лик и забраната на сликите воопшто, како култни или магиски слики, на политичка проблематика присутна во периодот на византиското царство, во VIII век по Христос – борбата на иконодулите и иконокластите – не делува како исправно разбирање. Неодамна на тоа предупреди францускиот историчар на културата Ален Безансон (Besançon, 1994), во својата исклучително важна книга. Условно кажано, постојат три главни насоки во современата расправа за суштината на иконоклазмот:


 
	историско-политичка,

	религиско-естетска, и

	филозофска, во различни интерпретации на поимот слика и сликовноста низ историјата.




  Бидејќи оваа проблематика екстензивно ја обработив во книгата Слика без свет: иконоклазмот на современата уметност (Paić, 2006a), овојпат ќе ги истакнеме само тешкотиите на аргументацијата што иконоклазмот го толкува историско-политички.


  Ако забраната за прикажување на ликот Божји во Стариот завет се толкува строго историско-политички, тогаш пред сѐ станува збор за новиот теомахиски проблем.2 Новата епоха на постоењето, суштествувањето и суштината на човекот во пророчко-библиското нафрлање претпоставки за монотеизмот, истовремено претставува радикален прекин со грчкиот политеизам. Теомахискиот судир не е само судир поради моќта за божествено владеење со историјата, туку начин на артикулација на значајно историскиот однос кон традицијата што треба радикално да се присвои преку нејзино видоизменување. Оттука, христијанството е радикално преземање и видоизменување на грчко-хеленистичкиот свет. Но, под одредбата радикалност треба да се разбере нешто повеќе одошто само отфрлање на херојско-трагичната судбина на хеленистичката заедница. Станува збор за политичка пресметка со митско-култната традиција на политеизмот воопшто. Политичката теологија на еден Бог, во сојуз со човекот, кој бара жртвување вон етичките норми на заедницата – како Аврамовото синоубиство/жртвата на Исак – претставува пресметка со грчката, античката, идеја за владеење на митот во култниот период на сликата на светот (Boehm, 2007).


  Против непосредноста и живата присутност на боговите во сликата, скулптурата, архитектурата, сега Бог се наоѓа во дистанца и посредување преку Законите запишани од самата Божја рака (декалог). Политичко-антрополошката димензија на иконоклазмот покажува дека забраната на сликите, освен сознајната димензија на упатување на зборот/логосот како темелен Закон на божествената објава, во историјата бара и премин од култно-магиската на сосема поинаква слика (на светот). Значи, преминот до репрезентацискиот модел на сликата се одвива преку иконоклазмот. Во антрополошкиот хоризонт човекот се појавува само како дело на создателот. Но, во модусот на слободата, човекот е независно суштество кое може да има и да преземе одговорност за своите дела. Политичката забрана на божјата слика е само законско-нормативно дело на радикалното преиначување на сликата на светот, со знаци на критика на лажливото идолопоклонство. Секое воодушевување со појавниот (сликовен) свет, човека го оддалечува од Бога. Репрезентацискиот модел на сликата и посредувањето на божественото со неговото оддалечување од човекот истовремено означува негово приближување до човекот преку зборот. Трансценденцијата нужно ја поседува таа двојна природа на оддалечување и приближување со пречекорување на границите помеѓу видливото и сетилното. Забраната за прикажување на Божјиот лик во слика истовремено е историско-политички чин на прекин со светот на демократската структура на политеизмот. Монархиското начело на монотеизмот отсега радикално го менува целото богатство на фигури и екстази на човечкото тело, какви што ги создал грчкиот свет.


  Една од поновите интересни тези за историско-политичките причини за иконоклазмот во историјата на западната цивилизација секако е онаа на Славој Жижек. Според него, двата одговора за забраната, оној што зборува за предхристијанската љубов кон сликата и оној што произлегува од старозаветниот „тврд“ став против идолопоклонството кон „златното теле“, се проткаени со парадокс. Од една страна, сликата на човекот се фиксира на сетилната извесност на појавниот свет, а од друга страна, пак, сликата создава дистанца наспроти светот. Онаа слика што го претставува отсутниот Бог-владетел на светот, ја претставува и ја заменува божјата присутност. Оттука, Жижек психоаналитички, со помош на Лакан, древното теолошко прашање за парадоксите на забраната на сликите го поставил на следниов начин: ако поимот за Бог се здобива на тој начин што не смее и не може да се прикаже, тогаш зошто воопшто треба да се забрани сликата? (Žižek, 2008)


  Понатаму, како да се усогласи забраната за прикажување на ликот Божји на слика со дефиницијата за човекот како оној што е создаден според сликата и ликот на Бога? Жижековата аргументација на тие парадокси е извртување на логичко-историските односи што постојат во структурата на самата забрана. Имено, парадоксот зборува за присилна наредба од страв пред божјиот суд. Тоа е спротивно на грчкото разбирање на односот меѓу божественото и сликата. Таму човекот е секогаш свесен за разликата присутност/отсутност на божествениот лик од сликата. Еврејско-христијанската забрана произлегува од тоталниот парадокс на верата: бидејќи се верува во моќта на сликата, таквата моќ мора да се искорени со ригорозна забрана на сликата воопшто.


  Во што се состои, накусо кажано, ограниченоста на историско-политичкиот иконоклазам во различните верзии на обновување на аргументацијата, која ги исклучува религиско-естетските и филозофските тези за загатката на иконоклазмот? Пред сѐ, во тоа што не се сака да се отиде уште чекор порадикално од редукцијата на религијата и естетиката на историја и политика. Во авангардните движења на визуелната уметност од ХХ век, особено во случајот на рускиот супрематизам на Казимир Малевич, очигледна е обновата на тоа прашање со поинакви средства (Lüdeking, 2006). Непредметноста на сликата овде се поставува со друг вид забрана. Она што е забрането е естетско-политичката забрана за прикажување на човечкиот лик како таков. Човечката фигура е илузија на реалното. По смртта на Бога, историската авангарда радикално го „усмрти“ човекот како референтна точка на репрезентацискиот модел на сликата. Забраната за прикажување на сликата како фигура не е само знак на некој друг вид политичко-гностичка забрана за прикажување на човечкиот лик туку радикален чин на деконструкција на сликата што повеќе не прикажува ништо освен чисти чувства. Во ситуација на епохалната смрт на Бога, не исчезнува проблемот на односите помеѓу сетилноста и натсетилноста на светот, сликата и забраната на сликите. Но тоа повеќе не се случува како ригорозна забрана, туку во смисла на вториот парадокс на забраната на сликите воопшто.


  Вториот парадокс гласи: токму затоа што иконоклазмот никогаш не можел да се сфати само историско-политички со значење на озаконување на забраната по логички пат со откажување од сликата, во современата визуелна комуникација сликата денес има поголема политичка моќ од зборот. Писмото и текстот се само знаци за толкување на една примарна димензија на видливоста на невидливото на самата слика во политичкиот хоризонт на нов вид забрана. Она што е забрането не е ништо друго туку забрана на забраната. За воопшто да може да дојде до историско-политичкиот чин на забрана на сликите во западната историја на уметноста, мора да се случи нешто навистина епохално и радикално пресвртно. Бог мора да се повлече од живата присутност на митско-магиската приказна и да стане слика на невидливиот/неприкажливиот Бог. На тој начин, со забраната на сликата, самиот Бог од Стариот завет се озаконува како носител на правото на возвишеност што само условно, значи религиско-политички, има потреба од човекот.


  Првата смрт на Бога (симболичка) во западната историја е неговото повлекување од митот во религијата. Втората смрт на Бога (имагинарна) е приказот на божественото како митско-титанско и митско-покајничко во ренесансата и барокот (Микеланџело и Ел Греко) на патот до конечната (реална) смрт на Бога во модерното/современото сликарство и визуелните уметности во ХХ век. Визуализацијата на светот е конечен виртуелно-реален крај на идејата за историскиот иконоклазам. Забраната на забрана на сликата се случува во знакот на слобода од сликата на светот како неприкажливо место на возивишеноста. Она имагинарното, неприкажливо и неодредливо во целата историја (на уметноста) на сликата произлегува од религиско-естетско-политичката забрана. Јехова му се обраќа на Мојсеј (човекот) со исконскиот глас на законодавец на светот. Забраната за прикажување на ликот Божји произлегува од недофатливоста на Бога воопшто. Возвишеноста е второ име за забраната. Но, тоа е и второ име за неможноста да се досегне божественото токму со она средство на комуникација што се покажува како алтернатива на сликата. Тоа е зборот (логосот) како материјално-иматеријален знак за присутноста на гласот. Забраната на сликата е возвишен чин на првичната лишеност на човекот непосредно да го види светот и писмовно-текстуално да го декодира како слика.


  Односот помеѓу забраната (законот) и возвишеноста со која сликарството дополнително од средниот век до модерната може да биде само приказ на религиската вистина во историјата, како однос на божественото и светското, исклучително е важен за разбирање на новиот статус на сликата во визуелната култура. Филозофското односно онтолошко-метафизичкото потекло на излегувањето од маѓепсаниот круг на забраната (Зборот) и возвишеноста (сликата што укажува на она неискажливо само со збор) секако е Ничеовата критика на метафизиката (Lipperheide, 1999). Генеалогијата и превреднувањето на поимот на возвишеното (Erhabene) од Лонгин, Кант, Менделсон, Шилер, до постмодерната прикажлива неприкажливост кај Лиотар, се наоѓа во списите од оставината на Ниче (т.н. постхумни фрагменти од Волја за моќ). Наместо тотално укинување на возвишеното во антрополошко-политичкиот чин на авангардната деструкција на сликата, која се префрла од духовното во она животното само како конструкција на општествениот живот во руската авангарда, одново се соочуваме со нов вид естетска игра на уметноста со самата себе, отаде историјата. Но, тоа не е самоволен и нарцистички чин на уметничка игра со сопствениот поредок на знаците, туку обид да се преболи местото на раздвоеност на уметноста, волјата за моќ и техниката. Ниче го отвори патот по кој само дејноста на натчовекот, но надвор од сите биолошко-расни предрасуди, има можност за надминување на забраната што од христијанството ѝ се наметнува на сликата преку догма и канон. Возвишеното за Ниче не е проникнување во натсетилното, туку во иманентното и трансеутно, видливо и невидливо доживување на самата игра на светот како слика што повеќе не произлегува од искуството на забрана туку од искуството на слобода во бесконечното експериментирање.


  Докажливоста на сознајниот и чинот на волја во современата либерално-демократска политика се случува по сликовен пат. Сликите се доказен материјал, а не зборовите или мислите. Според тоа, иконоклазмот секогаш е врзан за авторитарно-тоталитарните политички поредоци, а идолопоклонството за либералните. Метафорично кажано, декалогот на Мојсеј е авторитарно-тоталитарен модел на етичко-политичката забрана на животноста на животот во изобилството слики од самиот живот, додека Ароновата визија на светот на идолопоклонство кон „златното теле“ е модерна фасцинација со животот на сликата. Визуализацијата на светот произлегува од прекинот со каква било историско-политичка интерпретација на иконоклазмот. Но, да се вратиме отаде историско-политичкиот иконоклазам – во средиштето на проблемот.


  Според тоа, битно е да се види како истовремено во самото преиначување на платоновската концепција на сликата се крие она поврзувачко и прекинувачко со увидот во суштината на сликата. Значи, ако Платон бил зачетник и застапник на втората концепција, како што, на пример, тврди Сахс-Хомбах (Sachs-Hombach, 2006а, 2006b), тогаш воопшто не е еднозначно поимот на сликата да се користи во смисла на историско-епохално одредување. Не може историографски прецизно да се каже дека миметичко-репрезентациското сфаќање на сликата владее до почетокот на модерната уметност. Токму поради тоа, во ова разгледување на историјатот на поимот на сликата, воведувам три поими. Тие се надополнување на платоновско-неоплатонистичкиот поим на сликата, потоа на нововековниот и на крајот на модерниот/современиот. Тоа се poiesis, конструкција и автогенерирање на сликата. Сметам дека со тоа се избегнуваат воочените тешкотии на претходниот историски опис на промената на парадигмата на сликата воопшто.


  За грчкото, и кое делумно нему му припаѓа еврејско-христијанско разбирање на сликата и уметноста, решавачко е произведувањето (poiesis) на делото како нешто ново во светот, независно дали притоа станува збор за митски (магиско-култен) или религиски однос кон светот. Она што се произведува и е произведено не може да биде ништо друго освен светот во својата примарна отвореност како хоризонт на суштествувањето, на суштествата и на божественото. За нововековното и модерното разбирање на сликата решавачка е трансценденталната (автономна) конструкција на субјектот. Чинот на чисто мислење ја одредува техничката конструкција на сликата на светот. Тоа е значаен чекор од ренесансната перспективистичка слика до техничката слика настаната по пат на конструкција во просторот на медиумите (фотографија, филм, видео, интернет). Сликата не репрезентира нешто опстојувачко во светот. Таа е конструкција на реалноста како таква во нејзината (не)прикажливост како објект на природата и културата.

  

    1.3  Теорија на репрезентацијата


Нововековниот поим на сликата произлегува од кантовскиот коперникански пресврт: свеста го одредува суштествувањето, а не обратно. Тоа значи дека субјектот на сознанието ја конструира сликата како предмет на предочување и забележување. Средишните функции на сликата стануваат перцептивно-сознајни. Може дури и да се антиципира новата улога што сликата ќе ја добие во доба на нејзината техничка визуализација. Таа, имено, има функција на инструмент на сознанието. Со сликата се воспоставуваат нови односи помеѓу различните пишани/текстуални информации. Се разбира, сознанието не е акумулирано знаење што се темели на зголемувањето на информациите. Под поимот сознание се мисли на априорната дејност на мислењето што го овозможува системот на знаење. Спознавањето и сознавањето се сродни дејности на духовното дејствување на „чистиот ум“. Но, тие се и битно различни. Спознавањето, кантовски кажано, е умствено нафрлање на искуствени судови и факти, додека сознавањето е рационална постапка на мерење и квантифицирање на она реалното, изведена од спознавачките моќи на трансценденталниот субјект. Веќе оттука е „видливо“ дека спознавањето и сознавањето на реалноста произлегува од можноста за преобразба на она логичкото, како математичко-физичко, во апстрактна слика (број и графички приказ). Визуализацијата е логичен одговор на нововековниот поим на спознанието како увид и видливост на сѐ што постои како појавен свет.


    Преку сликата ги доловуваме предметите и стварите во надворешниот свет. Духовните процеси што му одговараат на тој нововековен „сликовен пресврт“ се втемелени во репрезентациското сфаќање на сликата. Копиите или отсликувањата на првобитната или прасликата на тој начин се надоместуваат со поимите од односот субјект-објект. Во извесна смисла може да се тврди дека тој модел, наспроти неговата спознајно-теориска невтемеленост во изворноста на хоризонтот на светот, е преовладувачки сѐ до денес, кога технички автогенерираната слика во дигиталното окружување конечно го разурна секој облик на перспективизмот и илузионизмот на моќта на спознајниот субјект како набљудувач.


  Вообичаени се две појдовни точки, односно спознајни ориентации во парадигмата за репрезентација на сликата. Првата е спознајно-реалистичка, а втората спознајно-идеалистичка. Во првата станува збор за отсликување/одраз на реалноста како таква, а во втората за конструкција на спонтана дејност на духот. Значи, сликата се однесува на реалноста како ментална слика на реалноста. Но, останува спорно како доаѓа до слика на некоја реалност. Тој нововековен спор помеѓу Кант и преткритичките спознајни теории, кои сè до денес ја негирале улогата на субјектот како одлучувачка, само со различни аргументи и филозофски говор, ја одредува позицијата на реалистите и на идеалистите. Но, за двете позиции важи едно: репрезентацискиот поим на сликата опфаќа одредби на сличност и истозначност коишто се посредуваат преку дејноста на субјектот на спознание. Набљудувањето и забележувањето на предметот е овозможено со менталната слика (Sachs-Hombach, 2006а: 87-88).


  Во ХХ век пресвртот кон сликата како ментална слика се случува, пред сѐ, во јазично-аналитичкиот „филозофски пресврт“. Витгенштајн одново и радикално го поставил прашањето за онтолошкиот статус на сликата така што го поставил прашањето за границата на јазикот воопшто. Самиот јазик, според Витгенштајн, има карактер на слика. За разлика од метафората, сликата, како што се тврди во Трактатот, е елемент на ставот. Логичката слика ги одредува фактите. Елементите во некоја состојба на стварите (Sachverhalt) мора да бидат меѓусебно одговарачки. Тоа значи дека мора да се однесуваат едни на други. Но, Витгенштајн подоцна преземал начелна критика на сопственото становиште и воопшто на теоријата за ментални слики (Wittgenstein, 1978). Неговата главна теза била дека соодветна слика го одредува значењето на некој јазичен исказ. На тој начин јазично-аналитичкиот спор помеѓу зборот и сликата се отворил како основно прашање на современата филозофија и наука воопшто, па така и како основно прашање на современата култура.


  Ако зборовите се повеќе од „ствари“ и ако сликите се повеќе од „зборови“ во нивната неискажливост, тогаш ниту семиотичките теории на сликата, кои денес преовладуваат во различни подрачја на визуелноста, не можат повеќе да се сметаат за меродавни за разбирање на визуелните комуникации. Симболичката функција на сликите со ништо не е загарантирана. Всушност, доколку ја примениме познатата Лаканова психоаналитичка тријада и неговата концепција на сликата како имагинарно-симболичко огледало на она реалното, ќе видиме дека воопшто не е јасно како тоа некоја дигитална слика сè уште би можела симболички да упатува на својот општествено-културен референт, ако таквиот референт нема никакво општествено ниту културолошко значење. Процесите на трансгресија на телото во современата уметност упатуваат на тоа дека нивната функција и смисла може да се дофати само како чиста визуелна комуникација (Kroker, 2006, Michaud, 2006). Телото се ослободува од општествената, од политичката и од културната функција. Во сликата на телото што му претходи на реалното тело – спој на технологијата и живото – повеќе не постои никаква трага од некаква надредена општествена, политичка или културна сфера со „повисоко“ значење.

  

    1.4  Техничка слика


Последниот чин на преобразба на историчноста на сликата се однесува на радикализацијата на конструкцијата на сликата во техничката слика. Тоа е слика што почива врз автогенеративниот процес на ширење на виртуелниот простор. Техничката слика во дигиталното окружување на новите медиуми почива врз автогенерирачките процеси на информацијата (Flusser, 2007). Што подразбира изразот автогенеративно? Доколку изразот го преведеме од латински на хрватски, ќе ја добиеме придавката самопридвижувачки. Движењето што нема своја причина ниту цел, во нешто друго вон самото себеси, никако не треба да се разбере како чиста физичка дејност. Аристотел го одредил Бог како неподвижен придвижувач. Така, духовната супстанција на човекот е она самопридвижувачкото и она што се движи низ духовните хоризонти, придвижено со „виша сила“. Во периодот на модерната уметност поимот творење се здобива со атрибути на автономност (самозаконодавност). Но, веднаш треба да се спомене дека самопридвижувањето и самосоздавањето се блиски и сродни во физичка и во духовна смисла. Уметноста што сама од себе создава уметнички предмети/објекти истовремено е самопридвижена од автономниот уметник.


    Слободата на самосоздавање го укинува теолошкиот момент на создавање уметничко дело. Но, тука станува збор за негативното остварување на примарната Божја дејност. Човекот како самосоздател на уметнички дела има потреба од услов за можноста да може да создава сам од себе. Во слободата на уметничкиот израз веќе е на дело можноста за конструирање на светот како проект и како концепт. Кога Ван Гог слика природен пејзаж, луѓе и птици, тој веќе се наоѓа во егзистенцијална ситуација на укинување на Божјиот акт што одлучува за целта на таквиот уметнички чин. Слободата и спонтаноста на уметничкиот чин произлегуваат од можноста сликата, која сè уште настанува со чиста имагинација на уметникот, да се преобрази во самопридвижена слика како техничка информација. Фотографијата и филмот претставуваат медиуми на самопридвиженост на сликата. Според тоа, таа е надвор од миметичкиот и репрезентацискиот модел. Таквата слика ништо не имитира, ниту претставува, бидејќи се придвижува самата од себе. Суштината на автогенеративниот процес е во тоа што сликата настаната по вештачки пат како техничка слика „произведува“ сосема нова реалност. Таа не може да биде реалистична, па дури ниту хиперреалистична, токму поради тоа што повеќе не одговара на никаков поим на реалноста, во смисла на субјект и објект на сознание. Сликата во автогенеративниот процес на дигитализација визуелно ја конструира реалноста, а повеќе не е конструирана од неа.


  Кога сликата ќе се сфати од парадигма на репрезентацијата, тогаш таа функционира безмалку на истиот начин како и писмото/текстот. Сликата секогаш се однесува на некоја однапред одредена реалност. Феноменолошката критика на реализмот на сликата го насочува вниманието кон проблемот на забележување. Уште Мерло-Понти укажал на тоа дека зад масивниот поим на реалноста треба да се види она што се наоѓа во појавата и зад појавата. Да се забележи сликата значи да се види нејзината појавност како единство на иманентното и трансцендентното (Merleau-Ponty, 1978). Во еврејско-христијанското како и во платоновското разбирање на сликата, сликата и писмото/текстот меѓусебно се поврзани. Кога сликата ќе се сведе на писмо/текст, во смисла на апстрактна логика или линеарна низа, се наоѓаме во состојба на отчитливост на светот видлив врз основа на апстрактниот код. Со негова помош ја обликуваме реалноста. Така, сложеното поле на реалноста не може да се одреди никако поинаку освен со меѓусебната игра на означувачот, означеното и знакот во сликата и писмото/текстот. Станува збор за логика на редукција.


  Прво сликата се редуцира на писмо/текст, а на крајот на историјата писмото/текстот се редуцира на визуелна информација (слика). Во доба на владеење на писмовната/текстуална култура, базичните начела на семиотиката – семантиката, синтаксата и прагматиката – се однесуваат на полето на разбирање на зборот (логосот) во писмото/текстот. Во доба на владеење на визуелната култура се соочуваме со истата „логика на сликите“, само со изменет предзнак. Дотолку е можно истиот тричлен семиотички поредок да се примени на сликата. Така, денес се користиме со семантика, синтакса и прагматика на сликата (Sachs-Hombach, 2006a, 2006b). Кога доаѓа до премин од репрезентациската парадигма на сликата во парадигма на визуелната комуникација? Во продолжение пошироко ќе го анализираме тој процес, преку толкување различни и сродни пристапи кон феноменот и поимот на сликата во современа доба на визуализација на светот. Засега е доволно да се каже само тоа дека преминот отпочнува во периодот на настанување на новите медиуми за информација-комуникација. Тоа се шеесеттите години од ХХ век, кога Маршал Меклуан и Вилем Флусер ги поставуваат основите за медиолошка теорија на „крајот на историјата“. Но, вистинскиот почеток на новата парадигма на сликата настанува со кризата на самиот поим за референција на реалното. Кризата на репрезентацијата, за која во постструктурализмот интензивно се расправа од седумдесеттите години на ХХ век, истовремено е крај на модерните референтни подрачја на кои сликата се однесувала и настанување на сосема нова ситуација – крај на т.н. аналогна доба во производството и репродукцијата на сликата. Навлегувањето во дигиталната доба е овозможено дури тогаш кога сликата е произведена како техничка информација и кога новите медиуми, во својот развиток, од фотографијата, филмот и телевизијата, станале единство на информација-комуникација (Grau, 2003, 2007).


  За разлика од, на пример, Дебреовата историско-структурална поделба на историјата на медиумите на периоди на логосфера, графосфера и видеосфера, тука изведената поделба на парадигми на уметноста (сликата) настојува да создаде концептуална рамка за историско укинување на идејата за уметност во време на нејзиниот крај, како укинување на историјата воопшто и на светот воопшто. На крајот на историјата уметноста повеќе не е највисоката потреба на духот за вистина. Така Хегел и Хајдегер, во поинакво кажување, ја сфаќаат суштината на уметноста.3 метноста е остварување на нужните можности на сликата, која со визуализација на непредметниот свет секој облик на производство (poiesis) и конструирање на субјектот го сведува на процеси на самотворечка логика на сликата. Со други зборови, уметноста во дигиталната доба се базира врз слика што повеќе не одговара на вистината на тој свет, туку таквата слика е отаде поимите вистина и лага, реалност и фикција, видливо и невидливо, убаво и грдо, естетско и етичко. Тоа е виртуелна уметност на визуализација на сликата без свет.


    2  Деконструкција на сликата



Во средиштето на новиот пристап кон феноменот на визуелноста, како темелна ознака за периодот на медиумска присутност се наоѓа поимот за сликата. Наспроти јасното оградување на медиологијата, како една од помошните пост-науки, која ги поврзува историјата на уметноста, филозофијата, социологијата и различните културолошки науки, од традиционалниот (метафизички) поим на сликата како припаѓачка на уметноста, сè уште е крајно отворено дали „новата слика“ во дигиталното окружување на современата култура воопшто е сè уште слика или нешто сосема друго. Поради тоа, ќе се обидам тука да ги изложам основните тези за причините за промена на миметичко-репрезентациската парадигма на сликата. Во програмските намери на интердисциплинарниот проект iconic turn, тоа се покажува како нужен чекор до разбирање на сликата соодветно на нашава информациско-комуникациска доба.


  Со анализата на три различни, иако според ориентацијата теоретски сродни појдовни точки, можно е да се постави главното прашање за секое следно истражување на феноменот, поимот и применливоста на новиот поим на сликата. Тоа прашање истовремено е двојно: во сегашното теориско истражување на визуелните уметности, дали пресвртот кон сликата е одговор на кризата на миметичко-репрезентациската парадигма на сликата, за која уште во седумдесеттите години од ХХ век зборувале Фуко и Дерида, и можеме ли воопшто да ја замениме долговековната традиција на разбирање на уметноста, во историскиот след на епохите, како смислена анализа на значењето на сликата преку јазикот, само со нејзиното сведување на комуникациски медиум? Од сликата како отсликување или пресликување на реалното (Ab-bild), сликата како репрезентација на формата и материјата на она реалното, до сликата како комуникациски медиум што не отсликува, пресликува, ниту, пак, повеќе претставува и прикажува нешто саморазбирливо реално, туку генерира нова реалност, медијално-комуникациски води историски пат на редукција и ослободување на сликата од нешто што ѝ е надредено – идејата, Бог, јазикот, говорот, писмото – во севкупна визуализација на светот.


  Според тоа, прашањето не е само што е „новата слика“, отаде уметноста и во рамки на уметноста во медијалното окружување. Прашањето е дали отсега сликата, во онтолошка смисла, претходи на секое можно разбирање на медиумски конструираната реалност? Дали пресвртот кон сликата е само привремено ослободување од јаремот на логоцентризмот на западната метафизика? Познато е дека според тоа сфаќање сликата секогаш била со понизок онтолошки ранг одошто јазикот, говорот и писмото. Дали позитивното самоодредување на нашево време на „културата како слика“ наспроти „културата како текст“ е можеби само влез во друг вид редукција – онаа визуелната? Дали така се наоѓаме во некаква состојба на видеоцентризам ако сите феномени и сите поими од историското наследство на метафизиката со кои оперирале хуманистичките науки сѐ до крајот на ХХ век ги сведеме на сликовни феномени, барајќи автономија на сликата од јазикот, говорот и писмото?


  Тие прашања не се нови, само се поинаку поставени. Всушност, еден од несомнено најзначајните теоретичари на визуелната култура и визуелните уметности на нашава доба, В.Џ.Т. Мичел, кој го отворил прашањето на сликата од хоризонт на критика на иконологијата, филозофијата на јазикот и така го довел сликовниот пресврт (pictorial turn) до легитимна пресвртница во сфаќањето на поимот на сликата, идејата за пресврт кон сликата ја одредил не како одговор на нешто конкретно, туку како начин на поставување прашања (Mitchell, 2005). Кога прашуваме дали сликата му претходи на логосот како говор и јазик, веќе однапред сме во традиционалната метафизичко-онтолошка рамка. Секако, работата може да се постави и на следниов, здраворазумски, начин: Што било прво? Сликата на јајцето или на кокошката или поимот за јајцето или за кокошката?


  Трите спомнати теориски пристапи кон сликата во рамките на iconic и pictorial turn се:


  
	иманентна логика на сликите отаде уметноста на Готфрид Бем;

	антропологија на сликата (Bild-Anthropologie) на Ханс Белтинг;

	општа теорија на науката за сликата (Bildwissenschaft) со водечката идеја за сликата како комуникациски медиум на Сахс-Хомбах.




  Но, пред да ги изложам нивните главни тези, неопходно е да се покаже зошто зборуваме за деконструкција на сликата во време на нешто сосема спротивно – визуелна конструкција на културата. Можат ли тие поими, кои се истовремено концепти и парадигми на современите општествени и хуманистички науки и на филозофијата (на пример, социјален конструктивизам во социологијата, антропологијата, културолошките науки и постструктуралистичкиот деконструктивизам во филозофијата), да се сфатат здраворазумски само како разградување и расклопување односно градење и склопување на нешто што претходно веќе лежи расположливо за деконструирање/конструирање? И, дали станува збор само за начин на користење поими од едно подрачје во друго, во смисла на методолошко упатство? Ако ја сфатиме деконструкцијата како алатка на мислењето, како внесување разлика помеѓу она што со говорот се покажува, со јазикот се искажува и со писмото текстуално се артикулира, тогаш се наоѓаме во ситуација што е применлива речиси насекаде. Методот на едно мислење се користи во сите посебни општествени и хуманистички науки, па така и во историјата на уметноста, без да се доведуваат во прашање нејзините тешкотии и без критичка „деконструкција на самиот поим на филозофската деконструкција“. Деконструкцијата не е само метод на толкување на текстовите во метафизичката традиција. Тоа експлицитно беше Гадамеровата херменевтика. Деконструкцијата е патоказ кон поинаков чекор од текстот во самото преттекстуално. Дури тоа ја овозможува разликата и разлаката (différence и différance) на она да се биде како логично артикулирана трага.4


  Со деконструкција на сликата на аналоген начин се разбира она што е предмет на филозофската деконструкција на јазикот во сфакањето на Жак Дерида. Ќе видиме на кој начин со тој поим се користат главните теоретичари на сликовниот пресврт (iconic turn) – Готфрид Бем и Ханс Белтинг. На неколку попатни места во своите анализи на Хусерл, Хајдегер, Мерло-Понти и Дерида, двајцата историчари на уметноста ја разбираат деконструкцијата како метод за растворање и разложување на разликата и разлачување помеѓу она што во сликата, во аналогија со јазикот, се наоѓа како остаток или владеење на една традиција на редуцирање на сликата на функција или знак на нешто што има подлабоко значење од приказот и појавата на нешто чисто сликовно реално. Сите поими од таквата традиција сè уште се незаобиколни. Почетна претпоставка за деконструкција на сликата е владеењето или моќта на „културата како слика“ во нашата дигитална доба над „културата како текст“ што ѝ претходи на таа доба. Така е и со поимот на самата слика. Тој се одржал до денес. Сменети се само поимите и категориите со коишто означуваме што е сликата како дигитална слика и зошто, на пример, во случај на виртуелната уметност треба да зборуваме за вдлабоченоста (имерзија) на сликата, а не за тоа што таа прикажува и како симболички се отчитува нејзината смисла (Grau, 2003).


  Од Ниче до Хајдегер и Дерида филозофијата била во постојан дијалог со уметноста. Прашањето за суштината на уметноста во „доба на слика на светот“ (Heidegger) секогаш барало и преиспитување на можностите на уметноста отаде нејзината историско-епохална судбина во новиот век. За разлика од карактерот на научно-техничките забелешки за светот, коишто сите суштества ги прават расположливи за информатичко преобликување во материја и енергија на „стварите“, се чини дека онтолошкото подрачје на уметноста имало уште некои отворени можности за избегнување на таа судбина за апсолутна поставка (Ge-stell) на техниката (Heidegger, 1969).


  Вистината во уметноста го надминува нејзиното сместување во хоризонтот на расположливост на научно-технички преобликуваните суштества. Во севкупната филозофска деконструкција на Жак Дерида наидуваме на места што во наведениот склоп можат да се сметаат за соодветен однос на филозофијата и уметноста, со оглед на прашањето за сликата во време на довршена историја (на уметноста). Историјата е довршена. Но, не во смисла на фактички крај на уметноста, туку во смисла на исчезнување на можноста уметноста сè уште да има смисла во рамките на концепцијата на линеарниот развој на историјата воопшто. Појдовна точка за разгледување на односот помеѓу уметноста и историјата, во склоп на деконструкцијата на Дерида, е пристапот кон уметничкото дело во рамките на херменевтичкото толкување на говорот и јазикот. Оттука, вистината во сликарството не е вистината на сликарството како такво туку покажување на вистината во сликата којашто она вистинитото, светот и модусите на неговото суштествување ги разоткрива низ можностите на говорот и јазикот за сликата воопшто (Derrida, 1989).


  „Деконструктивната естетика“ на Дерида покажува како суштината на уметничкото дело – на текстот и на сликата – се разоткрива во хетерогениот елемент. Во него севкупното сфаќање на смислата на тоа дело, во историско-епохалниот контекст на неговото настанување и однос кон светот, има нешто од неискажливоста. Дотолку, секој говор за уметноста, од перспектива на филозофскиот пристап кон уметноста, мора да смета на веќе однапред ограничената дофатливост на суштината на уметничкото дело. Уметноста се отвора како вистина на суштествувањето во делото и настанот само тогаш кога го пречекорува хоризонтот на научно-техничката редукција на „ствар“ или расположливост на човекот во значење на инструменталност. Притоа, поимот на трагата упатува на она што во уметноста е истовремено присутно и отсутно, прикажливо и неприкажливо (Derrida, 1976).


  Но Дерида, во својот метод на деконструкција на метафизичкиот говор и јазик, нужно мора да се сосредоточи на впишување на трагата како текст и слика. Тие во трагата го оставаат она што со филозофската критика на јазикот сè уште не се артикулира како целина на смислата. Според тоа, загадочноста на сликата, во историјата на сликарството, не е некаква нејзина мистериозна или мистична трага на делото, која од митската и религиската уметност останува и во делата на модерната и современата уметност. Тука станува збор за нешто битно поинакво од традиционалното разбирање на она што е загадочно. Да се одгатне загатката би значело однапред да се претпостави дека уметноста е или загатка на смислата на суштествувањето или, пак, смислата на суштествувањето е загатката на уметноста.


  На почетокот од своето „најзагадочно“ предавање „Битие и време“, Мартин Хајдегер упатува на загатката на сликата Сениште на прозорецот, од Паул Кле, а во структурата на текстот, кога станува збор за разбирање на исказите „има битие“ и „има време“, упатува на стиховите од Илуминации на Артур Рембо (Heidegger, 1969). Со тоа уметноста се сместува во самата суштина на отвореноста на случувањето на битието и времето. Тука уметноста не е симболичко посредување на некаква „загадочна“ смисла. Сосема спротивно, уметноста е најочигледното случување на отворањето нов хоризонт. Во него светот му се покажува на човека како слика и збор во својата загадочна разоткриеност. Загатката на сликата не се разрешува со нејзиното исправно толкување, од хоризонт на иконолошка интерпретација, како, на пример, во методот на Панофски. Сликовната трага, за разлика од говорно-јазичната трага во системот на текстови, упатува на можноста од поинакво отворање на смислата на уметничкото дело воопшто (Derrida, 1989).


  	Кога станува збор за сликата во сликарството, како парадигма на уметничкото дело, трагата се однесува на површината на picture. Повеќезначноста на таквата трага во уметничкото дело никогаш не може да се исцрпи чисто во изразот на она што со трагата е оставено како материјален израз на исцртување на нешто што се означува со трагата. Упатувајќи на онаа „друга реалност“, што трагата во сликата како уметничко дело му ја остава на светот отворен за толкување на таа трага, Дерида го отворил проблемот за, традиционално филозофски кажано, онтолошкиот статус и функцијата на сликата како подрачје на постоење на она имагинарното. Во спротивноста помеѓу поредокот на знаците во книжевноста и сликарството, односно во релацијата помеѓу прасликата и отсликувањето како пресликување (мимезис), историјата на уметноста се обидува да го објасни движењето на историскиот след на епохи и стилови со кое средновековното религиско сликарство може да се разликува од модерното, врз „трагата“ на онтолошката концепција на сликата како отсликување на реалното.


  Чекорот кон увид во исчезнувањето на метафизичката двојност помеѓу идејата и сликата што на таа идеја соодветно ѝ одговара се забележува во сликовното настапување на новите медиуми (фотографија, филм, видео, телевизија, интернет). Како што Дерида покажал врз примерот на интертекстуалноста на текстовите што меѓусебно се надополнуваат, се однесуваат еден на друг, во хоризонтот на историја на метафизиката како историја на писмото (écriture), аналогно може да се зборува за интерпиктуралноста на сликите во медиумското окружување на современата доба. Сликата повеќе не се однесува на некоја поставена реалност од надворешниот или внатрешниот свет – од религиското сликарство до Сезан – туку сликите се однесуваат една на друга. Тој затворен семиотички круг на сликата ја одредува современата култура и уметноста на сликата (Mersch, 2002).


  Современата расправа за значењето на културата за визуелниот идентитет на човекот речиси по правило поаѓа од темелната постмодерна поставка. Станува збор за тоа дека со културата се разбира хоризонтот на значења на светот. Културата како текст се заменува со културата како слика. Јазикот во логички структурираните системи на модерните општества станува визуелен јазик на културата на таквите општества. Знаците заменуваат предмети, а културните структури и кодови - општествени функции. Во тој визуелен пресврт се поставува следново прашање. Имено, ако е јасно дека само во историска смисла на промената, на поимот слика може да му се придодаде секогаш ново значење, тогаш е навистина неисториски да се овековечува културата. Што значи тоа? Во медиологијата на Режис Дебре, на пример, како трансдисциплинарна наука за современата доба што поаѓа од спомнатиот пресврт или промена на парадигмата на сликата, наместо говор за парадигмите на сликата акцентот е на три историско-структурални сфери: логосфера, графосфера и видеосфера (Debray, 1994).


  Првата е платоновска концепција на сликата како отсликување на примарната сфера на мислење; втората е нововековна, декартовска концепција со акцент на сетилните објекти што се видливи, но под услов да се конструира нивниот поредок и важечките мерки; третата е современа визуелна конструкција на културата којашто се базира на приматот на забележувањето на сликовно предочивата врска на знаците помеѓу предметите и појавите. Видеосферата одговара на знаковниот примат на сликите. Тие меѓусебно се однесуваат како општествени и културни кодови. Со нивна помош ја разбираме сложената медиумска реалност. Проблемот е во тоа што општествената и културна функција на сликата се смета за нешто што не се доведува во прашање. Сѐ е можно да се доведе до крај, во смисла на историско исчезнување на значењето, освен општеството и културата. Дебре, како и многумина други теоретичари на визуелната култура и визуелните студии, всушност е медиолошки културолог. Токму од тоа гледиште не може воопшто ниту да се замисли дека сликата во доба на видеосферата не би упатувала на општествени и културни референции. Меѓутоа, веќе со самото тоа што семиотичкиот концепт на културата се сфаќа како поредок на знаци, а не како реален начин на артикулација на автономноста на културата, можно е да се види како сликата излегува од својата видеолошка обвивка на општественоста и културата.


  Единствен што ова радикално го поставил како проблем во хоризонт на историскиот развој на сликата од перспектива на комуникологијата бил Вилем Флусер. Промената на линеарниот код на модерното општество во аудиовизуелен код на (пост)индустриското телематско општество, тој ја сметал за последен стадиум на прочистувањето на сликата, а оттука и на медиумската уметност воопшто, од поврзаноста со општествените и културните функции. Во доба на техничката слика исчезнува историчноста на општеството и културата. Развојот на различните сфери се поврзува во визуелниот круг на забрзување на информациите (Flusser, 2007). Сликата како информација претходи на секое нејзино општествено и културно „значење“. Зошто воопшто таквата слика би требало да има некакво друго значење освен она што произлегува од визуелно предочивата информација?


  Понатаму, под деконструкција на сликата треба само условно да се смета начинот на разградување на нејзиниот отнолошки статус во современата визуелна култура. За да може воопшто со право да се зборува како современата култура визуелно се конструира со помош на медиумите како информациско-комунуикациски склоп на владеење со светот, нужно е, навидум парадоксално, сликата да се деконструира како модел на имитирање и сличност на насликаното и реалното (мимезис), но и како модел на претставување и прикажување на една субјектно одредена реалност што од ренесансата до Сезан е одредена од линеарната геометриска перспектива. Но, за да се деконструира, сликата мора претходно да направи уште еден чекор надвор и отаде самата слика. Потребно е да се види зошто воопшто да се зборува за уметност, во доба на вештачки генерирани слики или на техничката слика што се сведува на информација, ако самиот свет е реализиран простор на вештачки создадена реалност што визуелно и естетски восхитува со својата појава. За таа цел вреди да се цитира Бодријар:


„Револуционерната идеја на современата уметност се состоеше во тоа кој било предмет, кој било детаљ или фрагмент од материјалниот свет да може да ја има истата необична привлечност како онаа што некогаш била резервирана за некои ретки, аристократски форми, што се нарекувале уметнички дела. (…) Како резултат на преобразбата на уметноста и на самото уметничко дело во предмет, без илузија и трансценденција, чист концептуален acting out, во генератор на деконструирани предмети, дојде до тоа за возврат предметите да нè деконструираат нас.“ (Baudrillard, 2006b: 100)




    2.1  Мичел и Бем: иманентна логика на сликата – iconic turn


Прашањето за изменетиот статус на сликата во современата уметност и визуелната култура на ХХ век радикално го поставил германскиот историчар на уметноста Готфрид Бем во есејот   Враќањето на сликата. Тој смета дека влегуваме во време на апсолутна присутност на сликата во современиот свет (Boehm, 1994: 11-38). Развојот на новата метатеорија за сликата, како нова наука за сликата, Бем го пронаоѓа во филозофската критика на јазикот од Остин (Austin) до Рорти (Rorty). Филозофските истражувања на денотативната и перформативната функција на јазикот отворија можности за нова интерпретација на статусот на сликата во современиот свет. Оттука, сликата повеќе не може да биде сведлива на логичките и јазични структури на означување на смислата на она што се прикажува со сликата. Перформативноста на јазикот и перформативноста на визуелниот знак не се во никаква причинско-последична врска. Несведливоста на јазикот како говор и писмо на слика е првиот чекор на ослободување од долговековниот јарем на метафизиката од Платон до Хегел и понатаму, над уметноста како несведлива отвореност на човековиот однос кон суштествувањето, божественото и светот.


  „Сликовниот пресврт“ (iconic turn) на модерната, Бем го одредува како појава што од крајот на XIX век се случува насекаде во светот на визуелните уметности. Аналогно со linguistic turn на аналитичката филозофија на јазикот, поим употребен од постмодерниот прагматист Ричард Рорти во шеесеттите години од ХХ век, враќањето на сликите, во смисла на нивната сопствена „логика“, која сè уште не изградила ниту своја метатеорија ниту општа епистемологија поради владеењето на иконолошко-херменевтичкиот метод во историјата на уметноста на ХХ век, бара анализа и обид за разбирање на промената на статусот, функцијата и смислата на сликата воопшто.


  Програмска забелешка на новата метатеорија на науката за сликата (Bildwissenschaft) е присутна во делата на германскиот историчар на уметноста Готфрид Бем од 1994 година. Таа ќе се развие во Карлсруе, во рамките на Високата школа за обликување и на Центарот за уметности и медиумски технологии (ZKM - Zentrum für Kunst und Medientechnologie) како водечки истражувачко-перформативен полигон во средбата на современата уметност и теоријата. Проектот iconic turn настана од Бемовата анализа на сликата. Го развија бројни германски и француски теоретичари на современата уметност, филозофијата, медиумските и комуникациските науки.


  Речиси истовремено во рамките на визуелните студии во Америка се разви сроден пристап, особено во настојувањата на В.Џ.Т. Мичел. Тој го радикализира иконолошкиот метод на Панофски. Во својата критичка иконологија постави идентично барање за промена на парадигмата во односот на сликата и јазикот. Pictorial turn требаше да биде не само концептуален пресврт на иконологијата во објаснувањето на статусот и смислата на уметничките слики, туку, пред сѐ, вовед во проучување на визуелната култура на современоста од аспект на критика на филозофијата на јазикот. Наместо логичка и јазично-аналитичка втемеленост на разбирањето на сликата како симболички пренос на идеи, форми и содржина иманентна на сликата,  pictorial turn ја радикализира поставката за гледање и забележување на сликата како визуелен настан што е несведлив на логос. Сликата на тој начин се ослободува во самата себе. Со посредство на гледањето и забележувањето, како услови за можноста за спознавање на реалното, а не како миметичко-репрезентациски модел на реалноста што го одредуваат логичките и граматичките правила на јазикот во чинот на разбирање на светот, Мичел се обидува да втемели нова академска дисциплина – визуелни студии (Mitchell, 1995).


  Во однос на проектот iconic turn и неговите импликации за поимот на сликата, за статусот на историјата на уметноста и воопшто за современите културолошки науки денес, неотповикливо станува збор за далекусежен проект во надминувањето на дисциплинарните граници на филозофијата, уметноста и хуманистичките науки во истражувањето нов пристап кон сликата. Консеквенциите на сликовниот пресврт можат да бидат далекусежни, во смисла на вистински пресврт во однос на деконструкцијата на новиот свет, дури тогаш кога ќе го пробијат маѓепсаниот круг на авангардната уметност и нејзината темелна идеја – за револуционирање на општеството. Сите постестетики, сите постмодерни, постисториски проекти на разоткривање на новото во културата на дигиталната доба се само продолжение на авангардата со поинакви средства (Manovich, 2007a: 143-156). Тоа треба да се разбере двојно:


  
	како услов на можноста за технолошка иновација што го менува медиумот на уметничко занимавање со светот воопшто во хоризонтот на естетска автономија на модерната во насока на естетизирање на целото општество;


	како затворен круг на односи во кој иновацијата и движењето кон „новото“ секогаш се случуваат во знакот на ревизија, реконструкција, репродукција, ривајвал и ретроспектива на она изворно „новото“ во суштината на авангардата (Groys, 2003).

  


  Во современава доба на крајот на историјата, културата го надомести општеството. Постмодерниот пресврт или пресвртот во културата (cultural turn) во општеството во современа доба одговара на визуелниот или сликовен пресврт во уметноста кон крајот на ХХ век. Наместо визуелна конструкција на општеството, како што отпрвин се означувал пробивот на визуелните студии, во разбирањето на поинаквата постмодерна конструкција на она општественото, сега сме соочени со визуелна конструкција на културата. Културата како слика ја замени парадигмата на културата како текст.


  Тогаш, како правилно да се разбере смислата на „сликовниот пресврт“? Бем покажува дека јазичниот пресврт во филозофските дела на Витгенштајн е аналоген на патот по кој на сликата треба да ѝ се врати изгубената смисла и достоинство. Несведливоста на јазикот како перформативно дејствување-во-светот упатува на несведливоста на сликата на трансценденталниот извор како, на пример, сликата на распнатиот Христос на платната од Мантења. Сликата не е отсликување на некоја возвишена, духовна димензија што единствено ѝ подарува смисла на сликата. Сликата има своја смисла во световноста на светот како епохално бележење на битието и времето. Оттука, вистинскиот „говор на сликата“ не е мистичноста на некој таинствен знак што единствено може да се разбере така што иконолошки ќе се опише какво и колкаво е значењето на прикажаното на сликата за христијанската мистика. Аналогно на „говорот на сликата“, во визуелните уметности и во визуелните студии по крајот на историјата на уметноста од хоризонт на херменевтиката и иконологијата со право се користи изразот „визуелен јазик“ во расчленувањето на медиумскиот свет на уметноста како „визуелен текст“ (Mirzoeff, 1998).


  	Како што Витгенштајн ја деконструирал метафизиката на јазикот сместувајќи ја суштината на јазикот во комуникациските правила на говорителите кои зборуваат со „ист“ јазик, така и „сликовниот пресврт“ може да се разбере само како стратегија на ослободување на сликата од нејзините историско поробувачки наслаги на „смислата“. Јазикот на метафизиката е историски воспоставен систем на утврдени метафори, кажано со Ничеови параболи. Витгенштајновата теорија на јазикот како граматика на интерсубјективната комуникација претставува плодотворна појдовна точка за настојувањата на Бем.5


  Проблемот со таквото историско-филозофско преземање идеи, какво што прави Бем, се покажува во тоа што не е јасно зошто воопшто Витгенштајновата теорија за јазикот би била решавачка за патот за разбирање на уметноста и особено на сликата. Контекстуалноста на вистината во зададено окружување на комуникациските правила на говорникот не допира токму до она што Бем со право го истакнува. А тоа е нововековната филозофија, која од Кант настојува во уметноста да го пронајде својот нов бестемелен темел. Како е можно со Витгенштајн и со јазичниот пресврт да се допре до разбирањето, на пример, на сликата на Паул Кле, Ангелус Новус?


  Дали сведувањето на јазикот само на перформативна димензија е прекусо и несоодветно за разбирање на изворната уметничка вистина, која се оприсутнила во сликата на прикажливата неприкажливост на она што е отсутно? Обичниот јазик не е ништо изворно. Тој е секогаш преработено историско искуство на метафизиката на дело. Хегел тоа го покажа во феноменолошкиот пат на свеста од своето природно становиште до стадиум на разумска метафизика и шпекулативно-дијалектичко изложување на апсолутот. Обичниот јазик е хиперметафизички јазик на веќе битно неприродниот свет што како светско-историски свет станува дел од модерните науки и техники. Но, според Бем, моќта на аналогијата во создавањето парадигми на филозофијата и науката, кои воведуваат во постмодерниот свет на културен пресврт (филозофија на јазикот, постструктурализам, теорија на детерминистички хаос), била беспоговорен поттик за поинакви цели.


  „Сликовниот пресврт“, сепак, најмногу му должи на разоткривањето на феноменологијата на Мерло-Понти во обидот теориски да го втемели сетилното забележување и погледот. Разбирањето на сликата според моделот прозорец-во-светот отвора перспектива за напуштање на шемата субјект-објект на нововековната „доба на слика на светот“. Сликата е во-светот како отворен хоризонт што му дозволува на погледот појавување на битието во целост. Световноста на сликата се покажува во тоа што она видливото и невидливото, како присутно и отсутно, секогаш упатува на случување на сликата. Таа се претвора во дело со отворањето на светот во своето да и тука.


  Толкувањето на Сезановото сликарство како парадигма на модерната уметност во текстот на Мерло-Понти Видливо и невидливо така станува решавачки чекор кон „сликовниот пресврт“. Според Бем, станува збор за радикално напуштање на традиционалниот, нововековен, картезијански поглед на сликата и уметноста воопшто. Перспективистичкиот поим за сликата се преобразува во нешто сосема друго, кон отворено разбирање на светот однатре. Од Сезан, сликата станува „имагинарна проекција на површината, самата невидлива, сликовно дофатена со посредство на поглед на реалноста…“ (Boehm, 1994: 18).


  Историскиот тек на настаните кон современото разбирање на сликата по радикалниот иконоклазам на авангардата во уметничките дела и теоретските записи на Кандински како и во дневниците на Кле го довршува патот до „сликовниот пресврт“. Кандински и Кле го разбираат поимот на сликата, како што тврди Бем, според моделот на „визуелна граматика“. Метафори, симболи, алегории, сите можни реторички фигури и нарушувања на традиционалниот систем на правила на говорот се покажуваат како знаци за внатрешна историја на сликата како свет во својата исконска деконструкција/конструкција. Светот на сликата како „нова слика на светот“ мора да биде уметнички создаден од битните можности за говор на самата слика.


  „Сликовниот пресврт“ е пат на рефлексија за сликата како ретроспективна историја на настанокот на светот во модусот на исконско живеалиште на суштества несведливи на ствари, предмети, употребна вредност. Оттука, „сликовниот пресврт“ треба да се разбере како обид сликата да се врати на своето никогаш утврдено место. Според она што зборот пресврт (turn) го кажува и на што упатува, станува збор за враќање на нулта точка. Како и феноменолошката парола: „Кон самите ствари!“, така и програмскиот текст на Готфрид Бем, за целината на намерата на проектот iconic turn, може аналогно да се толкува со програмите филозофија на јазикот (linguistic turn), феноменологија, постструктурализам.


  Во современата теорија на уметноста постојат четири тематски и аналитички крстосници и точки на средба, како и ориентации. Притоа, сосема е јасно дека таквата теорија на современата уметност е нешто што е нужно отаде историско-уметничката херменевтика на сликата. Критиката на досегашното разгледување на поимот слика во уметноста го означува и тежнението за своевиден пресврт, свртување и поинаков пристап кон историјата на уметноста воопшто. Доколку тоа не е сосема јасно во настојувањето на Бем, ќе видиме дека токму антропологијата на сликата (Bild-Anthropologie) на Ханс Белтинг претставува јасен пресврт во начинот на разгледување на историјата на уметноста, со деконструкција на поимот за сликата во историјата, но и со обидот за деконструкција на поимот историја во сликата. Спомнатите четири аналитички крстосници и точки на средба во iconic turn се:


  
    	аналитичката теорија на јазикот ја има за цел метафората како исклучок, аномалија, која може да се развие до спознавање на неизлечива болест;


  	повторно откриената реторика во формите на сликовниот говор (па, оттука метафора) спознала долго време ускратен феномен;


	естетиката и поетиката премногу долго ја третираа метафората како модел за разбирање на позијата, но не и за визуелните уметности;


	во археолошка перспектива историјата на мислењето може да се сфати како процес на создавање „нова митологија“ (Шелинг), односно како заборав на оние слики што со текот на времето станале саморазбирливи и дотолку конвенционално сфатени со традиционални категории и поими (Boehm, 1994: 27).




  „Сликовниот пресврт“ ја зема метафората како клучна фигура на саморазбирањето на сликата во историјата на уметноста. Метафората е фигура на реториката, поетиката и естетиката што упатува на она неприкажливото и отсутно во присутноста на светот како отвореност за појавувањето на световни, натсветовни суштества и божественото. Со воведувањето на метафората „сликовниот пресврт“ станува проект што флуидно ги спојува филозофите, историчарите на уметноста, современите уметници од сите подрачја на дејствување (визуелни, претставувачки, музика, литература, архитектура) со цел собирање спознанија за можностите за враќање на сликите и враќање кон сликата.


  Што е едното, а што другото? Бем, всушност, зборува само за враќањето на сликите во нашиот општествено-културно создаден свет, воден од медиумската „слика на светот“. Враќањето или свртувањето кон сликата никако не е враќање на нешто што било и поминало, како, на пример, сликарството на прерафаелитите или носталгичниот повик за обнова на религиозното сликарство во обезбожениот свет, а најмалку, пак, очекување за надоаѓање на некоја нова митска доба.


  Iconic turn е метафора за обид да се направи единствен увид во разликите за начинот на промислување на сликата без свет што се распаднал во парчиња и нѐ погодил сите со своето исчезнување како смислена целина на говорот, писмото и сликата. Метафората за враќањето и пресвртот на сликите, всушност, зборува за превратот во онтолошко-феноменолошкото значење на сликата воопшто. Притоа, никако не е саморазбирливо зошто Бем, покрај Витгенштајн, Хусерл, Мерло-Понти, Дерида, не го анализира придонесот на Хајдегер, единствениот што во ХХ век го отворил патот кон исконското мислење и кажување во тематизирањето на уметноста и сликата. Хајдегер бил мислител што со увидот во суштината на нововековниот свет, како век на новото и секогаш технички пресметливо суштествување, придонесол кон разбирањето на сликата отаде обичниот јазик и отаде картезијанскиот перспективизам. Парадоксално е дека „сликовниот пресврт“ продолжува на она место што самиот Хајдегер настојувал да го преболи/надвладее со своето свртување на мислата (Die Kehre). Ако се сака правилно да се разбере кон што, воопшто, се цели во сликовниот пресврт, јасно е дека и по аналогија може да се покаже дека Хајдегеровото мислење на изворното случување (Ereignis) е најблиско до основната намерата на iconic turn.


  Поткрепа за тоа можеме да најдеме веќе во некои начелни поставки на самиот Хајдегер од четирите предавања под наслов Свртување (Die Kehre), во 1949 година (Heidegger, 1996). Имено, Хајдегер го отвора прашањето за свртувањето на мислата кон суштината на техниката, со тоа што мисли дека она техничкото никогаш не може да се збере во вистината или во суштината на техниката. Индикативна е тезата дека свртувањето на мислата од метафизичкото настанување на мислењето и постоењето се стекнува или се случува (ereignen) така што мислењето оди отаде прашањето дали е Бог мртов или е жив, а за тоа не одлучува религиозноста на луѓето ниту, пак, целата теолошка структура на метафизичкото оправдување на Божјата егзистенција. Одлуката за егзистенцијата или смртта на Бога не ја носи никој друг освен склопот на битието и случувањето на отвореност на она што на Бога му овозможува да биде и да-биде-во-светот. Оттука, одлуката за сликовниот пресврт, аналогно со Хајдегеровата мисла за свртувањето, не носи теоретско испитување на сликата низ историјата на уметноста од почетокот на модерната до нејзиниот крај (условно од крајот на XIX век до крајот на ХХ век). Мора да станува збор за случување на нешто што му претходи на разделувањето на сликата и зборот или сликата и текстот; што не е зависно од историско-уметничкото и филозофското проблематизирање на сликата како единствено преостаната можност за естетско досегање до вистината или суштината на уметноста за светот на крајот од неговата историска смисленост.


  Свртувањето кај Хајдегер, значи, се однесува на епохалната констелација на битието, суштината на човекот, суштествата и Бога во мислењето на суштината на техниката. Ако сакаме да размислуваме за она што ја отвора сликата кон сопствена сликовност отаде говорот, јазикот и писмото, мора да се отвори хоризонт на сосема поинакво разбирање на пресвртот на сликата или на пресвртот кон сликата. Во тој поглед навистина станува збор за враќање на сликите во нашата современа доба по соепфатното иконокластично движење на неоавангардата од 60-тите години до крајот на ХХ век. Сликите се генерираат синтетички. Тие не се ниту создадени ниту произведени, туку вистински генерирачки и генерирани од нешто што е отаде концептот за реалноста како надворешна вистина и како предмети на кои сликите реферираат. Оттука, во Бемовото разбирање деконструкцијата на сликата е делумно блиска до Хајдегер, барем по интенцијата, но од него е истовремено и мошне оддалечена. Исто така, тоа не значи дека станува збор само за усвојување на ставовите на Дерида за мислењето на неодреденоста на трагата, иако Бем е несомнено поблизок до Дерида отколку до Хајдегер.


  Меѓутоа, Бем се обидува да го отвори проблемот на следниов начин. Свртувањето кон сликата се толкува од хоризонт на наведените филозофски теории – од Хусерл, Фројд, Витгенштајн, Дерида – како


   напредок од една епоха: логосот повеќе не владее со сликовната потенција туку дозволува зависност од неа. Сликата пронаоѓа пристап до внатрешниот круг на теоријата што се занимава со толкувањето на спознанието. (Boehm, 2005: 465)



  Веќе оттука станува јасно дека Бем деконструкцијата на претходните парадигми на сликата ја смета за еден вид промена на перспективата во разбирањето на односот помеѓу сликата и логосот. Сликата како таква се наоѓа отаде јазикот, а не е сведлива на него. Наместо постмодерното упатување на можноста за обнова на поимот возвишеност како „прикажлива неприкажливост“, формулирано од Жан-Франсоа Лиотар (Lyotard, 1983), тука на сликата, во смисла на „сликовна разлика“ (иконичка диференција) помеѓу сликата како икона и јазикот како логос, ѝ се придодава нешто што има призвук на метафизичка традиција. Тоа не е ниту симболичко посредување на смислата ниту, пак, трансцендентна содржина на божественото во сликата, туку нешто сосема „неодредено“. Станува збор токму за јазичните остатоци од мислењето и зборувањето. Овие јазични остатоци покажуваат дека сликовниот пресврт во својот радикален чин на деконструкција на сликата сепак останал во нејзиниот маѓепсан круг. Бем, имено, зборува за тоа дека сликите ја црпат својата смисла и во ситуација на исчезнување на логичко-јазичната редукција.


  Кога се настојува сликите во медиумското окружување да се интерпретираат како визуелна граматика на новиот свет на виртуелната реалност, постојано се посегнува по надоместокот на метафизиката на сликата. Во овој случај тоа е поимот на неодреденост (Boehm, 2005: 467). Тој е секогаш „одреден“ со општествениот, културниот и историскиот контекст во кој опстојува сликата. Хоризонтот на неодреденоста за Бем е од поинаков категоријален вид. Сликата во својата чиста визуелност упатува, но не семиотички, на вишокот на имагинарно. Оттука, сликовната разлика (иконичка диференција) во рамките на сликовниот пресврт, во разбирањето на сликата нужно го воведува она отсутното, невидливото и неприкажливото (Boehm, 2005: 467). Отсутното се однесува на присутноста на сликата, невидливото на видливоста на формалните и материјалните услови за постоење на сликата, а неприкажливото на идејата за приказ на нешто во сликата без разлика дали станува збор за фигуративна или за апстрактна уметничка слика.


  На крајот, се соочуваме со очигледен парадокс. Во барањето за ослободување на сликата од логосот, со цел сликата да добие своја „иманентна логика“, останува нешто загадочно во целата структура на Бемовото мислење, но и во програмската ориентација на iconic turn. Воопшто не е спорно дека деконструкцијата на сликата е насочена кон опишаниот пресврт и дека сето тоа има далекусежни последици за научното занимавање со уметничките феномени во доба на крајот на линеарно сфатената историја на уметноста. Проблемот е во тоа што сликата не може да дојде до својата долго посакувана слобода од логосот (говорот, јазикот, писмото) сè додека се „зборува“ за неодреденоста на хоризонтот во кој сликата реално се наоѓа. Ако сликовната разлика, во аналогија со поимот différance на Дерида, се сфати како разлика и како разликување од логичката структурираност на метафизиката на јазикот, тогаш останува само она „мистичното“ што сликата и во доба на нејзина дигитална  вдлабоченост во виртуелниот простор-време неразделно ја поврзува со вишокот на имагинарно.


  Но, имагинарното не е едноставно замислување на нешто отсутно или нешто што реално не постои. Тоа е онаа поврзувачка моќ на вообразбата. Кант ја сметал за конститутивна за спознавање на просторот и времето во кое ги забележуваме предметите и појавите. Продуктивната моќ на вообразбата ѝ отвора можност на сликата за надминување на хоризонтот на неодреденост. Тоа се случува на тој начин што, парадоксално, создава неприкажлив хоризонт во разликата спрема празнината зад сликата. Оваа празнина зад сликата, значи, не е трансцендентален хоризонт што ја овозможува и ја гарантира смислата на некоја слика во просторот и времето, како некоја слика од метафизичкото сликарство на Де Кирико, туку медијално одредено губење на каква било референција кон реалното и на каков било поглед „зад“. Од Ворхол, димензијата на вонсликовноста станала саморазбирлива.


  Напротив, Бем ја отворил можноста на сликата да ѝ се врати достоинството и во доба на исчезнување на сите реални референции, иако не е сосема наклонет кон тоа да го напушти сфаќањето на сликата од парадигма на историја на уметноста, филозофија и семиологија. Со други зборови, неговото разбирање е поврзано со внатрешната историја на деконструкцијата на историско-уметничкиот поим на сликата. Се чини дека на тоа му се измолкнал оној вид слика што денес го среќаваме насекаде во медијалното окружување на современиот свет. Вишокот на имагинарно во сликовниот пресврт се покажува како некаков недостаток во севкупната визуализација на светот.


  Откако го напуштивме метафизичкиот лавиринт на логосот (јазикот, говорот и писмото) и се сместивме во гледањето на сликата како слика, се соочуваме со празнината на она реалното и присутното. Сѐ е видливо освен самата видливост. Оттука, медиумот преку кој се одвива присутноста на сликата во визуализацијата на светот може да биде само информациско-комунуикациски. Визуелните медиуми не се средство/цел на видливоста на сликата што се дислоцира од средиштето на своето настанување. Тие својата визуелност ѝ ја должат, пред сѐ, на техничката можност за пренос на информации по сликовен пат (телевизија, интернет). Со тоа дигитализацијата на сликата ја менува миметичко-репрезентациската парадигма на сликата во информациско-комуникациска.


  Прашањето за медиумот во кој сликата ја посредува својата непосредност како случување на информацијата, комуникацијата, естетскиот ефект врз гледачот и сите други културно-општествени доживувања на современиот човек, денес се покажува како основен проблем на визуелната култура. Оттука, воопшто не е провокативно ниту, пак, чудно што В.Џ.Т. Мичел во својата најнова книга доаѓа до заклучок дека не постојат визуелни медиуми (W.J.T. Mitchell, 2005a). Сликата во хоризонтот на неодреденост повеќе нема потреба ниту од својата идеја на она што со сликата се отсликува (Ab-bild) ниту, пак, од предметот на репрезентација. Но, во новото окружување информација/комуникација, нужно ѝ треба нешто што го загубила во процесот на сопственото ослободување. Потребата од загатка, мистика или вишок на она имагинарното, во тоталната визуализација на светот се надополнува со хиперпродукција на оние содржини на масовната култура што го генерираат скриеното и неприкажливото како искуство на страв од нечовечкото, монструозното во форма на мутанти, киборзи и клонови. Најдобар пример за изнесеново е познатиот филм Матрикс – вистинска парадигма на современата слика. Секако, тоа не е заклучокот на Бем. Но, тој се наметнува сам по себе од иманентната логика на сликите без свој свет како хоризонт на смислата.

  

    2.2  Белтинг: антропологија на сликата - Bild-Anthropologie


Слично на Бем, и историчарот на уметноста Ханс Белтинг поаѓа од нужноста за трансдисциплинарен пристап кон феноменот на сликата во современата доба. Барањето за нова научна дисциплина, која за разлика од традиционалната историја на уметноста ја проучува историјата на сликата пред и по нејзиното влегување-во-уметноста, произлегува од тезата за крај на историјата на уметноста. Но, кога Белтинг во 1983 година го објави текстот со таквиот апокалиптичен наслов, за да ги појасни во второто издание на својата книга Крајот на историјата на уметноста од 2002 година консеквенциите од таквиот радикален став, не беше сосема разбирливо каде цели таа идеја. Преминот од историја на уметноста како хуманистичка дисциплина во наука за уметноста (Kunstwissenschaft), а потоа и во наука за сликата (Bildwissenschaft), значеше збогување со историско-уметничката концепција на сликата како миметичко-репрезентациски модел на отсликување, претставување и прикажување на реалноста (Belting, 2002).


  Притоа Белтинг, како и Бем, зазема став дека новата наука за сликата никако не може да биде помошна дисциплина на историјата на уметноста. Науката за сликата мора радикално да ја смени спознајната и истражувачка перспектива за сликата и ликовните уметности воопшто. За разлика од Бем, кој сликата ја толкува од аспект на сликата како медиум на спознавање, со тоа што се ограничува на рефлексија и забележување, Белтинг својата намера ја гледа во антрополошки ориентирана наука за сликата. Сепак, основната разлика е во тоа што Бем ја сфаќа сликата како преовладувачка форма на уметничката слика во нејзиното историско движење до медиумски структурираната слика на светот, додека Белтинг поаѓа од проширениот поим на сликата. За него сликата е ознака за оние феномени што како единство на содржина и медиум непосредно ја рефлектираат духовно-телесната двојна природа на човекот (Belting, 2001: 11).


  Пред да покажам попрецизно како и зошто поимот антропологија како културолошка наука се воведува во анализа на сликата и што значи тезата за сликата како рефлексија на двозначната природа на човекот, вниманието треба да се сврти на исклучително важна идеја што е безмалку во самото средиште на Белтинговата антропологија на сликата. Станува збор за изведена критика на евроцентризмот така што сликата повеќе не се ограничува на историско-уметничкиот простор и време на западната цивилизација како водечка во начинот на разбирање на сликата и уметноста. Значи, разграничувањето на истражувачкото подрачје повеќе не е европска етнологија и историја на уметноста, туку светско-историска ризница на различни култури и цивилизации.


  Сликата во проширено значење припаѓа на:



	новите медиуми (фотографија, филм, видео, телевизија, интернет);


	просторите на сликовност што го надминуваат традиционалниот поим уметност и се случуваат во „светот на животот“;


	дијалог со сликите во воневропските култури што според историското минато се многу постари од европската. Според тоа, уметноста не е висока уметност туку сѐ она што произведувачите и корисниците на уметнички артефакти, настани и акции во околниот свет го сметаат за „уметност“. Забележливо е дека таквата неутрална и профана дефиниција на уметноста произлегува од големиот придонес на авангардната идеја за револуционирање на светот на животот со помош на уметноста. Белтинг ги реконструира основните идеи и суштината на авангардната уметност. Таа во својот нов облик, во 60-тите години од ХХ век, ја смени сликата на светот на современиот човек.




  Пред сѐ, очигледно е напуштањето на каков било концепт за напредок и динамизам на новото од историските авангарди од првата половина на ХХ век. Историскиот развиток повеќе не може да се прикаже со развојна, непрекината линија. Во тој критичен миг на прекин со историските утопии и со модерната идеја за напредок, нужно е свртување кон поинакво разбирање на уметноста воопшто. Но, не само како она што се случува во светот на современата уметност денес, туку и со своевидна ревизија и деконструкција на севкупната историја на уметноста. Нацртот за наука за сликата е прв методичен чекор во таа насока на одрекување од вербата во закономерен, правилен и смислен историски тек во кој историјата на уметноста гради свој систем. Непобитно е дека Белтинговата наука за уметноста како наука за сликата има нескриени мотиви од авангардната идеја за укинување на разликата помеѓу уметноста и животот. Тоа се некои неопходни претпоставки за разбирање на суштината на Белтинговата работа во насока на несведливиот концепт на пресврт кон сликата.


  Што, воопшто, е предмет на една антропологија на сликата како претпоставка за општа и системска наука за сликата? Белтинг за тоа недвосмислено вели:


  „Двојното значење на внатрешните и надворешните слики не може да се оддели од 	поимот слика и токму на тој начин ја разоткрива оваа антрополошката втемеленост. 	‘Сликата’ е повеќе од прост производ на забележувањето. Таа настанува како резултат 	на личното и колективното симболизирање. Сѐ што е дофатливо со погледот или доаѓа 	од внатрешното око, на тој начин може да се означи со слика или со внесеното во 	сликата. Оттука, поимот слика, ако се сфати сериозно, може да биде само 	антрополошки поим. Ние живееме со сликите и го разбираме светот во слики.“ (Belting, 	2001: 11)



  Антрополошкиот поим за сликата поаѓа од радикалниот процес на укинување на историското разбирање на сликата во западната цивилизација. Наместо дуализмот на телесната (сликовна) и духовната (натсликовна) супстанција на уметноста во одредено историско време – од митска, религиска, нововековна, модерна до современа слика – тука станува збор за обид за мошне спорно преовладување на тоа традиционално метафизичко двојство. Тоа е присутно во преовладувачката платонистичка парадигма на сликата како мимезис и репрезентација на она реалното. Белтинг ја користи антрополошката ознака вон сфаќањата на филозофската антропологија на Арнолд Гелен и Хелмут Плеснер. Во двете верзии човекот е поставен во светот или во смисла на степенување на органскиот живот или како ексцентрично суштество на позиционалност кое го разбира човечкиот историски свет со помош на говорот, јазикот и сликата. Белтинговата антропологија на сликата е обид на еден вид редукција на поимот за сликата да се спротивстави друг, наместо двата да се покажат како историско одредени во нововековниот концепт на сликата за човекот како субјект.


  Првиот вид редукција, на кој Белтинг со право се спротивставува, е дефиниција на сликата во периодот на новиот век на науката и техниката како информација. Оттука е оправдано неговото користење на филозофскиот поим деконструкција од Деридаовата критика на логоцентризмот на западната метафизика. Имено, на едно место во својот есеј, објавен во зборникот Iconic Turn: Die Neue Macht der Bilder под наслов „Вистински слики и лажни тела“, Белтинг вели дека губењето на референција во светот на новите медиуми може правилно да се објасни само со „деконструкцијата што му се случила на поимот тело и на поимот слика“ (Belting, 2005: 555).


  Саморазбирливо е дека сликите во информациската доба се редуцираат на информации. Новите знаења за новите појави настануваат преку визуелни информации. Секој нов настан во материјалниот свет сликовно се предочува како нова информација. Причината поради која Белтинг таа нововековна идеја за сликата како информација не ја смета за достатна за разбирање на светот во кој сликата му претходи на говорот и јазикот како систематски артикулиран текст, лежи во идеолошкиот редукционизам на современата слика. Таа е резултат на модерната технологија на пренос на информации и почива врз научното уредување на реалноста. Мамката или „категориската измама“ се состои во тоа што редукционизмот од тој вид, слика=информација, се однесува на редукцијата на човекот и на телото како носител на генетскиот код (Belting, 2005: 556).


  Со други зборови, протестот се однесува на биолошкото и на позитивистичкото сфаќање на човекот како склоп од информации што генетски незначително се разликува од глушец или жаба. Сликите се сведуваат на визуелна, а телата на генетска информација. Што Белтинг ѝ спротивставува на спомнатата теорија за сликата како информација? Ништо друго туку антропологија на сликата како симболички чин на забележување со сложени општествено-културни механизми на доживување, гледање, разбирање и дејствување (комуникациски аспект). Иако за тоа не се изјаснува во позитивен контекст, неговата антропологија на сликата е поместување кон еден вид визуелна комуникациска практика на сликата. Но, проблемот е во тоа како сликата антрополошки да се втемели врз двојноста на телото и на оној остаток од метафизичката традиција што се нарекува духовна организација на човекот. Симболичкото посредување на сликата што не може да биде техничка информација бара и поинакво разбирање на телото и поинакво разбирање на „духовното“.


  Како може правилно да се разбере тоа? Сигурно не со едноставна дијалектичка операција при која тезата и антитезата преминуваат во синтеза што се случува во некаков тоталитет на причина и последица. Дотолку телото не е лишено од духовните димензии, како што духот мора да има свое место и седиште во телесната организација на човекот. Телото не може да биде редуцирано на органски состав, ниту, пак, на чиста физичка, физиолошка и онаа супстанција што, декартовски кажано, се распростира во некој просторен поредок. Телото не е само биолошки склоп од информации, а духот не е само рационален склоп на говорот, јазикот и писмото со кои историски човекот се однесува кон другиот во светот.


  Решението што го нуди Белтинг во својата антропологија на сликата е поимот отелотворување на сликата со помош на медиумот. Парадоксално е што Белтинг, врз трагата на Хајдегер, кој, пак, секој облик на антропологија го смета за метафизички редукционизам на новиот век во сфаќањето на човекот како субјект, ја извел следнава теза.


  „Во антрополошки поглед човекот не се појавува како сопственик/господар на своите слики, туку – што е нешто сосема поинаку – како место на сликите што го населуваат неговото тело; тој самиот е испорачан на создадените слики, дури и тогаш кога се обидува секогаш одново да завладее со нив.“ (Belting, 2001: 14)



  Се разбира, тука отелотворувањето не е теолошки поим на инкарнацијата на Христос во мистична преобразба во слика на човечко тело. Отелотворувањето (Verkörperung) на сликите се случува во медиумот. Така станува збор за преведување на други слики во разбирлив хоризонт на забележување и набљудување во комуникациската заедница на корисниците на слики. Прашањето за статусот на сликата, според тоа, ги надминува границите на постоечките академски дисциплини како историјата на уметноста, филозофијата, семиотиката итн. Антропологијата на сликата се подразбира како историја на човештвото во слики во различни историски епохи, медиуми и култури. Со телото како место на сликата и процесот на симболизирање на посебен начин станува антрополошки редуциран (Bachmann-Medick, 2006: 341). И покрај тоа што се допуштаат бројни начини на општествен и културен однос кон телото како место на сликата, очигледно е дека со тоа се настојува сликата да се смести во социјален контекст на настанување на телото, којшто одредена слика ја носи и потхранува, ја чува и преобликува во соодветен хоризонт на значења.


  Приговорите кон Белтинговата теорија на сликата пред сѐ се состојат во тоа што не е јасно зошто една таква антропологија на сликата би била радикално поинаква од Марксовата теза дека човекот е општествено суштество кое историски се развива како сетилно и практично суштество во насока на развој на сите негови забележувачко-когнитивни и други способности за разбирање и промена на светот. Понатаму, Белтинг ги поистоветува сликите воопшто со универзалните и надвременските идеи. Тоа, всушност, го доведува до тоа да го платонизира концептот на сликата како медиумско-комуникациска врска на човекот со реалноста што се создава од идеите. Отелотворувањето на сликите во медиумот не е ништо друго освен обид сликата да се разбере есенцијалистички дури и кога, за разлика од Бем, се користи исклучително проширен поим за сликата изникнат од семето на авангардата. Наместо радикална деконструкција на сликата како миметичко-репрезентациски модел на реалноста, во двете верзии на сликовниот пресврт се наоѓаме пред тешкотија што е од онтолошка природа, но со тоа и несомнено далекусежна за можноста за изградба на една општа и систематска наука за сликата.


  Станува збор за тоа дека со сликата се онтологизира или, поинаку кажано, се создава непропустлив ѕид од старата метафизика на сликата во ново руво. Ако уметноста како сложен историски след на епохални случувања на божественото, световното и човечкото во форма на слика, сѐ до кризата на репрезентацијата на почетокот на ХХ век, била кохерентен систем на претпоставки за надвременскиот карактер на идеите како убавина, возвишеност, вистина, тогаш објавата на крајот на тој систем се случила со поинаков вид редукција. Уметноста влегла во естетизираниот свет на новите медиуми и ја загубила својата аура, како што тоа го протолкувал Валтер Бенјамин.


  Но, со сликовниот пресврт, во облик на едната или на другата верзија на истото – Бем и Белтинг – се покажува дека наместо надвременската аура на уметноста, сега имаме обид со сликата да се надомести она што неповратно исчезнало со крајот на историскиот свет во кој уметноста сè уште отсликувала, прикажувала, претставувала некаква реалност, имала симболичко и алегориско значење, упатувала на смислата на тој и таков свет. Сликите што медиумите ги отелотворуваат, ги надминуваат историските епохи и нивната еднократност и неповторливост. Ослободувајќи се од владеењето на логосот, сликата не станала само место на телото со коешто човекот повеќе не владее како субјект, туку и сосема се оттргнала од својата иманентна логика на смислата. Препуштена на самата себе, таа се фрагментира и се дисперзира.


  Според тоа, говорот за сликата во „сликовниот пресврт“ нужно мора да ја разграничи еднозначната употреба на тој поим. Не случајно Бем нагласил дека станува збор за враќање на сликите, а не за враќање на сликата во традиционална онтолошка смисла. Враќањето на сликата веќе однапред би претпоставило некакво враќање на историјата на уметноста на крајот од нејзиното епохално довршување со помош на поинакво разбирање на историјата на уметноста како историја на сликата воопшто. Но, тоа би било како во „сликовниот пресврт“ одново да се повторуваат тешкотиите и залудните напори за оживување на нешто што исчезнало од историскиот хоризонт, за да се зачува во новото окружување некаква универзална и надвременска присутност на сликата како мимезис и репрезентација. Но овојпат, од изменета појдовна точка на ова или она теоретско становиште – феноменологија на забележувањето или семиотичка теорија на сликата.


  Во секој случај, враќањето на сликите сведочи за нужноста поимот слика да се користи со голема претпазливост. Уметничката слика не е медиумска слика, иако она што уметноста ја прави случување на смислата на отвореност на светот е зачувано и во друг медиум што не бил сликарство. Сликите што се користат во научни, когнитивно-визуелни прикази на различни светови – од телото до вселената – не се оние слики со кои се служат современите уметници, иако можноста да се експериментира со новата дигитална слика е толкава што остава можност за репликација, манипулација и илузија во многу поголема мера отколку што тоа воопшто сликата можела да го постигне во аналогна доба.


  	Иконичката диференција, која на трагата на деконструкцијата од Дерида, Бем настојувал да ја објасни, во програмското свртување од говорот и јазикот како место на онтичко-онтолошка диференција на суштествата и битието во рамките на метафизиката, во бројни натамошни толкувања упатува на тоа дека сликата никако не може да се сведе на уметничка слика (Wiesing, 2005). Но, независно од тоа проширување на поимот слика, во смисла на нејзина хетерогеност и плуралност во световите на медиумската уметност, наука, во целото окружување на технолошки генерирана нова виртуелна стварност, прашањето останува неразрешено. Како уште да се разбере онтолошкиот статус и функцијата на сликата што раскинува со поимите мимезис и репрезентација на она реалното? Концептуалната уметност беше на таа трага. Од самата идеја, која ја генерира реалноста како концепти, уметноста ја прогласи за однос со „живите слики“ во случувањето на светот како уметност. Но, веќе сведливоста на комуникациски медиум, таквиот необичен метафизички пресврт и изедначувањето на сликата со идејата што го презема досегашното значење на говорот и јазикот, ја вовело сликата во неизвесното и крајно стеснето подрачје на визуелната комуникација.

  

    2.3. Сахс-Хомбах: сликата како комуникациски медиум


Клаус Сахс-Хомбах, филозоф и теоретичар на визуелните уметности, прв системски артикулирал една општа теорија за сликата, поточно наука за сликата, како збир од различни современи теории и дискурси за сликата. Како уредник и приредувач на зборникот со програмски наслов Наука за сликата: дисциплини, теми, методи тргнал од потребата за нова интердисциплинарна наука што за свој предмет ја има сликата, во сеопфатно значење на зборот (Sachs-Hombach, 2006a). Според Сахс-Хомбах, сликата е врзана за забележувачките знаци. Според критериумот на трајност, артифициелност, симболичките и другите слоеви на значење, сликата, пред сѐ, е комуникациски медиум. Преку сликата се разбираме на особен начин. Таа означува и укажува на нешто друго вон самата себе во материјален и формален аспект. Несомнено е дека за оваа ориентација, во градењето на една нова наука за сликата од хоризонтот на iconic turn, доминантна теоретска парадигма за сликата е онаа што доаѓа од филозофската теорија по постструктурализмот и семиотиката. Сликата, во семиотички аспект, Сахс-Хомбах ја смета за темел на нашата визуелна комуникација или, како што самиот вели, на „визуелните компетенции на забележувањето“ (Sachs-Hombach, 2006b: 95).


  Поимот „комуникација“, сепак, не е сведен на општествена и културна комуникација помеѓу корисниците на одредена заедница на слики во времето. Комуникацијата се разбира универзално. Тоа е начин на искажување пораки, знаци и разбирање на знаците во реално-виртуелната заедница. Видовме дека веќе од Белтинговата антропологија на сликата, како претпоставка на општата наука за сликата, се развива имплицитна можност за премин кон концептот на сликата како комуникациски медиум. Меѓутоа, бидејќи Белтинг се противи на сведувањето на сликата на информација, останува отворено колку е можно сликата да се сочува од нејзиниот нужен чекор во средство/цел на комуникацискиот медиум на современата визуелна култура. Меѓутоа, отелотворувањето на сликата во медиумот и двојноста на сликата и телото не се натрапници во сосема различното сфаќање на Сахс-Хомбах. Во неговиот концепт, впрочем, сликата сепак се редуцира на систем од знаци и визуелна компетенција во комуникацијата.


  Комуникациските процеси во општествениот склоп на односи помеѓу луѓето имаат различни средства на посредување. Ако неутрално се наречат „медиуми“, тогаш веќе станува збор за нови односи на посредување меѓу луѓето врз основа на визуелна обработка на информациите. Според Сахс-Хомбах, медиумот, пред сѐ, е физички носач на знакот. Притоа, не се работи за никаков технолошки, економски или институционален склоп на дејствување на медиумот во општествените системи. Разликувањето на медиумите, според оние што се поврзани со човечкото тело и оние што се независни од него, ја надополнува формалната анализа на комуникацијата воопшто. И тука е сродна Белтинговата концепција на телото и сликата како медиум што е отелотворен во човекот отаде неговата улога на субјект или сопственик/господар на сликите.


  Фиксни форми на комуникацијата што се независни од телото се сликата и филмот. Тие се пренесуваат преку пишан јазик и апстрактни симболи меѓу корисниците. Гестовите и мимиката, пак, се форми на комуникација привремено поврзани со телото, како гестуална и невербална комуникација. Телото се сфаќа исклучиво како медиум (Sachs-Hombach, 2006b: 96 и 97). Преминот од миметичко-репрезентациска концепција на сликата до концепција на сликата како комуникациски медиум не е на исто онтолошко ниво како и преминот од магиско-култното сфаќање до она на Платон, со кое навистина започнува филозофското прашање за тоа што е воопшто сликата и зошто таа мора да биде во функција на спознавањето преку логосот. Пред Платоновото учење за мимезисот, сликата била истоветност на божественото и прикажаното во култната слика, скулптурата, храмот.


  Пресвртот настапува кога во сликата повеќе не се разоткрива реалниот лик и неговата слика како истоветност и единство, значи кога настапува посредувањето во смисла на претставување на некој лик преку слика. Концептот на Сахс-Хомбах, како што видовме, е доследно реализиран обид да се втемели наука за сликата (Bildwissenschaft) во знаковно спојување на забележувачките, когнитивните и комуникациските аспекти на сликовноста. Проблемот со таквата интердисциплинарна наука што за своето втемелување има потреба од една нова (филозофска) метатеорија на сликата е во тоа што останува неразјаснето како и на кој начин треба да се разберат две работи:


  
	генерирањето на новата реалност, која сликата ја претпоставува и истовремено ја „создава“ со својата присутност во виртуелниот простор-време;


	преобразбата на сликата како информација во комуникацискиот медиум на визуелноста.




  Во двата случаи сме соочени со прашањето за онтолошкиот статус и функцијата на сликата во она што е реално и што е визуелно конструирано. Современите расправи за тие прашања се со несмален интензитет. Всушност, се чини дека на дело е свеста за методичко сомневање во карактерот на научноста на таквата постнаука за сликата којашто би требало да биде дел од новата општа културолошка наука (Kulturwissenschaft).


  Еден од најуверливите критички одговори на тоа прашање го нуди Ламберт Визинг, современ германски филозоф, теоретичар на сликата и визуелноста. Имено тој, наспроти каков било семиотичко-комуникациски модел на сликата како затворен круг на значења во кој сликите се однесуваат на слики како знаците на знаци во комуникцискиот синџир на случувања, се обидува да го спаси феноменолошкиот пристап кон сликата. Ако со сликата нешто се прикажува, според него, тоа не значи дека станува збор за однос на забележување во смисла на интерсубјективен однос во кој сè уште постои референција на нешто реално во односот помеѓу сликата, гледачот и вишокот на имагинарно.


  Прашањето што мора да се постави се однесува на карактерот на сосема новата вештачка присутност во подрачјето на медиумската конструирана реалност. Вештачката присутност на сликата значи дека гледачот се става во ситуација на разбирање на иконичката диференција помеѓу живата или реална присутност и неживата или вештачка присутност (Wiesing, 2005: 35-36). Притоа е важно да се предупреди на преддискурзивната забележителност на сликата и дискурзивната како остаток од иконолошката традиција на толкување на сликите во историјата на уметноста. Во неживиот простор-време на вдлабоченост на сликите во виртуелната стварност гледачот се наоѓа во ситуација што нужно го содржи претходно наведениот двоен карактер. Тој е истовремено слободен од вишокот на претходно усвоено знаење за смислата на сликите што ги гледа како интертекстуални и метатекстуални творби на медиумските слики. Но, од друга страна, неговото гледање е посредувано со свеста за изменетата реалност во која она присутното му се предочува на гледачот. Така сликата, во својот материјален аспект, се покажува како интенционален предмет.


  Но, искуството на гледање на таквата вештачки генерирана слика, на пример, на компјутерскиот екран, веќе значително го менува значењето на феноменолошкиот поим за интенционалност. Не е спорно дека сите слики се нешто интенционално одредено со забележувањето. На што се однесуваат вештачки генерираните слики? Тоа е главниот проблем во современата расправа за сликата во дигиталното окружување. Феноменолошки, поимот на интенционалноста, од Хусерл до неговите бројни продолжувачи, имал нешто од неодреденоста. Свеста во сите свои модуси на присутност во светот секогаш е интенционална свест. Но, кога нејзиниот предмет, нејзиното „што“ станува иреална реалност, како чин на самото свесно дејствување што знае дека виртуелната реалност е и не е реалност, тогаш се поставува прашањето за употребливоста на интенционалноста во овој случај. Менталните слики својот предмет интенционално го имаат вон свеста. Значи, кога гледаме биодигитална слика настаната со компјутерска анимација во некој СФ-филм или кога ги гледаме сцените од филмот Матрикс, знаеме дека единствено реално во сликата е она што не е реално во свеста. Така, тука повеќе не станува збор за можностите за перцепција, туку за неможноста со поимот интенционалност на сликата да се одреди односот на свеста (субјектот) и сликата во виртуелниот простор (светот на реалноста). Кој кого гледа? Древна таоистичка приказна зборува за Чуанг-Це, кој го поставува прашањето за единството на свеста и реалноста, за идентитетот на гледачот и на гледаниот: „Дали сум јас Чуанг-Це кој сонува дека е пеперутка, или сум пеперутка која сонува дека е Чуанг-Це?“


  Проблемот, сепак, е во тоа како да се одреди промената на начинот на гледање слика којашто генерира вештачка реалност (присутност и отсутност на вишокот имагинарно). Со други зборови, предметот на погледот истовремено се менува со тоа што сликите како вештачки генерирани објекти во виртуелниот простор-време го гледаат гледачот. Тоа е она што Паул Кле уште одамна прв го насетил во модерната уметност, кога рекол дека објектите го гледаат него, а не тој објектите (сликите). Гледањето го менува гледачот, или како што тоа го радикализирал Бодријар во својата критика на современата уметност: предметите отсега нè деконструираат нас.

  

    3. Слика на светот и сцена на субјектот: трагата на Хајдегер


Но, ако едноставно се прашаме зошто воопшто сликата се редуцира на комуникација, а поимот комуникација дополнително, во себе, на визуализирање, а потоа и зошто информациските технологии во современа доба на сликата се прошируваат со поимот комуникациски технологии, сигурно сме фатени во стапицата на структуралната омеѓеност на светот како слика сама по себе. Што значи тоа? За да ја разбереме тежината на тоа прашање што навлегува во поимот време и во промислувањето на смислата на крајот на историјата како крај на уметноста на „новото“ во доба на видеоцентризмот, мора да се вратиме на вистинскиот извор на севкупниот пресврт кон сликата или сликовниот пресврт. Видовме дека Готфрид Бем го спомна и Хајдегер како извор, но заедно со Витгенштајн, Мерло-Понти, Дерида.


  Прашањето за сликата, во онтолошка смисла, како прашање за радикалниот прекин со платонистичкиот концепт на мимезисот и со нововековниот концепт на репрезентација на реалноста, Хајдегер го расветлил во расправата што е незаобиколна за прашањето за светот како слика и за времето на доба на слика на светот. Имено, така гласи насловот на таа позната расправа - „Доба на слика на светот“ (Heidegger, 1978). Уште еднаш треба да се протолкуваат неговите основни тези од таа расправа. Но, само за да се расчисти следново прашање: не ли е во суштината на нововековниот свет веќе содржан имплицитниот видеоцентризам на светот според кој сите суштества стануваат информација-комуникација за нова информација-комуникација како услов за можноста за егзистенција на тој и таков свет? Ако е тоа така, тогаш светот мора да се сфати не како хоризонт на смислата, туку како информациско-комуникациски склоп на односи во кој сѐ станува слика само поради тоа што веќе однапред исчезнала разликата помеѓу субјектот и објектот, сликата и текстот, видливото и невидливото, трансцендентното и емпириското, достапното и недостапното. Добата на слика на светот се отвора од периодот на новиот век како владеење на видеоцентричната парадигма во науката и техниката.


  Хајдегер поаѓа од поставката дека науката како истражување е битна појава на новиот век. Она што се нарекува метафизичка основа на истражувањето мора да се одреди како суштина на новиот век. Со тоа е изменет суштинскиот карактер на времето и на историјата воопшто. Човекот како суштество станува субјект во значење на поставување на предметот како предмет на истражување. Секое суштество, со тој епохален проект, е по-ставено во положба на објект на истражување, односно во положба на расположлива информација за можностите за промена на самиот објект. Со тоа што човекот станува субјект не се менува само неговата (историска) суштина, туку радикално се менува и поимот на реалноста. Она што е реално, веќе не е секогаш по себе реално, туку се одредува со историско-епохалното бележење на битието. Реалноста не е едно те исто за Грците, за средниот век и за новиот век. Таканаречениот реален свет секогаш е историски конструиран така што својата световност ја одредува во разликата кон некое друго историски минато време во кое она реалното имало поинаков карактер од сегашното. На пример, поимот на култна слика во митскиот период на Грците и Платоновиот поим мимезис се два различни поими за сликата.


  Хајдегер поблиску го дефинира човекот како особен subjectum. Тој е во средиштето на односите на битието како такво, само поради тоа што е сменето сфаќањето на битието во севкупноста на односите. Со други зборови, во разликата кон грчкото и средновековното сфаќање на поимот subjectum како hypokemenon или она што е претставено напред, што како темел собира сè, нововековниот субјект се наоѓа во ситуација на радикална промена. Тој е поставен во окружување на нововековната слика на светот. Сите претходни епохи немале можности за развивање на тој поим.


  Што, впрочем, за Хајдегер, во тој склоп е свет, а што слика? Најнапред, важно е да се сврти вниманието кон тоа дека светот не се сфаќа во смисла на вселена и природа, туку во смисла на историја. Светот е историски изграден хоризонт на смислата во рамките на еден епохален настан. Нема свет како таков вон историјата. Исто така, ако ја следиме Хајдегеровата мисла од расправата, не е можно да се разбере сликата вон светот како хоризонт на смислата на историјата (на уметноста). Само во историјата како случување, уметноста може да се разбере епохално. Таа не е вечна и вонвременска вистина за светот, човекот и природата, туку еднократен настан во кој сликата и зборот го водат човекот до вистината за светот воопшто. Со увидот во претходно кажаното, Хајдегеровата мисла за доба на слика на светот се покажува како решавачка за она што овде настојувам да го образложам како моќ на видеоцентричната парадигма на современиот свет. Хајдегер, во сфаќањето на сликата, не прекинува само со платоновското и декартовското разбирање на сликата како отсликување на реалноста и на сликата како претставување на реалноста, туку покажува дека станува збор за воведување во сликата како свет кој историски се случува во модусите на рефлексија, репрезентација и информација.


  „Според тоа, сликата на светот, суштински разбрана, не значи слика за светот туку 	светот разбран како слика. Суштеството во целост се сфаќа така што тоа е суштество само доколку е поставено од човекот како оној што претставува-воспоставува. Таму каде што настапува сликата на светот се довршува една битна одлука за суштеството во целина. Битието на суштеството се пронаоѓа и се истражува во претставеноста на суштеството.“ (Heidegger, 1978: 89)



  Кога човекот се претставува (ре-презентира) како слика во модусот на рефлексија, репрезентација и информација, тој, според Хајдегер, станува „репрезент на суштеството во смисла на претставеното“ (Heidegger, 1978: 86). Со тоа што човекот како субјект се претставува во светот како слика, тој истовремено себеси се претставува како слика на човекот. Во тој пресвртен настан на новиот век, за разлика од грчкото и средновековното сфаќање на сликата, настанува нешто навистина решавачко за севкупниот современ пресврт кон сликата од метафизичкото првенство на говорот, јазикот и текстот. Човекот, според Хајдегер, самиот себеси се поставува на сцена. Тој е самиот своја сцена или ре-презентирано суштество кое станува слика. Перформативниот чин на поставување на човекот на сцена означува влегување на човековата слика во неговото живо-неживо окружување.


  Оттука, уметноста не ја губи својата трага на човечност со тоа што фигуративното сликарство во ХХ век исчезнува пред апстрактното, а апстракцијата преминува во кинетизам на новите медиуми. Она човечкото како нечовечко веќе е битно преиначено во слика на човекот на сцена како слика на светот што му претходи на секој можен спор околу сликата (Bilderfrage). Иконоклазмот на сликата на светот, според тоа, е најрадикалниот пресврт во суштината на нововековниот период на историјата. Бог повеќе не му се обраќа на човекот со забрана за прикажување на сликата, ниту, пак, сликата повеќе може да се разбере од каков било однос кон возвишеното, неодреденото, мистичното, божественото. Сликата е радикално превртен свет на ин-сценирање на светот како слика. Отаде субјектот и објектот на сликата, отаде уметноста и религијата, отаде разликувањето на метафизичкиот и физичкиот свет, сликата на светот одлучува за начинот на појавување и именување на суштествата, за она што е воопшто реално и за она што има некаков „вишок на имагинарно“.


  Како последица на тој пресврт во разбирањето на сликата, поставувањето на човекот на сцена истовремено значи и исчезнување на разликувањето помеѓу субјектот и објектот на самата слика. Светот како слика и сликата како свет, отаде природата и вселената, е историско случување на единствена сцена што своето довршување го има во реално-виртуелниот простор на новите медиуми. Во тоа подрачје воопшто не можеме оправдано да зборуваме ниту за сликата како мимезис, ниту за сликата како репрезентација, ниту, пак, за сликата како комуникациски медиум, туку единствено и само за сликата како светско-историско случување на она чудовишното во суштината на техниката. А, тоа е, само и единствено, ништо друго туку генерирање на сликата од светот како слика што ги надминува метафизичките граници на прашањето за реалноста (на сликата) на светот. Од Хајдегеровото разбирање за поставувањето на човекот на-сцена веќе е обмислено нешто претходно што овозможува каков било однос субјект-објект на нововековната метафизика. Тоа претходно е начинот на поставување (Ge-stell) на битието како ре-презентација на сѐ она што е. Кога битието се разбира во модусот на ре-презентација, онаа повторна присутност на времето, очигледно е дека таквата нова присутност може да биде загарантирана само со нова слика на светот. Поставувањето на светот како слика, а на човекот како субјект на ин-сценирање на светот, доведува до можноста за визуализација на светот воопшто.


  Сликата настанува како „нова слика на светот“ во сите модуси на нејзиниот технички развој од аналогна до дигитална слика (фотографија, филм, видео, телевизија, интернет) како автопоетички систем на визуелни знаци. На тој начин светот се разбира предонтолошки и преддискурзивно. Сликата на човекот на сцена му претходи на говорот, јазикот, текстот, бидејќи секогаш му зборува со јазикот на визуелниот текст на оној кому му се обраќа. Таа е информациско-комуникациски склоп. Со тој склоп повеќе не се имитира или отсликува реалноста, ниту, пак, се репрезентира изменетата реалност, туку се генерира сликата на реалноста како единствена вистинска реалност. Картографијата во доба на новиот век била прв чекор во таа насока. Mappa mundi не била приказ или претстава на сликата на реалноста. Таа била сликовно замислен реален свет во линеарна геометриска перспектива.


  Последниот чекор во таа насока сè уште не е направен. Но, ако светот како слика се сфати од она што Хајдегер го поставил како задача на мислењето во информациско-комуникацискиот склоп на доба на слика на светот, тогаш е саморазбирливо дека со крајот на епохално довршената метафизика на сликата влегуваме во чудовишното подрачје на видеоцентризмот без историја. Сликите не ги заменуваат зборовите, говорот и текстот. Тие се визуализирана граматологија на светот во разликата кон сите историски епохи во кои сè уште било можно во сликата да се види нешто друго од она што во неа е прикажано. Имено, било можно да се види некаква трага на присутност отаде самата физичко-метафизичка трага. Кога сликата ќе „проговори“ со гласот како оној на светот поставен во модусот на универзална сцена, се наоѓаме испразнети од изобилството, напливот или поплавата од слики. На крајот, информациско-комуникацискиот склоп се сведува на она што Хајдегер во „загадочната“ расправа го нарекува „светлина на првото појавување на светот како слика и на човекот како субјектум“.


  Таа светлина е заслепувачка. Тоа не ги расветлува работите, туку е истоветно на ништожноста. Сликата повеќе не разоткрива. Светот е сликовно поставен како сцена на апсолутниот субјект кого го забележуваат објектите, а не тој нив. Конечен резултат е празнина во приемот на нови информации и рамнодушност во односот кон другите учесници во визуелната комуникација. Во доба на видеоцентризмот веќе никој не ја „гледа“ трагата на видливото. Медиумите на кои им се припишува ознаката за визуелност никако не се само „визуелни медиуми“. Невидливото стана имагинарно визуализирано како на ЦТ-скенер. Што преостанува? Да ѝ се врати на сликата „вишокот на имагинарно“ или сликата да се ослободи од сопственото насилство врз духовното човечко око? Првото решение сè уште е еден вид надеж во можноста за уметничко прикажување на она возвишеното како неприкажливо и во ситуација на исчезнување на реалното од сликата со преобразба во хиперреално и дигитално окружување на визуелноста. Второто решение е медиумско ослободување на сликата од секоја трага на историската поврзаност за митот, религијата, општеството, политиката, културата.

  

    4. Видеоцентризам без историја?


Може ли воопшто да се зборува за тоа дека во современиот свет, каде што владее и вишокот на слики и недостатокот од имагинарно, каде што повеќе не се распознаваат сликовните разлики помеѓу различните нивоа на визуелно посредување, настапила добата на видеоцентризмот? Наместо средишното место на логосот како говор, јазик и писмо, се соочуваме со тоталната проѕирност на хиперреалноста на сликите. Кога со сликата повеќе не се упатува на некоја повисока или несликовна референција, како што било во ликовната уметност сè до радикалниот нихилизам на сликата во супрематизмот на Малевич, тогаш сликата само условно може да се нарече слика во различни, повеќе или помалку, сродни постметафизички разбирања на смислата на она што настанува со надополнување на сликовноста со визуелна култура, информација и комуникација.


  Сликата не претходи на логосот како говор, јазик и писмо, во онтолошка смисла на тој збор. Се чини дека во сите теоретски верзии на сликовниот пресврт станува збор единствено за тоа како со сликата да се ослободи светот од присилата на логичко-рационалната, говорната и текстуалната комуникација, која на крајот завршува со тишина, празнина и занеменост. По довршената историја на сликата во информациско-комуникацискиот медиум, како во свое вештачко и живо тело, се наоѓаме пред прашањето - што по екстазата на визуелната комуникација.


  Германскиот средновековен христијански мистик Ангелус Силезиус (Angelus Silesius) дал една од најзагадочните дефиниции за Бог, изедначувајќи го неговиот онтолошки статус со ништожноста:


   Бог е безгласно ништо; го има секаде и никаде.



  Во празнината на визуелната комуникација и нејзината надмоќна улога во генерирањето на новите реално-виртуелни светови, можеби сликата би можела да се ослободи од секое друго барање освен да покажува и да отвора можности за увид во она што отаде уметноста може да значи просторно-временската вдлабоченост на сликите. Тоа е она секаде и никаде коешто, всушност, е непосредно „тука“, во непосредната сегашност како трага на неодредениот хоризонт што на сликата без длабочина и без површина толку значајно ѝ недостасува.

  

    Второ поглавје



  МЕДИУМИ: знаци – пораки – кодови

 

  Вовед


Современата доба е медиумска доба. Таа ознака на суштината на времето во кое живееме упатува на хоризонтот на радикално посредување меѓу надворешниот и внатрешниот свет. Кога се вели дека медиумите ја одредуваат реалноста на светот, веќе индиректно се зазема спознајно-теоретски став. Таквиот став произлегува од главната теза на филозофскиот конструктивизам, а гласи: светот не е непосредно отворен во хоризонтот на човековото забележување. Светот е посредуван со техничката конструкција на реалноста. Значи, ако светот го одредува медиумската конструкција на реалноста, тогаш поимот за светот се сведува на нешто конструирано. Медиумската реалност на светот означува, пред сѐ, онтолошки примат на медиумите во техничка смисла над човековото спознание на реалноста. Значи, реалноста не е ништо опстојувачко само по себе. Кога медиумите ја конструираат реалноста на светот, тогаш се наоѓаме во хоризонтот на медиумската слика на светот. Пред да ја отвориме расправата за суштината и улогата на медиумите во визуелната култура на современата доба, ќе се задржиме на претходно изнесената теза на радикалниот филозофски конструктивизам.
  

  За што станува збор? Поимот конструкција, во филозофска смисла, од антиката преку новиот век (Кант) до современата научна „(де)конструкција“ на реалноста се однесува на начинот на уредување на правилата на игра според кои се спознава и прифаќа реалноста. Зборот конструкција (лат. constructio, грч. kataskeuá, genesis, systema, syntaxis, syntagma) секогаш упатува кон чин на конституција на предметот. Кант, под конституција, во спознајно-теоретска смисла, сфаќа втемелување на објективното искуство. Тоа се форми на очигледност и категории на умот наспроти регулативната употреба на идеите. Да се конструира значи да се конституира светот според субјективните и објективните начела за спознавање на реалноста. Реалноста го има својот вистински лик само процесуално во чинот на конституција на предметот на искуството. Со тој чин се менува претходната состојба. Од ова станува јасно дека филозофскиот поим конструкција просторно-временски и спознајно-теоретски го опфаќа моментот на вистината во процесот на нејзиниот развиток. Вистината може да се реализира само во процесот на создавање на целината. Така, системот на логика на апсолутниот дух, кај Хегел, е нововековниот врв на конструктивизмот воопшто.


  Интересно е што современата расправа на филозофите и социолозите за реалноста на светот, во смисла на неговиот објективен статус како целина на природата, општеството и културата, по постмодерната и социобиолошките научни парадигми накусо може да се одреди со расправата помеѓу епистемолошките „реалисти“ и различните струи на епистемолошкиот (филозофско-социјално-културен) конструктивизам. Првите се претставници на натуралистичката школа. Тие го гледаат светот еволуционистички, во категории на објективна генетска структура на животот. Вторите, пак, се социјални конструктивисти. Сите општествени и културни појави тие ги сметаат за конструиран дел од субјектот. За првите, природата е неотстранлива детерминистичка структура на светот. За вторите, општеството и културата се резултат на слободата на спонтано конструирање на реалноста што секогаш историски се менува. За нив природата не е ништо друго туку творба на културата. За поткрепа на таа теза може да се наведе Хегеловата критика на природната свест во Феноменологија на духот. Таму се вели дека поимот за природата, кој саморазбирливо се употребува, е резултат на природните науки од тоа време. Природата не е нешто по-себе. Дури научно преобликувана природата може да стане природа за-себе.


  Теориите што поаѓаат од поимот конструкција дури и во филозофското деконструирање на идејата за конструкција сметаат дека реалноста на светот може да се смени со чинот на промена на субјектот на конструкција на светот. Ова е важно за анализа на современата визуелна култура. Во оваа студија ја застапуваме тезата за визуелна конструкција на светот во хоризонт на културата одредена со сликовноста. Визуелната конструкција на светот ги одредува смислата и начинот на севкупната комуникација денес. Тука станува збор за преземање на поимот деконструирана конструкција, како што покажавме со анализа на историјата и на деконструкцијата на сликата (види: Прво поглавје), од антиката, средниот, новиот век и модерната/постмодерната анализа на сликата во теоретските позиции на Дерида, Бем, Белтинг, Сахс-Хомбах и Хајдегер.


  Говорот за медиумската доба или за медиумската слика на светот нужно отвора проблем од спознајно-теоретска природа. Каква е таа доба и каква е таа слика што ја конструираат медиумите? Дали реалноста на медиумскиот свет е вештачки произведена реалност? Дали е, пак, таа само медиумски конструирана, со што се менува поимот за реалноста воопшто? Може ли да се тврди дека во медиумска доба медиумската слика на светот конструира нов поим на реалноста која, како што тврди еден од главните теоретичари на медиумите Жан Бодријар, е пореална од самата реалност со тоа што се темели врз логиката на симулакрумот и симулацијата (Baudrillard, 2001a, 2001b)? Во поголемиот број студии за визуелните комуникации саморазбирливо е дека проблематиката на медиумите има централно место. Но, ако не сме во состојба да покажеме во што медиумската слика на светот е нова реалност, како и зошто исчезнувањето на поимот за светот, од хоризонтот на нововековната филозофија како метафизика, ја прави логиката на медиумите семиотика на „новата слика“ со нејзините пораки и кодови за разбирање на изменетиот концепт на реалноста, тогаш сѐ се сведува на просто опишување на појавите што ја обележуваат техничката доба од настанокот на фотографијата, филмот, телевизијата, видеото до новите информациско-комуникациски технологии. Разликата помеѓу описот на тенденциите за историско забрзување на развојот на технологиите на информациите и комуникациите и спознајно-теоретскиот увид во она што ја чини суштината на медиумот како средство/цел на визуелните комуникации, одлучува за разликата помеѓу регистрирањето на фактите и рефлексијата за начинот на функционирање на токму тие и такви таканаречени факти на медиумскиот свет.


  Медиумите се повеќе од средство/цел на визуелните комуникации. Тие се деконструирана реалност на техничката слика што го конструира светот како медиумски простор-време на хиперпродукцијата и хиперпотрошувачката на информации. Деконструирана реалност значи дека техничката слика, која се темели врз репродукција на изворникот, конструира нов вид „реалност“. Чинот на деконструкција истовремено е нова конструкција. Но, прашањето е што, воопшто, се конструира? Беспредметното сликарство на Малевич е најдобар пример за искажаното. Според тоа, беспредметниот свет не е конструкција на светот од предметноста на таквиот свет, туку загубата на предметноста истовремено значи пат во конструкција на светот како концепт/проект. Загубата на фигурата на човечкиот лик, во смисла на непосредната реалност на телото како целина на неговите „фигури“, го отвора проблемот на деконструкција на телото на сликата. Исто е и со деконструкцијата на реалноста што ја произведуваат медиумите. Што значи тоа дека медиумите се повеќе од она на што вообичаено антрополошки се сведуваат – имено, на средства за комуникација меѓу луѓето?

  

    1. Тешкотии со поимот


Зборот медиуми вообичаено го користиме за означување на:


    
	средствата за комуникација


	начинот на конструирање на општествените односи и структури на културната комуникација,

	техничката артикулација на преносот на информации, и


	создавањето „нова слика на светот“ во забележувачка и когнитивна смисла, по пат на реални и виртуелни артефакти – писмо, печат, книги, радио, телевизија, интернет.





  Зборот медиуми е множина од именката медиум. Потеклото на именката се изведува од латинскиот израз medius, а означува нешто средно и посредничко. Медиумите не се само посредници на апаратите и средствата за пренос на информации, туку, пред сѐ, на знаците на човековата комуникација. Таа, пак, може да биде:


    
    	(а) вербална,


    	(б) невербална,


    	(б) аудитивна,


    	(г) визуелна.

    


  Зборот (писмото), гласот (звукот) и сликата денес се спојуваат во единство. Визуализацијата на светот е краен резултат на графо-лого-аудитивно-визуелниот склоп. Во сите четири случаи комуникацијата произлегува од духовно-физичкото единство на телото во заедница со другите. Комуникацијата им ја овозможува на медиумите нивната егзистенција. Традиционално филозофски кажано, комуникацијата (заедништвото) е услов на можноста за егзистенција на медиумите во историскиот простор/време. Поимот медиум, пак, може да се разликува со оглед на следниве димензии:


  

	феноменологијата на културата и семиотиката на културата поимот медиуми го сфаќаат како материјален носител на знакот (на пример, сообраќајните знаци);


	поимот медиуми во денешните научни истражувања на комуникацијата се ограничува на масовните медиуми, како филмот, радиото и телевизијата и печатот;


	педагошко-дидактичкиот поим за медиуми ги опфаќа сите објекти што служат во процесот на учење (на пример, школска табла, прибор за пишување итн.);


	социјално-педагошкиот и културниот поим за медиумите вклучува креативни форми на изразот, како танц, музика, театар (Hofmann, 2002).




  Од горнава дефиниција е јасно дека станува збор за прагматичен поим за медиумите. Начинот на користење и ширење во различните дејности што овозможуваат човекова комуникација одредува што и како ќе се нарекува медиуми. Во одредбата на поимот се ограничува подрачјето на медиумите. Употребната дејност на медиумите се проширува на мноштво нови, технички посовршени медиуми. Медиумите, поимно, се одредуваат прагматички, со нивната употреба како средства за комуникација. Со оглед на тоа дека средствата сѐ повеќе се развиваат, се шират и стануваат универзално достапни на сите, се развиваат и можностите за нивно користење во различни цели. За разлика од вообичаената прагматичка дефиниција на поимот медиуми како средство за комуникација, тука го прифаќаме проширувањето на поимниот обем на средство и цел на комуникацијата. Средството повеќе не е само технички поим за инструмент преку кој се одвива комуникацијата. Во секое средство е содржана целта на комуницирањето. Главниот теоретичар на медиумите Маршал Меклуан нѐ насочи кон тој битен пресврт во разбирањето на медиумите како технологија. Неговата лапидарна теза „медиумот е порака“ е насоочена токму кон одредување на медиумите како средство/цел на комуникацијата (McLuhan, 2008).


  Во воведот на своето базично дело Разбирање на медиумите, Меклуан иронично се навраќа на традиционалните, здраворазумски ставови. Така, на пример, се тврди дека технологијата како медиум е нешто недолжно и неутрално.6 Во ставот дека барутот сам по себе е нешто неутрално, а употребата го прави потенцијално и реално разорувачко воено средство, се крие спознајно-теоретска и реална стапица на изедначување на поимот со прагматичката функција. Но, барутот сам по себе не е нешто недолжно. Исто така, ниту окото не е недолжно око, како што точно кажал Гомбрих. Неговата недолжност е фикција на овековечувањето на перцепцијата. Окото како орган на перцепцијата ги забележува сликите што се секогаш поинакви. Разликата помеѓу Мона Лиза на Леонардо и Црниот квадрат на бела подлога од Малевич ја негира секоја природност и вечност на перцепцијата. Окото е секогаш исто. Но, она што ја чини суштината на окото како духовен/културен сензор на надворешниот и внатрешниот свет на човекот епохално се менува. Оттука, потребно е да се излезе од разбирањето на медиумите како просто средство за комуникација. Видовме дека таквото разбирање на сликата не е прифатливо уште од новиот век. Редукцијата на сликата на уметничка слика, а на уметникот на творечки субјект, не може повеќе да биде саморзабирлив чин на одредување на поимот уметност во современа доба. Кога објектите, како слики, стануваат уметнички предмети од околниот свет, тогаш битно се менува и статусот на т.н. субјект на уметничката продукција. Тој повеќе не ги конструира. Напротив, објектите го деконструираат субјектот.


  Со пронаоѓањето на некоја нова алатка или технички инструмент историски се менува поредокот на општествениот и културен поредок на знаците. Пресвртот е во тоа што со поимното проширување на медиумот како средство/цел на комуникацијата се укинува неговата инструментална функција. Не е важна само употребата на медиумот, туку самиот медиум како средство упатува на некаква цел во целината на сопственото означување. Дека медиумот е порака не значи ништо друго освен дека пораката што настанува од некој медиум го одредува начинот на артикулација на светот на значења на човекот, природата, општеството и културата.


  На пример, комуникацијата преку електронска пошта не ја упатува истата порака како што тоа било во времето на просветителството, со културата на пишување писма. Опасни игри од Лакло претпоставуваат рафинирана култура на преписка, со оглед на тоа дека дискурсот на аристократското просветителство го изедначува еротскиот копнеж со копнежот за текст. Во доба на интернетот несомнено е порасната размената на пораки. Меѓутоа, електронската пошта не може да биде истоветна на посредувањето на еротскиот копнеж од времето на Лакло. Причината за тоа е што дискурсот во дигиталното окружување на комуникациите се сведува на чиста информација. Текстот веќе не е универзална моќ на кажување на неикажливото во говорот. Тој е само склоп на информации. Печатената книга и дигиталниот запис на истата книга формално се со исто значење. Но, разликата е во медиумското посредување на истата порака. Со тоа битно се менува односот помеѓу субјектот (испраќачот) и објектот (примачот) на самата порака.


  Да видиме како поимот медиуми се развивал во рамки на развојот на самата теорија на медиумите. Со тоа уште повеќе ќе укажеме на тешкотиите со поимот. Тој, пак, толку саморазбирливо се користи во сите пригоди, дури и кога повеќе не се знае со сигурност на што се однесува (референции и губење на референциите) и како самата реалност на медиумскиот свет се однесува кон поимот реалност што го употребуваме во различни контексти. Прва претпоставка за разбирање на медиумите е дека медиумите секогаш се однесуваат на други медиуми (McLuhan, 2008: 22). Станува збор за „класична“ теза на семиологијата, семиотиката и постструктурализмот. Знаците не се однесуваат на реални предмети од околниот свет. Тие кружат околу знаците како посредници/замена на предметите со знак на предметот. Кружењето на знаците што не упатуваат на реалноста туку знаковно ја конструираат реалноста е процес на постојано медиумско означување на светот како конструкција во некој поредок на знаци. Системот на знаци ги одредува правилата на играта, а не самата игра. Знаците со кои ѝ се овозможува на играта да биде токму таа и таква игра, а не некоја друга (на пример, кошарка), создаваат заеднички контекст во кој играчите ги познаваат правилата и договорно ги прифаќаат пред играта воопшто да започне.


  Теоријата на медиумите го разгледува поимот „медиум“ како и неговата функција и смисла во сите подрачја на човековото дејствување: општеството, културата, уметноста, науките и во комуникацијата. Забележувањето, знаењето и смислата на комуникацијата се тематизира со оглед на причините и последиците што медиумот, како писмото, книгата, парите или техничките медиуми како фотографијата, филмот и телевизијата, ги има врз промената на начинот на живот. Во тој поглед, теоријата на медиумите е мултидисциплинарно организирана област на современите општествени и хуманистички науки. Но, нужна е поддршката од техничките науки (информатика и инженерски науки). Дури со нивна помош можат да се разберат сложените структури на човековата комуникација во светот на животот. Теоријата на медиумите истовремено е историја и генеалогија на поимот медиуми (Mersch, 2006).


  Историјата на писмото претставува нужен доказ за „археологијата на знаењето“ (Foucault) на цивилизациите. Културата и технологијата низ историјата се развиваат како медиуми на развојот на човекот. Притоа, за теоријата на медиумите од решавачка важност е спознајно-теоретското проблематизирање на прашањето за свеста, умот и културата со кои се обликуваат општествените односи во одредена епоха. Методолошки и методички основи за секоја теорија на медиумите се хуманистичките науки настанати во ХХ век, со свртувањето или пресвртот на филозофијата од свеста и умот кон јазикот: семиотика, херменевтика, аналитичка филозофија, структурализам/постструктурализам. Во некои понови зборници за науката за сликата посебно внимание се посветува на поимното одредување на медиумите во рамките на медиумските науки.


  „Сфаќањето на медиумите во општествените и комуникациските науки е дефинирано предметно и функционално. Тоа е предметно-инструментално кога се однесува на ’медиумите’ како институции и апарати за забележување, пренесување и репродукција на информациите (Luhmann, 1995); функционално е кога е фокусирано на процесите на пренесување информации. Медиумот тогаш значи дека во каналот на пренесување се кодираат информациите (и се разликуваат од шумот) и се пренесуваат од испраќачот до примачот. Притоа, сликите се иконички кодирани вести коишто, на пример во весниците, се разликуваат од своето (писмовно) текстуално окружување преку својата (фигуративна) иконичност (или сликовност), што им овозможува на соодветен начин да можат различно да се ’читаат’ и разберат. И писмото може соодветно да се кодира, да се обработува како слика. Исти слики можат да комуницираат во различни (масовни) медиуми, што претпоставува дека се разликуваат од своите медијални услови.“ (Paech, 2006: 63, во: Sachs-Hombach, 2006a)



  Во рамките на теоријата на медиумите се разликуваат „мека“ и „тврда“ теорија на медиумите. Тоа е аналогија со Меклуановата поделба на медиумите на „студени“ и „топли“. Првата т.н. мека теорија, во медиумот го разгледува неутралниот носител на комуникацијата или информацијата. Тука, насоченоста е на алатот или на орудието, односно на материјалната основа на знакот или информацискиот канал. Уште попрецизно, тука станува збор за техничкиот аспект на медијалноста што телевизискиот канал го разликува од писмовниот знак бидејќи тоа се два различни вида информации. Втората или т.н. тврда теорија на медиумите го става акцентот на она што и според потеклото на зборот ги одликува медиумите – посредувањето. Како се посредуваат информациите во различните медиуми и како посредувањето од функционален и инструментален однос станува општествено-културен знак на однесување на некој колективен идентитет е предмет на таквата „општа“ и „посебна“ теорија на медиумите.


  Начелно, теориите на медиумите, од своите почетоци во 50-тите и 60-тите години на ХХ век, во делата на канадската школа (Х.А. Инис и Маршал Меклуан) како и во окружувањето на списанието Explorations, со нагласка на социјалната антропологија и филологија (Џек Гуди, Ерик А. Хавелок и Волтер Џ. Онг), претставуваат автономен прилог кон новото разбирање на културата од семиолошко-семиотичка парадигма. Културата како текст и слика ја заменува претходната парадигма на културата како приказна за историјата на развојот на општествениот идентитет. Теориите на медиумите, во смисла на културолошки теории за сложеноста на општествените односи во добата на информациско-комуникациските технологии, го отворија проблемот на односи помеѓу технологијата и културата на повисоко ниво на апстракција. Повеќе не е можно да се дели едната од другата сфера. Благодарение на откривањето на фонетското писмо, околу 800-тата година пред Христос, се развила античката филозофија, а со неа и сите други облици на знаење. Писмото не е проста материјална трага. Тоа е духовна супстанција на човекот. Низ писмото се отчитува смислата на човековата историја како приказни, сеќавања и чување на сеќавањата во поредок на запишани знаци. Оттука, Вилем Флусер, покрај Меклуан, со право еден од најзначајните теоретичари на медиумите, сликата и визуелните комуникации, севкупната историја на светот ја нарекол историја на „кодификуваниот свет“ (Flusser, 2005: 21-28). Историјата не е историја во смисла на приказна што има свој почеток во митот а завршеток во бионауките на нашава доба. Историјата е историја на медиумите (текст и слика). Медиумите ги пренесуваат информациите за светот. Таквите информации создаваат услови за комуникација во и вон културите.


  Меѓутоа, сè уште не е сосема јасно што се дефинира со поимот медиум. Бројни дисциплини ја обработуваат медијалната историја. Уште повеќе научници од различни дисциплини се занимаваат со медиумите. Како што во новите космолошки теории се зборува за растегнување на галаксијата, така може да се каже дека станува збор за медијално ширење во недоглед низ виртуелната галактика во која медиумите единствено реално постојат преминувајќи од аналогна во дигитална доба. Дефиницијата на поимот го означува неговото стеснување, а не ширење, ограничување на неговите логичко-реални граници, а не простирање преку сите граници. Со теоријата на медиумите секогаш сме соочени со парадокси. Видовме дека зборот медиум мора да се употребува во множина. Еден медиум се умножува во мноштво медиуми. Кога, пак, зборуваме за теоријата на медиумите, поимот теорија го употребуваме во еднина, иако, очигледно, станува збор за мноштво теории. Денешната расправа за медиумите покажува дека за нив се расправа во рамките на медиологијата, науката за сликата, комуникологијата, семиотиката на сликата, визуелните студии, визуелната култура, визуелните комуникации. Како да се одредат границите не само на поимот медиуми туку и на поимите што му припаѓаат – слика, визуелност, комуникации? Треба ли да се ограничува поимот на едно подрачје или е потребно да се создаде нова метатеорија на теоријата на медиумите која би била во состојба да ја опфати историјата на културата како историја на медиумите?


  За тоа што сѐ опфаќа спорниот поим можеме да се увериме ако наведеме само неколку дефиниции на медиумите. Според Маршал Меклуан, медиумите се „продолжетоци на човекот“ (McLuhan, 2008); според Пол Вирилио, медиумите се „протези“ (Virilio, 2000); за Фридрих Китлер медиумите се „орудија што пишуваат“ (Kittler, 2005); Бертолд Брехт ги сфатил медиумите како „неутрално средство“, а социологот на системите Никлас Луман тврди дека медиумот е „форма на медиум“ (Luhmann, во: Maresch, 1996: 17). Начелно, можеме да се согласиме со бројни тези на современиот германски теоретичар на уметноста и медиумите Дитер Мерш. Тој вели дека ниту супстанцијално ниту историски тој поим нема ништо постојано во себе. Ако не може да се сведе на ништо одредено, ниту на филм, телевизија, слика, број, тогаш флуидноста на поимот медиуми се огледува токму во неможноста за прецизна употреба на поимот вон неговата сопствена прагматика (Mersch, 2006: 9-10). Значи, парадоксот на поимот медиуми е во тоа што крајната употреба на поимот го одредува она што со поимот се одредува. Тоа најдобро го искажал кинескиот комунистички лидер Мао Ѕедунг во една од своите „умотворби“: не е важна бојата на мачката, важно е да фаќа глувци. Дотолку дури и Меклуановата теза дека медиумите не ги одредува нивната употреба, во смисла на средства за комуникација, туку дека медиумот е средство/цел на комуникацијата – медиумот е порака – е тавтолошко вртење во маѓепсаниот круг. Поимот медиуми нема „употребна дозвола“, но има „локациска“. Кога го користиме, тоа го правиме овластено само под услов да не го користиме против неговата основна идеја: имено, да посредува и да овозможува комуникација.


  Ако медиумите се сфатат антрополошки, како „продолжетоци на човекот“, „протези“, „средства за комуникација“ итн., тогаш се наоѓаме во хоризонтот на теорија на медиумите како нова теорија на културата. Оттука, пак, секогаш детерминистички се развиваат тези дека историјата единствено може правилно да се разбере од технолошките промени на самата универзална структура на човековиот однос кон околниот свет. Според тоа, клучот на сите промени не се општествените односи, туку технолошкиот напредок/развој овозможен со пронаоѓањето на писмото (Flusser, 2005). Продолжението на човекот во медиумите е техничка замена на неговата органска структура. Ако човечкото тело е генотип на историјата, тогаш медиумот на неговиот општествен/културен живот во заедница е фенотип на крајот на историјата. Со тоталниот премин на телото, како жива машина, во биодигитален склоп на медиумите што овозможуваат визуелна комуникација, се менува одредбата на човекот. Animal rationale (zoón logon echon) преминува во kiborg semioticon. Техночовечкото суштество што го декодира светот на знаците за да може да функционира како неживо-живо тело помеѓу другите тела го менува хоризонтот на појавување на суштествата воопшто (Capurro, 1990).


  Медијалноста без историја, која е прекината во новите информациско-комуникациски технологии, како што сета уметност нужно станала медиумска или виртуелна уметност, ги следи вртоглавите преобразби на еден медиум во друг. Како што знаците секогаш се однесуваат на други знаци, објектите на објекти, така и медиумите секогаш се однесуваат на други медиуми. Според тоа, ниту еден медиум не е хомоген и автономен (Mitchell, 2005a). Чистотата на медиумите во дигиталната доба е илузија и мит за некој изворен медиум од кој потекнуваат сите други. Така е и со митот за изворна и хомогена национална култура: сѐ се меша и се појавува во хибридни животни склопови. Ништо не е чисто од искони.


  Идејата за примордијалноста или за „девствениот извор“ на прамедиумот ја негира самата хибридна „природа“ на машината. Механичката машина се состои од можноста за управување со низа операции. Техничкиот код на машината не е ништо друго туку пресврт на мистерискиот во техничко-производствен поредок на знаците. Хибридноста не е само одлика на постмодерната култура во која самата природа биотехнолошки се генерира како ГМО. Тоа е токму историјата на медиумите во т.н. примордијална состојба. Најдобар доказ за последново тврдење се египетската и тибетската Книга на мртвите – религиозно-духовни упатства за снаоѓање во „другиот живот“ врз основа на поврзување на смртта на сетилно-појавниот свет во кој човекот престојува и вселенската празнина. Посредувањето на патниците низ станиците на конечното „доаѓање“ до загатката на смртта се одвива како патување со скриени знаци – тајно писмо за упатените – со кои се одгатнува загатката. Она натсмртното останува загатка, но сега веќе не за оние упатените, туку загатка на загатката воопшто. Натсмртното не се однесува на поимот на животот. Прашањето е како да се разбере хибридната природа на писмото? Несомнено, станува збор за медиум со кој трансцендентното се искажува како неискажливо и визуелно неприкажливо, но сепак укажливо. Хераклит во еден фрагмент вели дека Зевс не означува нешто, туку ја назначува својата присутност/отсутност. Во расправата за возвишеноста и иконоклазмот во предмистериските култови во Египет се покажува дека хибридноста е веќе впишана во смислата на т.н. историски почеток. Хиероглифите се хибридна врска на трансцендентното, окултното, материјалното во облик на слика како писмо (Besançon, 1994).


  Кога станува збор за хибридноста на медиумите веќе не е соодветно да се зборува за хомогени и универзални медиуми. Кабелската телевизија наскоро ќе се појави со висока резолуција на екраните на најновите мобилни телефони. Процесот на дигитализација и минијатуризација на техничките апарати веќе навлегува во човечкото тело. Хомогеноста технолошки се укинува со тоа што сѐ се разгледува во категории на процесуалност и сложеност. Станува збор за постојана метаморфоза на истото во различни облици и протоци на информации (scapes and flows). Уште Меклуан под медиуми подразбирал сосема разновидни и навидум разнородни творби: оружје, облекување, часовници, пари, системи за наводнување, додека неговиот постмодерен наследник и радикален застапник на теоријата за „агонија на реалното“ во симулакрумот и симулациите на новата технолошка цивилизација, Жан Бодријар, во медиуми ја вбројувал дури и потрошувачката на добра, односно сето она што влегува во системот на знаци на одреден поредок на општеството и културата (Mersch, 2006: 10).


  Медиумите можеме да ги разликуваме само според два битни критериума на нивната практична употреба:


 
	техничко-технолошки и


	културно-општествен.

     


  Првиот критериум се однесува на медиумите како апарати (техника) и на медиумите како системи од информации (технологија). Вториот критериум се однесува на промената на општествените структури и културни поредоци со воведување „нов“ медиум. Изумот на фотографијата бил технички пронајдок за репродукција на сликата. Но, фотографијата била и технолошка иновација што овозможила масовна репродукција на сликата како информација во модерните општества. Фотографијата станала медиум за културата на архивирање на историското сеќавање. Она што ги поврзува медиумите, во тие два критериума на поделба, е надредениот поим на комуникацијата. Да-се-биде-заедно значи да се биде визуелно достапен во одреден историски контекст. Кој кого го менува: начинот на комуникација - медиумите, или медиумите - начинот на комуникација? Меѓутоа, испреплетеноста на двата критериума не ја негира тезата дека токму техниката на комуницирање е начин на комуницирање.


  Двозначната природа на медиумите се огледува во тоа што тие се истовремено техничко-технолошки услов за комуникација, но и се одредени од комуникацијата. Медиумите се средство за комуникација. Но, и самата комуникација како цел е истовремено средство на медиумите. Пораката што произлегува од двозначната природа на медиумите е кодиран знак/писмо/слика на епохално одредениот простор/време во кој човечките односи ги одредува моќта на медиумите како техника/технологија и како функција, структура и знак на комуникацијата. Според тоа, секоја медиумска теорија мора оваа двозначност да ја доведе во врска доколку не сака да стане само „продолжение“ на информатиката и кибернетиката, од една страна, и на социологијата или теоријата на културата, со други (медиумски) средства. Несведливоста на медиологијата на тие две, често радикално спротивставени, ориентации во проучувањето на медиумите сè уште е под знак прашање. Може ли медиологијата воопшто да се ослободи од зависноста од нивните категоријални игри што понекогаш наликуваат на декадентен пасијанс?

  

    2. Крај на историјата на медиумите: кон информациско или телематско општество?


Двозначната природа на медиумите произлегува од двозначната суштина на техниката. Ако техниката ја сфатиме како фундаментален проект на новиот век, тогаш медиумската доба е само продолжено дополнување на она што се појавува со нововековната слика на светот како конструкција на реалноста со помош на научното (математичко-физичко) одредување на карактерот на битието како такво. Суштината на техниката е испорачување на светот во поставувањето на битието како субјект што од чистиот ум, значи трансцендентално, го конструира секој можен предмет на искуството. Според тоа, техниката е и средство и цел на историјата. Таа е начин со кој се воспоставува нова реалност и смисла со која таквата реалност му се отвора на човекот како творечко суштество. Со измената на техничката структура на самото битие, се менува и севкупниот поредок, смислата на општествено-културната средина во која човекот престојува. Дури оттука станува јасно дека не постои самостојна историја на медиумите како непрекинат линеарен развиток. Една од основните тешкотии на сите теории на медиумите се покажува во тоа што тие несведливоста на човековата слобода за историско случување ја сведуваат на техничко-технолошки детерминизам.


  Од таа перспектива, медиумите го заземаа местото на хегеловскиот апсолут. Познато е дека апсолутот се развива во историјата од поимот, идејата, до апсолутниот дух. Без оглед на различноста во пристапот кон историјата, било да станува збор за материјалистичката теорија од Маркс до постмарксизмот или за Хајдегеровото мислење за поставката на техниката како епохален настан (Ge-stell), во сите теории на медиумите присутно е речиси судбинско одредување на движењето на медиумите од писмото до виртуелната реалност на дигиталната доба. Сите филозофски и социолошки анализи на историјата, општеството и културата се пренесуваат во хибридните поими на теоријата на медиумите. Оттука е оправдано да се каже дека наспроти несомнената иновативност со која теориите на медиумите се впуштаат во разгледување на историјата, не постои самостојна историја на медиумите. Сето она што ја следи неодредливоста на самиот поим, како што видовме, важи и за конституирање на медиологијата како постдисциплина на совремните културолошки науки.


  Како Меклуан, Флусер, Бодријар, Вирилио и бројни други застапници на т.н. интергалаксија, како, на пример, социологот на глобализацијата Кастелс, ја разбираат историјата? Наспроти несомнените разлики во пристапот, историјата за нив се случува во структурна смисла како историја на линеарниот развој на техниката/технологијата. Општествените односи и културните промени никако не се само дериват од развојот на една надмоќна суперструктура. Но, за да дојде воопшто до промена на општествената структура во некој историски период, потребно е, пред сѐ, да се случи нешто пресвртно во начинот на техничко-технолошката поставка на човекот наспроти светот во целина. Без бродовите, Грците не би ги поразиле Персијците. Без железницата, Англичаните не би ја колонизирале Индија. Без компјутерската револуција, Американците не би доминирале во современиот свет на дигитална економија. Моќта на медиумите е само во тоа што тие се реално средство/цел во покорувањето на историјата преку техничко-технолошката промена на реалноста на светот. Кој владее со историјата, владее со медиумскиот простор/време во кој историјата се случува како посредувана непосредност на реалноста. Битното прашање на современата антропологија на културата за структурите на моќта се покажува како битно прашање на медиологијата. Дали е моќта резултат само на човековата положба во општеството или постои една „повисока“ и „подлабока“ моќ што му претходи на секое општествено-културно организирање во историјата на човештвото? Во потесна смисла на зборот, денес тоа е прашање на критичката медиологија. Во поширока смисла, пак, анализата на моќта, особено во подоцнежните дела на Фуко – биополитиката, археологијата на знаењето и дискурсите на хуманистичките науки – е насочена кон поврзување на техносферата на моќта и нејзините општествени и културни означувачи.

  

    2.1. Меклуан: апории на „дигиталниот хуманизам“



Канадскиот теоретичар на англиската книжевност Херберт Маршал Меклуан (1911-1980) сигурно е еден од најзначајните основачи на теоријата на медиумите. Во рамките на канадската школа проучувачи на односите меѓу технологијата, културата и знаците на новата свест во современото општество, која се обликуваше во 50-тите години од ХХ век, Меклуан ги постави рамките за сосема нов пристап кон историскиот развиток. Во двете свои книги, Разбирање на медиумите и Гутенбергова галаксија, објавени во 60-тите години од ХХ век, ги изнел поставките за медиумот како порака и за автореференцијалноста на медиумите. Тоа беа темелните поставки што ја сочинуваат неговата антропологија и епистемологија на медиумите (Mersch, 2006: 109-118). Главните поставки, накусо, можат да се искажат на следниов начин:


  
	Медиумот во својата функција и практична примена е порака. Тоа значи дека е битна формата со која медиумот се однесува на светот на човековиот живот во околниот свет. Секоја нова техника и технологија од корен ги менуваат општествените односи и културниот поредок во историскиот развиток на човекот.


	За разбирање на медиумите решавачка е формата, а не содржината. Субјект на медиумите не се човековите општествени односи, туку техничко-технолошките услови со кои одреден „нов“ медиум се воспоставува како услов за можноста од севкупна општествена и културна комуникација. Содржина на медиумите секогаш е само друг медиум. Содржина на филмот е романот или приказната; содржина на романот е печатената книга, а на печатената книга - писмото. Од тоа произлегува затворената кружна структура на интермедијалноста на медиумите или автореференцијалноста на знаците на пораката. Пораката на медиумот е формална структура на медиумот, а не негова „објективна содржина“. Меѓу различните медиуми постои преплетување. Пораката на медиумот, пак, се однесува на знакот на медијалната реалност. Знаците упатуваат на знаковна реалност, а не на реалност по себе.

  

  
  Меклуановата антропологија и епистемологија на медиумите навидум е еклектичен спој на разновидни дисциплинарни сознанија од општествените и хуманистичките науки и од невролошките науки. Според тоа, во неговите книги се наоѓаат творечки преработени и присвоени ставови од филозофијата на Ниче до Витгенштајн, книжевноста на Џојс, Елиот и Паунд, до антрополошките идеи на Луис Мамфорд за техниката како клуч на историскиот развој. Дотолку би можело да се каже дека станува збор за постмодерна стратегија на мислење и пишување. Фрагменти и афористички стил, монтажа на различни цитати од популарната/масовната култура, траги од авангардната уметничка практика, како редимејд од Марсел Дишан – сето тоа чини особено промислувачко окружување вон вообичаениот дисциплинарен пат на модерниот научен дискурс.


  Но, аналитичкиот и синтетичкиот начин на промислување не се нешто вон Меклуановиот хоризонт. Критичкиот пристап кон неговото мислење не може да се оправда само со повикување на традицијата на систематски и методолошки строгото научно обликување на теоријата. Ако Меклуан е само „пророк“ и „шарлатан“ на теоријата на медиумите, како што често, со ароганција на традиционалната наука, се настојувало да се обезвредни неговата иновативност, како тогаш сите понови теории на медиумите, во крајно „сериозно“ руво на научен дискурс неизоставно се повикуваат на неговите клучни тези? Сепак, невозможно е да се оттргне проблемот што ја надминува некритичката пофалба на неговите идеи и псевдокритичката игноранција преслечена во авторитетот на т.н. сериозен научен дискурс спротивставен на есеистичкиот начин на пишување.


  Меклуан сметал дека на крајот на Гутенберговата галаксија со приматот на механичката парадигма се наоѓаме во положба на радикално преовладување на научните методи што ја обликувале структурата на светот како печатарска машина. Во таквата парадигма реалноста била одредена со постоењето на изолирани каузални процеси. Линеарноста на времето произлегувала токму од рамките на таквите научни методи и системот ориентиран кон моделот на механичка направа. Преминот од Гутенберговата галаксија во електрична и електронска доба, според тоа, бара сосема поинаков начин на мислење. Меклуановото размислување за медиумите е медиумски нов начин на разбирање на светот како радикална конструкција на реалноста. Со електричната светлина наместо хомогениот простор и време настанува хетерогеност и децентрираност на светот во кој луѓето, општествените односи и културниот поредок се потпираат врз начелото на имплозија на информации, наместо дотогашната експлозија преку сите граници на спознајно-рецептивните можности на човекот.


  Наместо линеарна форма на историјата, Меклуан ја вовел фигурата на мозаик. Тоа претставувало значаен пресврт во разбирањето на реалноста воопшто. Аналитичкиот метод се заменува со упатување на низа склопови, меѓусебни дејствувања на актерите и односи меѓу јавите на сосема различни подрачја од светот на животот. Тој метод е мозаична конфигурација или галаксија. Нејзиниот најважен момент е создавање заклучоци (синтеза) со помош на аналогии со кои она световно животно и динамично се вклучува во теоретскиот поредок. Од систематската научна методологија се разликува по тоа што на уметноста ѝ подарува исклучителна можност за нова синтеза во окружувањето на медиумите. Тоа е единство на творечката вообразба и научниот пронајдок. Мозаикот од склопови, меѓузависности и односи помеѓу појавите, на крајот на краиштата, е продуктивно присвојување на утописката идеја за романтиката од Новалис до Ничеовиот генеалошки метод за единството на уметноста, филозофијата и науката. Според Меклуан, методот на мозаик може да се спореди со телевизиските слики. За разлика од писмото, кое се заснова врз идејата за линеарна низа и класификација, мозаикот е алтернатива заснована врз истражувањето на новите односи на причини и последици внатре во кружната структура на информациите.


  „Во историјата на културата на човештвото не постои ниту еден пример за свесно приспособување на различните фактори од личниот и општествениот живот кон новите продолжетоци, освен слабите и периферни напори на уметниците. Уметникот ја фаќа пораката на културниот и технолошкиот предизвик децении пред да се воочи промената. Потоа гради модели или Ноеви арки за да се соочи со промената. (...) ...во електричната доба повеќе нема никаква смисла да се зборува дека уметникот е пред своето време. И нашата технологија е пред своето време, ако мислиме дека сме во состојба да ја разбереме нејзината вистинска природа. За да се спречат прекумерните оштетувања во општеството, уметникот сега тежнее од кулата од слонова коска да премине во контролната кула на општеството.“ (McLuhan, 2008: 63)



  Што се медиумите според Меклуан? Тие се повеќе од техничко средство за комуникација. Медиумите се порака и форма на комуникација. Со промената на структурата на медиумите се менува севкупниот имагинарен, симболички и реален поредок на светот. Според тоа, поимот медиуми може да се сфати само ако се разбира истовремено во рамките на антропологијата и епистемологијата. Медиумите се „продолжение на човекот“ и создаваат сложена средина на која ѝ припаѓаат техниката, општеството и културата. Тоа е смислата на неговата антропологија на медиумите. Медиумите истовремено се средство/цел на спознанието и на искуството на реалноста, а не само технички апарати и инструменти со кои човекот се служи за практични цели. Средината не е природен околен свет. Станува збор за техничко-технолошка средина во која се случува реалниот живот на човекот. Секоја средина е дотолку медиумски одредена. Антропологијата на медиумите произлегува од Меклуановата теза која во 50-тите години на ХХ век, во делото на германскиот филозоф и антрополог Арнолд Гелен, е доведена до создавање на филозофската антропологија. Гелен сметал дека човекот е суштество на недостатоци или кусоци, а техниката му ја подарува можноста за надополнување на изворниот „природен“ недостаток во однос на некои предности што ги имаат другите животински видови. Според тоа, поимот медиуми според Меклуан има трансцендентално и конструктивно значење. Медиумот е форма на техничко-технолошко обликување на светот. Но, медиумот е и услов на можноста за општествено-културна комуникација.


  Според тоа, под медиуми треба да се разберат сите проширувања на човечкото тело. Тоа подеднакво се однесува на човековите сетила, на психичката или физичката средина на човекот. Медиумите, значи, се протези. За да забележиме некаква појава во просторот и времето, нужно е нашите сетила да имаат можност за координација што ја презема средишниот нервен систем. Склопот на функции се одвива преку телесниот механизам, а забележувањето што не е проста слика на некој предмет туку на препознавањето, доживувањето и спознавањето на предметот произлегува од „ампутацијата“ на одреден дел од телото. Тој ефект настанува кога еден медиум се преобразува во друг. Исчезнувањето на претходниот создава ефект на отстранување на спознајно-рецептивните можности со кои, на пример, приматот на текстуалното во нашата култура се заменува со визуелното. Меклуан го сфаќа човечкото тело интегрално, во смисла на биолошко-техничкиот свет на животот. Техниката настанува од имитирање на телото: телеграфот, на пример, го имитира средишниот нервен систем. Но, за Меклуан, сите начини на историското проширување на телото не се прости проекции или растоварување на органите. Напротив, станува збор за „ампутации“. Еден орган мора регулативно да се отстрани за да може друг да го заземе своето средишно место во новиот биотехнички склоп како услов на можноста за поинаква медијална ситуација во општеството и културата.


  Кога електричната светлина ја заменила парадигмата на печатарската машина, сликата на светот, настаната во модерната доба на индустриското производство, веќе била сменета во полза на визуализацијата на светот. Користејќи се притоа со поинакво толкување на древниот грчки мит за Нарцис, Меклуан воведува нов поим во својата теорија. Наместо нарцистичката природа на медиумите како самослика на другиот кој е пореален од реалната егзистенција на човекот, како што тврдел Хегел, сега се упатува на самото потекло на зборот – narkosis (затапување или успивање). Човекот не се спознава себеси во вид на технички надоместоци. Тој себеси се гледа како сосема друга појава. Медиумите се наркотичко средство/цел на колективното несвесно. Преку медиумите човекот станува дел од своите ефекти. Сепак, од Меклуановата антропологија на медиумите не може да се носат заклучоци за отуѓената и манипулативна дејност. Наспроти марксистичката критика на медиумите како техника што го отуѓува човекот со тоа што го сведува на продолжеток на техничката манипулација, Меклуан во својот технолошки детерминизам на историјата ја опишува основната промена на една состојба. Наркотичкиот ефект на медиумите е само резултат на нужната преобразба на еден орган или функција во друг склоп на односи меѓу телото и техниката.


  „Во оваа електрична доба гледаме дека сè повеќе се здобиваме со облик на информација и одиме кон технолошко продолжување на свеста. Тоа е смислата на нашата изјава дека со секој нов ден дознаваме сѐ повеќе за човекот. (...) Ставајќи ги своите физички тела во рамките на своите продолжени нервни системи, преку електронските медиуми, воспоставуваме динамика со чие посредство сите претходни технологии, кои се продолжетоци на рацете, нозете, забите и регулаторите на телесната топлина – сите такви продолжетоци на нашите тела, вклучително и градовите – ќе се претворат во информациски системи.“ (McLuhan, 2008: 56)



  Наведениве размислувања се одлучувачки за односот меѓу медиумите, технологијата и општествено-културните проекции на светот на реализирана иднина. Во тоа се согласни Меклуан и другиот основач на теоријата на медиумите и комуникологијата – Флусер. Медиумската доба е доба на информацијата како систем и како начин на програмирање на општеството и културите. Пораката на медиумите е истозначна со начинот на конструкција на сликата што прекинува со парадигмата на имитирање (мимезис) и претставување на реалноста како таква (репрезентација). Информацијата ги условува начините на комуникација. Како што медиумите секогаш се однесуваат на други медиуми, така и информациите, во кружниот тек на нивната продукција и репродукција, секогаш се однесуваат меѓусебно, а никогаш на нешто друго надвор од тој круг. Проширувањето на свеста, во строга смисла на зборот, е технолошки резултат на медиумите. Оттука, медиумите никогаш не се посредници на информациите. Нивна функција е со новиот спознајно-рецептивен начин да ја посредуваат непосредноста на мислењето, доживувањето и чувствувањето. Во тој затворен круг на укинување на односот субјект-објект, можно е да се препознае трагата на структуралистичката „смрт на субјектот“. Истовремено кога и Меклуан, но со попрецизен филозофско-семиотички начин на искажување, Ролан Барт и Жак Дерида, со теоријата на знаците, како увид во новите начини на структурирање на светот што повеќе не е априорно разбирлив ниту, пак, може да се толкува поинаку вон медијалната слика на светот, нѐ воведуваат во постмодерната медиумска доба (Kellner, 2003).


  Се чини дека Меклуановата епистемологија на медиумите дури денес поприма контури на вистински проблем: како да се излезе од маѓепсаниот круг на т.н. медиумска манипулација со колективната свест на субјектот/актер на глобалната доба? Наркотичката природа на прифаќање на медиумската „вистина“ современиот човек го доведува во состојба на спознаен релативист. Како во секојдневниот живот да се одвива постојана драма на увид во „објективната“ вистина. Јапонскиот филмски режисер Акира Куросава, на своето ремек-дело Рашомон му подарил уметнички приказ токму на таквата состојба. Вистината не се случува во процесот на составување различни фрагменти во еден мозаик. Меклуановиот метод на мозаик како аналогиски епистемолошки конструктивизам не поаѓа од идејата дека вистината на медиумите е нивна плурална содржина. Проблемот е од трансцендентална природа.


  Вистината на медиумите и нивната лага лежи во самата форма што содржински го опседнува човекот така што го структурира како нов субјект/примач на информации. Заради тоа Меклуан на својот исказ medium is message оправдано му додал medium is massage. Пораката произведува „масажа“ во сите подрачја на општествената и културната интеракција. Нема порака без обработување на крајниот корисник на информацијата. Во шеговитото продолжение на лозингот за пораката на медиумите се крие многу повеќе од политичко-културолошкиот поим манипулација на медиумите со човекот. Медиумската вистина е отаде вистината и лагата. Формата на медиумот ја одредува содржината. А, бидејќи медиумите секогаш се однесуваат на други медиуми, како што сликата како информација секогаш се однесува на знаците од другите слики во лавиринтот на информации, тогаш е саморазбирливо дека пораката манипулативно го обликува, го обработува, го дотерува, го создава својот краен медиумски корисник.


  Во филмот Зелиг на Вуди Ален, во којшто станува збор за човек што во присуство на друг почнува да му наликува, преобразувајќи се со гестикулацијата, мимиката, имитирањето, како камелеон што ги менува боите од страв за сопствениот живот, се соочуваме со проблемот на распаѓање и нова конструкција на идентитетот на личноста во мозаикот на други личности. Така, на ист начин, медиумската слика на светот постојано камелеонски се преобразува во други вредносни калапи. Но, таа психолошко-социјална последица на спознајниот релативизам на медиумите е резултат на многу подлабока преобразба на самиот свет во медиум. Преобразбата на светот во „глобално село“ произлегува од преобразбата на светот во информациски систем.


  Централниот проблем на севкупната теорија на медиумите денес повеќе не е антрополошки, туку епистемолошки. Со други зборови, во културата на визуелни комуникации се случува имплозија на информации. Бодријар, како што е познато, креативно ја преземал од Меклуан мислата за имплозија на информациите во современата доба (Baudrillard, 2001a, 2001b, Paić, 2007c). Бодријаровата теорија за симулакрум на светот се заснова на проширувањето на Меклуановата анализа на имплодирањето на информациите. Згуснувањето и сумирањето на информацијата ги одредува основните можности на современите медиуми. За да може воопшто да се создаде слика на светот во доба на медиуми, нужно е корисникот или примачот на информацијата веќе однапред да се наоѓа во состојба на наркотички шок. Изобилството вести не создава резултат на пасивен примач на вести. Напротив, начинот на кој изобилството вести се прима во свеста е имплозија. Формата на имплозија на информации го условува начинот на циркулација на содржината. Оттука, со Бодријар може да се каже: медиумите се имплодирана форма на информации како услов на можноста за екстаза на (визуелните) комуникации. Тоа што го гледаме на екраните од нашите ТВ-приемници, од компјутерските монитори и оние на мобилните телефони е сликовен приказ на општоприсутната имплозија на информации, коишто не се тука за да ни ја олеснат комуникацијата, туку за да ја направат технички посложена, но и да создадат илузија на проѕирност во комуникацискиот синџир од испраќачот до примачот на информацијата (Baudrillard, 2006b).


  Она што го забележуваме во медиумската слика на светот, не е светот што медиумите го одразуваат, го претставуваат и го прикажуваат. Напротив, спознавањето на вистината и лагата на медиумите е начин на конституција на искуството на сликата што го произведуваат медиумите. Прашањето што произлегува од Меклуановата епистемологија на медиумите е прашање за статусот и карактерот на новата електронска или дигитална слика. За разлика од пасивното забележување на реалноста како предмет на искуството во околниот свет, тука станува збор за активно забележување на искуството во медијалниот свет. Веќе со тоа битно е изменет поимот на светот. Сликата на светот што настанува со медиумски пренос на информациите не одговара на простиот одраз, претстава и приказ на светот, туку на неговата конструкција. На тој начин спознавањето на медиумскиот свет ја урива традиционалната идеја за субјективноста.


  Медиумскиот свет не е надворешниот (околен) свет. Таквиот конструиран свет својата слика ја има вон просторните димензии внатрешно-надворешно (иманентно-трансцендентално). Отсуството на разликувањето внатрешно од надворешно доведува до неможноста да се зборува за субјектите-објектите на медиумите. За да биде веродостојно спознавањето на медиумскиот свет, декартовски кажано јасно и разбирливо (clare et distincte), тоа нужно мора поимот за сликата како информација да го прошири со нови спознајно-теориски категории. Во тој поглед, Меклуан го наследил Ничеовиот увид во естетските елементи на формите на појавност – проекции, фантазми, слики и метафори – и Витгенштајновата концепција од втората фаза на неговото мислење за „јазичните игри“. Оттука не е чудно што на уметноста ѝ подарил исклучително место во посредувањето. Само во таа смисла традиционалното разбирање на медиумот како посредник или средство за комуникација има смисла во Меклуановиот проширен поим за медиумите. Користејќи се со проекции, фантазми, метафори и јазични игри, уметникот во медиумска доба става маска на научник. Тој повеќе не го имитира и не го толкува „светот“. Медиумскиот уметник го создава светот. Но, таквиот вид создавање е илузија на изворниот чин на Божјиот „креативен или интелигентен дизајн“.  Наместо создавање или креативност, сликата на светот во медиумска доба е автогенериран склоп на информации од, начелно, неограничени извори. Сѐ може да стане информација како што сѐ може да стане уметност бидејќи сликата на таквиот свет е медиумски програмирана. Парадигматски медиум на сликата како информација е – телевизијата.7


  Да се вратиме уште еднаш на Меклуановиот поим за медиумите. Кога се вели дека тој употребува „проширен“ поим за медиумите, се претпоставува дека, можеби, постои и некаков „потесен“ поим. Од настојувањето разбирливо да се образложи поделбата на медиумите видовме дека, според Меклуан, секоја нивна примена, во смисла на техничко-технолошки апарат или инструмент за комуникација, веќе е начин на порака. Невозможноста медиумите да се сфатат во некое „потесно“ значење како прости пренесувачи на информации истовремено значи дека поимот медиуми треба само условно да се прошири содржински. Но, формално Меклуан ги сфаќа медиумите како услови на можноста за општествена и културна комуникација низ историјата на човештвото. Поради тоа медиумите се однесуваат на „севкупното подрачје на човековиот живот, искуство, мислење, дејствување и чувствување, како и на интерперсоналните односи, социјални организации и вредности, норми итн. Меклуан го користи поимот медиуми што го приближува до трансценденталните теории за конституција“ (Mersch, 2006: 112).


  Но, како што правилно констатира германскиот теоретичар на медиумите Дитер Мерш, тука треба да се направи концептуална разлика помеѓу Кант, како заговорник на трансценденталното конституирање на предметот на искуството, и Меклуан, кој кантовски, но со поинаква намера, ја дефинира суштината на медиумите. Кант зборува за безвремените априорни форми што овозможуваат спознавање на просторот и времето на човековото искуство, додека Меклуан го историзира Кантовиот трансцендентализам. Медиумите овозможуваат творење во смисла на историското случување, забележување, начин на комуникација и општествени односи. Но, тоа не го овозможуваат надвор од историскиот контекст. Секоја историска епоха има свои медијални структури. Во тоа Меклуановиот епистемолошки егзистенцијализам е сведлив на неговата антропологија на медиумите. Медиумите не се некаде во етерот. Тие не се „светиот дух“ што лебди над водите. Медиумите се историско средство/цел на човековиот развиток од племенската до глобалната авантура на неговата неодредлива положба во светот. Формалната структура на медиумите одговара на суштината на културата како начин на симболичко-семиотичко преведување на смислата на светот во разбирлив говор, читливо писмо, препознатлива слика на некој одреден временски период.


  Од Меклуановото разбирање на медиумите сепак не е можно да се изведе теза дека историјата има своја беспоговорна цел во рационалниот поредок на преклопување на вистината и реалноста, сликата и информацијата за светот. Всушност, медиумите се средство/цел на историскиот развиток. Но, проблемот е во тоа како да се разбере најрадикалниот настан во историјата на човештвото, кој во модерната доба е означен со поимот што го вовел самиот Меклуан, а Бодријар го довел до крајни консеквенции со теоријата на симулакрум како исчезнување на општеството и културата во информациско-комуникацискиот поредок на медиумскиот свет. Тој поим е имплозија на информации. Настанувањето на електричната доба на севкупно осветлување на светот и неговото претворање во чиста енергија на светлината, со што се укинува можноста за разделување на просторот и времето во симултаноста на настанот „тука“ и „сега“, доведува до укинување на самата основна теза на Меклуан дека медиумот е порака. Печатарската машина ја овозможи модерната математика. Како основа за егзактноста (мерливост и проверливост) на светот како пресметка и светот како извор на енергија, математиката подарила почва за апстрактно специјализирање на работата во сите подрачја на човековото дејствување. Наместо физичката работа, како последен остаток на органското во односот меѓу човекот и природата како околен свет, со електричната доба настанува фрагментација на просторот и нехомогеност на времето. Светлината како чиста енергија овозможува светот истовремено да се доживува и да се подразбира во категории на трајна присутност на истото на сите дотогаш локализирани подрачја.


  Медиумот повеќе не може да биде порака во смисла на нејзина саморазбирливост што произлегува од природата на самиот медиум. Со други зборови, самиот Меклуан во достигнувањата на својата антрополошко-епистемолошка теорија на медиумите нужно морал да го извлече следниот заклучок. Од него, пак, се изведуваат популарните споредби за Меклуан како „пророк“ на дигиталната доба. Имено, тој морал да ја исправи својата „неисправна“ теорија, да го парафразирам самиот Меклуан од една сцена во филмот Ени Хол на Вуди Ален. Во филмот славниот медиолог се појавува кога Вуди Ален го повикува напомош за да разјасни што воопшто значи таа загадочна изрека дека медиумот е порака: „Зарем сакате да кажете дека сета моја неисправна теорија е погрешна?“ – Меклуан софистички им се обраќа на Вуди и на гледачите. Во својата книга Што сакаат сликите?, за тоа расправа неговиот наследник В.Џ.Т. Мичел изнесувајќи ја тезата дека обраќањето на медиумите повеќе не означува комуникација со нешто реално и искуствено дадено, туку со имагинарно-симболичкото место на посредуваната непосредност на самиот медиум. Да се исправи неисправната теорија којашто е погрешна?


  Заклучокот на Меклуан за имплозијата на медиумите е она најзагадочното во целата негова теорија на медиумите. Накусо се сведува на следново. Светлината, во електричната доба, повеќе не е нов визуелен медиум. Наместо приматот на визуелното над текстуалното, сведоци сме на враќање во примордијална состојба на тактилност без допир. Светлината е чиста информација. Тоа е материјална трага на енергијата што овозможува целиот свет да се претвори во информациски систем на податоци. Оттука, повеќе не е можно да се зборува за тоа дека медиумот е порака, бидејќи светлината во електричната доба ја укинува секоја можна порака со тоа што овозможува моментален проток на информации. Пораката, впрочем, станува чиста функционалност на медиумот. Тоа е најважниот заклучок на Меклуан. Со тоа е претскажана дигиталната доба.


  Медиумите повеќе не пренесуваат пораки. Повеќе не се однесуваат меѓусебно на други медиуми во кружниот тек на информациите. Новите медиуми во дигитална доба се порака без порака затоа што светлината како извор на информација е услов за можноста на новите медиуми воопшто. Без светлината нема информации што би биле употребливи во модерната доба. Но, таа чиста функционалност на медиумите нема никаква врска со тезата дека медиумите се функции, односно преносители на информации со кои се остварува некаков облик на општествена и културна комуникација. Пораката без порака значи дека конечно се укинува разликувањето на функцијата и структурата, знакот и означеното во самиот извор на информацијата како порака. Секако, тоа е затворен круг. Може да се нарече и еден вид лавиринт без излез. Дигиталните медиуми и сликата што произлегува од преобразбата во техничка слика како информација се реализација токму на онаа идеја на Меклуан за можностите радикално да се напушти механичката парадигма на науката и традиционалната уметност, која појавите и спознавањето на појавите во просторот и времето ги изведувала од линеарната низа и причинско-последичната логика на настаните. Нели е противречно да се застапува став дека самиот Меклуан, со поставувањето на последниот медиум како прв медиум – светлината како извор на чиста енергија – се откажал од својата „погрешна“ теорија што е наполно во согласност со ставовите на семиотиката, постструктурализмот и севкупната филозофија по „јазичниот пресврт“? Кога медиумите повеќе не се однесуваат на други медиуми и кога знаците повеќе не се однесуваат на други знаци, тогаш за што уште зборуваме во теоријата на медиумите? Дали е тоа крај на семиотиката на културата воопшто? Мислам дека станува збор за чудовишна пукнатина во самото јадро на Меклуановата теорија на медиумите која го приближува до својот несведлив друг – Флусер.


  Но, додека Флусер отфрла дека од теоријата на медиумите може да се постулира каква било антропологија на човекот како општествено битие така што основите на комуникологијата ги замислил како „продолжение“ на информациската наука во насока на телематско општество, Меклуан „верувал“ дека видливиот крај на историјата на медиумите сè уште може да се спаси со враќање во суштината на уметноста како создавање/инвенција. Меклуан „верувал“ во уметноста како нова технологија на доаѓачката дигитална доба; Флусер ја претскажа токму онаа доба без порака што би била шифрирано писмо на предците за надоаѓачката генерација безобѕирни хакери и сајбер-воини на „иднината“. Чиста функционалност на медиумите без порака? Тоа Меклуан го довело до крајната точка на увидот. Она што надоаѓа со дигиталната доба со себе носи опасност од претворање на самата информација/комуникација во ништожност на медиумскиот молк. Би можеле да дојдеме во искушение и да ја парафразираме познатата Витгенштајнова изрека: за она за што повеќе медиумски не може ништо да се знае, потребно е засекогаш да се молчи во чистата светлина како информација.


  Што може да се заклучи за достигнувањата на Меклуановата теорија на медиумите како нова теорија на културата, воопшто? Најнапред, дека од неа не може да се изведе никаков инструментализам или функционализам на културата. Ако медиумите не можат да се сведат на прагматичка функција да ѝ служат на некоја цел што се проектира преку т.н. слободен избор на човекот, тогаш е очигледно дека тоа не е ниту културен прагматизам. Проблемот со Меклуановата теорија на културата е многу посложен од можноста таа да се разреши со споредбата технодетерминизам – хуманизам. Имало многу брзоплети критичари, угледни имиња во современата теорија на културата, медиологијата, филозофијата и социологијата, кои побрзале со заклучоците за некаков нов фатализам на медиумите. Но, од друга страна, имало и разборити ставови дека во тезите на Меклуан, сепак, се крие нешто од добриот стар хуманизам.


  Ќе разгледаме некои аргументи од критиката на Меклуановата теорија на медиумите како теорија на културата. Индикативно е дека денес вообичаено се поаѓа од саморазбирливата здраворазумска фраза за новата доба на интернетот. Се тврди дека Меклуан, сепак, не можел да биде меродавен соговорник на таа тема. Затоа се зборува за грешките на неговите основни тези за нашата „нова“ дигитална доба. Кои се тоа грешки, воопшто? Дали самоироничниот гест на Меклуан, од веќе спомнатиот филм на Вуди Ален Ени Хол, за „неисправната теорија којашто е погрешна“, е противдоказ дека т.н. грешки се исправени уште во заклучоците од книгата Разбирање на медиумите? Или, можеби, тие исправки на старите грешки се нови грешки на една исправна теорија?


  Канадскиот публицист Брајан Фосет во еден неодамнешен есеј наброја сѐ што Меклуан не бил во состојба да предвиди кога станува збор за развојот на комуникациските медиуми со кои ние денес се занимаваме (Fawcett, 2005: 159-170). Тој текст е интересен поради тоа што ги повторува првичните критики против Меклуан, уште од 60-тите и 70-тите години на ХХ век. Но, овојпат акцентот е на сите новитети на дигиталната доба. Според Фосет, постојат девет „смртни гревови“ во неговата теорија.


  
	Помеѓу 1955 и 1965 година Меклуан бил оптимистички уверен дека телевизијата ќе го подобри квалитетот на човековиот живот. Денес таа придонесе кон неподвижноста и целосната пасивност на гледачот. Популарната култура веќе не е политичка сила поради преголемото количество информации, кибернетското инженерство и рекламите за масовниот пазар.


	Ги прецени педагошките можности на видеото. Фосет, всушност, критички ги негира денешните интернет-методи на учење што во голема мера се практикуваат на светските универзитети. Физичкиот контакт е поважен од виртуелната присутност.


	Ги запоставил критиките на својата теорија, а тоа придонесло кон своевидна догма на самата теорија на медиумите.


	Пропустот во тезата дека се наоѓаме во ера на нова трибализација на светот со која може да се спротивстави на просветителскиот метод на искоренување на заблудите со знаење и со традиционалните етички вредности. Зад тие ставови се крие Меклуановиот христијански оптимизам (мисионерство) на западната универзалност.


	Фосет критички се однесува кон Меклуановата идеја дека иднината ќе ја преработи сегашноста како своја уметничка форма. Сегашноста, напротив, станала суровина за идната индустрија на носталгијата.


	Сетилните медиумски тенденции ги надувал до закони, со што теоријата ја симнал на ниво на популистичка приказна, без достатно да ги разјасни фините премини помеѓу медиумската емпирија и она што теоријата ја чува од кодифицирање на сетилното како законитост.


	Создал канонизирана верзија на канадската комуникациска теорија како догма, наместо она за што се залагал – мултидисциплинарно отворено мислење.


	Бесрамно им се додворувал на богатите, сакајќи своите теории да им ги „продаде“ на корпорациите. Така го издал интелектуалното достоинство и критичката аура на научникот.


	Поради своето претприемачко чувство за сопственост, како што тврди Фосет, Меклуан не сакал да признае дека комуникациите се само дел од човековата сложувалка, односно дел од еден многу посложен општествен и културен код ( Fawcett, 2005: 162-164).




  Повторувањето на приговорите кон Меклуановата антропологија и епистемологија на медиумите од 60-тите и 70-тите години на ХХ век може да се види од другиот клучен став на Фосет против заблудите и грешките на една теорија на медиумите. Имено, првиот став е дека ние денес имаме многу повеќе информации одошто луѓето во 60-тите години, па, според тоа, сме и поинаку медиумски одредени. Главно, се смета дека сме покритични кон самиот поим медиуми и дека имаме критичка можност за отфрлање информации. Вториот став е истоветен со критиките на социологот Рејмонд Вилијамс или, пак, на левичарскиот германски есеист и марксистички критичар на инструменталноста на медиумите, Ханс-Магнус Енценсбергер (Mersch, 2006: 73-79). Се смета дека Меклуановата теорија на медиумите е последица на неговиот католички конзервативизам. Светот на технолошка совршеност во кој луѓето функционираат како суштества на сложеноста на медиумската култура, одговара на теолошката идеја за светска историја за спас на човекот. На тој начин, медиумите се секуларизирано божествено средство/цел на историјата.


  Од сите изнесени забелешки, меѓу кои се чини сосема небитно тоа што Меклуан не го предвидел интернетот, иако уште во книгата Разбирање на медиумите зборувал за концептот на имплозија на информации во електронската доба на сликата, се чини дека за развојот на теоријата на медиумите денес е поважно подрачјето на идејно одредување на медиосферата. Меклуан и Флусер навистина најрадикално го поставија прашањето за иднината на сликата на светот во дигитална доба. Не мислам дека претставените забелешки се периферни. Далеку од тоа. Но, проблемот со теорија од рангот на Меклуановата не е во емпириско-моралистичките последици: телевизијата денес и корпорациите утре. Проблемот е во самата суштина на системот и методите на теоријата на медиумите.


  Во книгата Разбирање на медиумите има многу навидум крајно противречни ставови. Од нив е можно да се исчита технолошкиот детерминизам и медиумскиот оптимизам кога станува збор за иднината на медиумите воопшто. Но, постои и онаа друга, „темна“ страна на Меклуановото мислење. Веќе самиот концепт на медиумот како наркотичка природа на човековата свест која затапува некои „стари“ сетила за да може да прифати „нови“ укажува на можноста за своевиден културен песимизам. Медиумите, особено телевизијата, не придонесуваат кон акумулација на знаењето туку само го прошируваат хоризонтот на забава. Така, историјата на спасот е крај на историјата во знаците на сеприсутната ентрописка состојба. Таа „темна“ страна на Меклуановата теорија до крајни граници ја развија француските постмодерни мислители Жан Бодријар и Пол Вирилио (Baudrillard, 2001a; 2001b; 2005; 2006; Virilio, 2000; 2005; Paić, 2006a; 2006b; 2007a; 2007b).


  Интригантна критика на Меклуановата теорија на медиумите секако е онаа изнесена од современиот канадски медиумски теоретичар Артур Крокер (Kroker, 1995). Денес тој самиот е заговорник на радикална технотописка теорија на виртуелната класа и на сајбер-детерминизмот како нов начин на артикулација на идејата за култура, кои ги поврзуваат моќта на технологијата, биодигиталните слики и телата во просторот/времето на дигитализацијата. Според него, Меклуан не е никаков „пророк“ на дигиталната доба туку „светиот отец“ на дигиталниот хуманизам. Тезата на Крокер е дека Меклуановата традиција на католички светоглед е длабоко впишана во неговото разбирање на медиумите. Амбивалентната перспектива на технокултурата во теоријата на Меклуан, како што нагласив повеќепати во ова поглавје, покажува дека станува збор за обид за обнова на хуманизмот со други (медиумски) средства.


  Но, за разлика од Крокер, не мислам дека проблемот е решлив во спротивставеноста технодетерминизам – хуманизам. Тоа се само две страни од истиот медал. Медиумите во антрополошка и епистемолошка смисла се продолжетоци на човекот и нова спознајно-рецептивна моќ за развојот на историјата. Но, дури откако ќе се премине она потесното човечко како биокултурно и она поширокото медиумско како подрачје на севкупното човеково дејствување, може да се согледа дека алтернативната технологија или некоја примарна изворна човечност воопшто не се во судир. Дигиталниот хуманизам, како што Крокер ја одредува теориската позиција на Меклуан, ја означува модерната состојба на отуѓеност и неспокојство поради тоа што не сме во можност да ги предвидиме начините за акумулирање на информациите на човекот без придружни последици од заморот. Наркозите и неврозите што притоа настануваат токму денес, кога ја имаме на располагање чудесната моќ за биологизација на техничката сфера што е воедно и медиосфера, се само придружни последици од една фундаментална непријатност со техниката и технологијата. Тоа никако не е ехо на хајдегеријанската критика на нововековната техника.


  Напротив, непријатноста што ја опишал и Меклуан произлегува од тоа што наспроти неговата теза за медиумите како човекови продолжетоци во дигиталната доба, самиот човек се појавува како медиумски продолжеток. Тој пресврт за Крокер не претставува проблем. Но, ќе видиме дека за тој проблем на навлегување на технологијата во биолошкиот склоп и обратно многу повеќе размислувал Вилем Флусер во својата комуникологија за информациско/телематското општество одошто самиот Меклуан. Може да се заклучи дека Меклуановата теорија на медиумите истовремено претставува критички хуманизам на своето време и најава на „дигиталиот хуманизам“. Причината поради што Крокер, во својата критика на Меклуан, е на вистинската трага е во тоа што го отвора подрачјето на комуникациската вмреженост на информациите како „нов универзален поредок“. Меклуан навистина „верувал“ во остварувањето на новата техномедиумска човечност. Во неа го видел универзалниот код на западната рационалност што ќе завладее со светот. Решението за сите племенско-модерни општества и за сите културни поредоци на разновидни вредности е во владеењето со технолошко-медиумскиот код на историјата. Против постмодерното „разорување на умот“, во мноштвото несведливи културни светови, неговата концепција на медиумите како порака во чистата функционалност на дигиталната доба дојде до крајните граници на примената.


  Вербата во рационален поредок на историјата и нејзината цел (télos) не е разорена ниту во дигиталната доба, наспроти тоа што Крокер и бројни други медиумски „културни песимисти“ на трагата на Бодријар и Вирилио оправдано зборуваат за крајот на традиционалните склопови на општествени односи и културни структури, функции и знаци. За разлика од приговорот за универзалноста на историскиот развиток/напредок на Разумот што конечно преминал во „нова идеологија“ на медиумите како ослободител на човечноста во знакот на глобалниот корпорациски капитализам, единствениот вистински проблем на Меклуановата теорија не е во грешките и заблудите на неговото „мисионерство“ и неговата „верба“. Вистинскиот проблем е во неможноста да му се пронајде реална алтернатива на таквиот техномедиумски свет на тоталитарна структура на пораката (Бодријар). Секој нов чекор во проширувањето на медиумите, во целината на светот на животот, се чини како нужен чекор на напредокот на техниката. Ако идејата за напредок сè уште има некаква смисла, тогаш таа сигурно не е повеќе во просветителскиот сон за техниката што ќе го ослободи човекот од ропската работа. Во таа просветителска проекција, напредокот на техниката секогаш е во функција на човековата слобода.


  Но, видовме дека веќе по Втората светска војна тој оптимизам доживеал криза. Во Адорновата и Хоркхајмеровата Дијалектика на просветителството и во Андерсовата збирка есеи Застареноста на човекот се наѕираат трагите од радикалната (песимистичка) критика на културата на напредокот. Дали, всушност, вистинскиот проблем со напредокот на медиумите во техничка смисла е дека тие повеќе не му служат на човекот, како што ниту визуелните комуникации што произлегуваат од логиката на дигиталната слика на новите медиуми не му служат на неутралното собирање информации. Новите медиуми настанати со дигитализација повеќе воопшто не можат да бидат сфатени со поимите функција, структура и систем. Вистината на (новите) медиуми, значи, е следнава: тие се метајазик на еден прагматичен јазик на техничкиот свет што станал наша животна средина. Утописките критики на таквата цивилизација стануваат свесни дека пресметката со информациите и општеството/културата заснована на нив претставува пат во можна иднина без „тоталитарната порака“ на медиумите. Можеме само да кажеме дека сите такви утопии секогаш, уште во својот зачеток, се немоќни илузии за враќање во „златната доба“ на предмедиумската т.н. слобода.


    2.2 Генеалогија на медиумите: од информација до комуникација


Посредувањето на непосредноста е процес на постојана преобразба на човекот во постхумана машина што пишува, слика и генерира нови информации. Клучната теза на Меклуан, дека медиумите се човекови продолжетоци, сè уште, за разлика од Флусеровите тези за телематско општество на крајот на историјата (медиумите), е длабоко антрополошка. Тоа значи дека Меклуан „верува“ во можноста од некаков хуманизам што не може никогаш да биде целосно покорен од надворешна сила на историјата. Се чини дека Флусер порадикално го поставил проблемот на развојот на историјата. Од неговите рефлексии за медиумите и комуникологијата како универзална наука за визуелната комуникација може да се изведе теза дека човекот, всушност, е само продолжение на медиумите.

 
  „Линеарниот код бара синхронизација на својата дијахроничност. Тој бара чувства на напредок. А тоа, како последица, има едно ново искуство на времето, имено линеарно време, струја на напредокот што не може да се врати назад, драматична неповторливост на белешката: накусо историја. Со пронаоѓањето на писмото започнува историјата, но не така што писмото воспоставува процес, туку поради тоа што ги менува сцените во процесот. Писмото произведува историска свест. (...) Победата на текстот над сликата – на науката над магијата – е настан од неодамнешната историја... (...) Кодифицираниот свет во кој живееме повеќе не означува процес, настанување, не раскажува никакви приказни и да се живее во него не значи да се дејствува. Дека тоа повеќе не значи ништо, се нарекува  „криза на вредноста“. Всушност, ние сме сè уште програмирани со текстови – за историја, за наука, за политичка програма, за ‘уметност’. Ние го ‘читаме’ светот, на пример, логички и математички. Но, новата генерација, програмирана со технослики, повеќе не ги споделува нашите ‘вредности’. Ние сè уште не знаеме за која смисла се програмирани техносликите што нè окружуваат.“ (Flusser, 2005: 26-27)



  Медиумите не ја создаваат историјата, макар што историјата не постои без медиумите. Од Флусеровите далекусежни тези за крајот на историјата со преобразба на сликата во технослика, којашто ја заменува битната улога на писмото како победа над сликата во корист на напредокот на науката и технологијата, произлегува можноста за поинакво разбирање на историјата на медиумите воопшто. Наместо во ова разгледување да појдеме од почетокот на историјата, со писмото и линеарниот код, се чини битно да се укаже на крајот на историјата како идеја што во медиумската доба се реализира насекаде. Навидум е парадоксално да се тврди дека не постои самостојна историја на медиумите. Од наведените ставови на Флусер тоа е дури и противречно, со оглед на тоа дека историјата се поима линеарно во категоријата напредок/развој, од пронаоѓањето на писмото до програмирањето технослики.


  Победата на сликата над писмото како текст во дигиталната (медиумска) доба не е иреверзибилен процес на враќање кон магиската доба пред науката и технологијата. Сосема обратно, згуснувањето на напредокот во програмирањето технослики што генерираат севкупен нов реален свет ја укинува сета дотогашна историја на линеарниот напредок на тој начин што воспоставува нова „магија“ на визуелноста со која науката, технологијата и уметноста ја отчитуваат загатката на светот воопшто. Крајот на историјата на медиумите е решение на приказната за историјата на медиумите во знакот на линеарниот напредок. Парафразирајќи го Марксовиот став дека анатомијата на човекот е клучот за дешифрирање на анатомијата на мајмунот, односно дека за разбирање на преткапиталистичката економија е битно разбирањето на развиениот капитализам, можеме да кажеме дека дигиталната доба на превласт на визуелните комуникации над сите други облици на комуникација е услов за можноста да се разбере логиката на писмото како текст. Повисокото ниво го објаснува пониското.


  Тезата дека не постои самостојна историја на медиумите е разбирлива дури од крајот на историјата на медиумите. За воопшто да може да има историја во смисла на напредок/развој на технологијата и општествено-културните структури и односи, нужно е да се претпостави настанувањето на писмото. Идејата за линеарниот код, според Флусер, го довршува процесот на преобразба на сликата во алфанумеричка низа: писмо-број-слика. Писмото е апстрактен услов на можноста за конкретен тоталитет што го нарекуваме историја. Сосема е извесно дека писмото како медиум нема самостојна историја. Тоа е довршен чин на апстракција на реалното случување на историјата во знак на напредокот/развојот на техничко-технолошките и општествено-културните медиуми. Печатарската машина и дигиталниот печат се само продолжение на првичните можности на апстрактната логика на линеарниот код во конкретен техничко-технолошки облик. Со самото тоа што медиумот е порака, како што исправно тврди Меклуан, не може да има никаква самостојна историја на медиумите вон историјата на човековото случување во општествена и културна смисла. Историјата, во западниот хоризонт на разбирање, пред сѐ значи пат на самореализација на идејата за слобода што се развива во линеарно време. Христијанството, нововековната филозофија, теологијата и модерните науки се засноваат врз таа масивна идеја за причина и цел на историјата. Сите други идеи за историјата се само резултат на цикличната космогонија – вечно враќање на еднаквото – или, пак, на чудовишноста на некој вид идеја за ентропијата, односно програмиран хаос без причина и цел. Невозможно е да се обмислува почетокот на историјата и нејзиниот крај надвор од рамките на линеарниот код.


  Дека медиумите се историски настанати „продолжетоци на човекот“ (Меклуан) што на крајот на историјата самиот човек го подведуваат под своите законитости преку „програмирани технослики“ (Флусер), не зборува за ништо друго туку за чудовишниот парадокс на линеарната историја на медиумите. Почетокот и крајот се случуваат во кругот. Линеарниот код, со кој е овозможено математичко-логичко мислење на науката и технологијата, на својот историски крај се влева во цикличната структура на времето. Ако со преобразбата на сликата како информација во техничка слика им се овозможува на медиумите да станат визуелен код на дигитализацијата на светот, тогаш е исклучена можноста за натамошен напредок/развој на историјата на медиумите. Процесуалноста се укинува во информатичките процесори што програмираат податоци. Затворената кружна структура на времето ја укинува линеарноста во постојаното вртење на едно те исто. Стабилноста на системот се одржува во постојаната промена. Оттука, за теоријата на медиумите историјата е можна единствено како историја на информациите. Општата теорија на системите и управувањето со нив (кибернетика), заедно со општата теорија на информациите (информатика) ја чинат примарната, техничко-технолошка основа врз која се гради можноста за сложена теорија на медиумите (Flusser, 2007).


  Проблемот на медиумите станал водечки дури во периодот кога настануваат поимите постиндустриско општество (Etzioni, Touraine), постисторија (Gehlen) и крај на идеологијата (Bell). Тоа е периодот на 50-тите и 60-тите години на ХХ век во западните либерални демократии на Америка и на Европа. Социолошки такво нешто е разбирливо. Напредокот на техничко-технолошките услови на производството во доцниот капитализам довело до нови облици на комуникација. Основната функција на телевизијата во тој период била социјализирање на поединецот во рамките на општествената структура на семејството и заедницата (Jenks, 2002). Токму тоа може да се препознае од Меклуановата дефиниција на медиумите. Основната функција на медиумите, значи, од самиот почеток се состои во тоа да пренесува информации дарувајќи му го на нашиот живот оној вид вештачки вистини или привиди што создаваат сосема нови вредности (McLuhan, 2008: 217).


  Вистината што ја пренесуваат медиумите не е вистината како апсолутно важечка реалност на светот, туку систем на знаковно посредувани информации. Според тоа, вистината што ја пренесуваат медиумите е привид или илузија на реалноста како единствена вистинска реалност. Медиумската вистина ги надминува традиционалните поими факт, состојба на работите и неповторливост на настанот. Бодријар ги радикализирал Меклуановите тези за вистината што ја пренесуваат медиумите. Само медиумскиот свет е реален свет. Медиумите ги надминуваат поимите вистина и лага, илузија и привид, поради тоа што се услов за можноста за случување на вистината воопшто (Baudrillard, 2001a). Таканаречените нови вредности што произлегуваат од медиумската слика на светот се резултат на фундаменталниот пресврт на концепцијата на светот.


  „Предмодерниот човек живеел во свет на слики што го означувале ‘светот’. Ние живееме во свет на слики што теориите настојуваат да го протолкуваат имајќи го предвид ‘светот’. Тоа е револуционерно нова состојба.“ (Flusser, 2005: 23)



  Масовните медиуми, како парадигма на масовната култура на постиндустриското општество се најважното средство за посредување на настаните од економијата, политиката, науката, културата и спортот. Во модерното општество медиумите се нужно масовни медиуми. Тоа значи дека поимот маса во општествена смисла е само дериват на физичкиот поим маса. Не станува збор само за пораст на населението како што покажуваат демографските истражувања. Просторното масовно општество воопшто не се однесува на глобалноста на светот. Основна карактеристика на масовното општество е дека тое е без идентитет освен во создавањето идентитет со помош на техничко-технолошката инстанца на посредување – масовните медиуми. Според податоците на угледниот германски неделник Шпигел од 1993 година, во светот се печателе повеќе од 300.000 весници и списанија. Активни биле повеќе од 300.000 радија и околу 3.000 телевизиски канали. Во еден час повеќе од 6.000 информации се собираат во медиумскиот простор на печатените и електронските медиуми. Планетата Земја е подрачје на испраќање и примање информации. Премрежена е со оптички кабли за сите облици на радиско, телевизиско, компјутерско и телефонско комуницирање. Оттука, поимот масовна култура и масовно општество денес веќе стана исцрпен. Заменет е со попрецизен поим што е многу подобар од поимот постиндустриско општество. Тој поим е информациско општество (Castells, 2000).


  Одредбата информациско општество покажува нешто проблематично во овој склоп. Но, проблемот не е само во склопот со кој информациите го одредуваат карактерот на општеството, туку и во сите претходни поимни склопови што социологијата беспоговорно ги користи како модерна наука за општеството. Преминот од индустриско во постиндустриско општество се случува, како што нè уверуваат социолозите, со промената на фундаменталната општествена структура. Повеќе не е решавачка физичката работа во смисла на материјално преживување, туку научно посредуваната работа на високообразованите стручњаци. Информациите и комуникациите ја заменуваат физичката, жива работа. Потрошувачката станува цел на доцниот капитализам, а не повеќе производство заради производство (Рикардо – Маркс). Знаците на предметите/стоката го одредуваат новиот фетишизам на предметите што надмоќно владее со помош на визуелната култура на глобалниот капитализам. Таа фундаментална промена Бодријар ја означил како премин од металуршка фаза на општеството во семиургиска; знаковниот поредок на естетизираните објекти на потрошувачката го заменува производството на стоки (Baudrillard, 2001b; Paić, 2007a, 2007b).


  Во различни теориски концепти станува збор за пресврт на категории со кои периодот на модерното општество се заменува со постмодерната култура и постмодерното општество (Lyotard, 1979). Но, за сите теории е клучно дека основниот поим на современата доба го гледаат во информацијата. Од неа е изведена комуникацијата. Наједноставно кажано, информацијата е техничко-технолошка структура на медиумскиот свет додека комуникацијата е општествено-културна мрежа на односи во новиот поредок на функциите, структурите и знаците. Човекот повеќе не живее во светот на сликите на индустриското општество, туку е овозможен или програмиран од информации како знаци во телематското општество на визуелната комуникација (Flusser, 2005: 143-236). Тоа општество не е просторно фиксно. Не е дури ниту територијално ограничено на нација-држава. Транслокалноста и глобалноста се негови основни одредници.


  Каде е проблемот со склопот „информациско општество“? Зарем не рековме дека станува збор за, во многу нешта, попрецизен поим одошто масовно општество? Едноставно, проблемот е во тоа што се претпоставува дека општеството е некаков вечен ентитет кој, всушност, се менува бидејќи човекот еволуциски се развива, додека она што го одредува фундаменталниот карактер на некое општество, неговата структура, функции и знаци, е во постојани промени. Индустриско, модерно, постиндустриско, постмодерно, информациско, телематско, дигитално општество – сѐ се тоа историски настанати социолошки категории што произлегуваат од разбирањето на светот во хоризонтот на човековата сместеност во заедницата. Според тоа, оштеството е секогаш недопирливо. Тоа не се губи во времето. Општеството не исчезнува. Се менуваат неговите акцидентални структури и односи. Од друга страна, општеството е одредено со нешто надопштествено како техниката/технологијата. Околу тоа не спорат повеќето меродавни теоретичари на медиумите кои веќе ги наведовме. Исклучоци се единствено делумно Флусер и целосно Бодријар. На тоа делумно веќе предупредивме. За тоа уште ќе стане збор во продолжение. Додека Флусер оставил можност општеството и во доба на крајот на историјата да може да се сфати како нешто крајно технички/технолошки изменето во својата суштина, Бодријар во средината на 80-тите години на ХХ век застапуваше став за крај на општественото воопшто (Baudrillard, 2001b; Paić, 2007b).


  Како е можно од хоризонт на крајот на историјата на медиумите сè уште да не се оспорува претпоставката за недопирливост на општеството? Ако медиумската слика на светот се сведува на информации, тогаш и општеството е исполнето со техничко-технолошки промени. Тие, пак, се засноваат на суштината на информацијата. Според тоа, информациското општество повеќе нема иднина, бидејќи, како што видовме во наведениот извадок од Флусеровата збирка есеи Медиумска култура, таквото општество е програмирано од сосема поинаков начин на конструкција на светот. Имено, тоа е резултат на процесот на програмирање технослики што се засноваат на информации.


  Општество што не се заснова на идејата за линеарен напредок/развој туку се развива во циклусот на информатичкиот поредок, повеќе нема исти „вредности“ како претходното. Но, тоа е и нашата радикализација на Флусеровите тези врз трагата на Бодријар, повеќе нема ниту причина да се одржи идејата за општеството како такво врз истите претпоставки. Поимите општество и култура во информациска или медиумска доба суштински се изменети со комуникациските поими. Тоа е клучниот резултат на севкупната историја на медиумите. Оттука, конечно треба да се ревидира Меклуановата теза за медиумите како „човекови продолжетоци“. Човекот е трансхумано суштество на визуелната комуникација и, според тоа, тој е „продолжение на медиумите“.


  Да ги разгледаме последиците од ова размислување за натамошното истражување на дострелот на визуелните комуникации. Можеме ли со истата верба во напредокот/развојот на медиумите, во смисла на модерната историска верба, и понатаму наивно да претпоставуваме дека во доба на дигиталната револуција општеството и културата се продолжуваат со изменети структури, функции и знаци? Најлесно е да се каже дека станува збор за „нови вредности“ што настануваат во телематското или информациското општество. И тоа е спорен поим уште од нововековната етика на вредноста. Битието постои, а вредностите се важечки. Во Шелеровата материјална етика на вредностите се покажува сета тешкотија со продолжението на тој поим во новата историска ситуација. Вредностите не се постојани. И во формална и во материјална смисла, на пример, т.н. вредност на слободата во глобалниот капитализам се сведува на „вишок на вредност“ како економска категорија на профитот и како политичка категорија за заштита на приватната сопственост, чиј краен апстрактно-конкретен тоталитет е граѓанскиот индивидуализам. Впрочем, што може да се разбере од тезата за крајот на историјата на медиумите во телематското или информациското општество?


  Најнапред, општеството повеќе не е она што напредува и се развива кон повисок стадиум на слобода на свеста. Општеството процесуално се случува во кружната размена на информации. Второ, општеството повеќе не може да се разгледува врз основа на бинарните противречности работа и слобода, производство и потрошувачка, класи и слоеви. Постмодерната социологија на животните стилови го поместува тежиштето врз индивидуализирање на животот во сложените плурални поредоци на вредностите. Животниот стил е обид за надминување на модерните спротивности работа и капитал. Пронаоѓањето на субјектот како сепство го прави поединецот основа на секој колективен идентитет (Kaufmann, 2005).


  Во таа смисла, информацијата и комуникацијата не се само нови зборови за стари поими. Со нив не се умртвуваат старите недовршени судири помеѓу класите и слоевите врз основа на неправедната поделба на богатството. Марксистичката теорија на медиумите секогаш поаѓа од критика на идеологијата како лажна свест или вистинска свест на лажното општествено битие. Оттука е очекувано дека медиумите и информациското општество, од тоа гледиште, ќе бидат само ревидирани како нова идеологија. Но, проблемот е во тоа што целиот сектор култура во дигиталната доба станува нова идеологија (Paić, 2005). Критиката на информациското општество не може да биде критика на напредокот/развојот на техниката и технологијата што овозможува човекот сѐ повеќе да биде вклучен во рационалниот поредок на научните дискурси со кои се менува магиското заведување на светот. Предмет на критика, значи, може да биде само она што е посредувана непосредност на идеологијата. Тоа е општествената свест. Таа ги оправдува сите облици на општествена нееднаквост, неправди, поробување други луѓе, тоталитарниот или посттоталитарниот поредок на моќта на глобалниот капитализам, преместувајќи го средиштето од државата во корпорациите (Lovinik, 2003).


  Медиумите се носители на кодирањето на новата општествена реалност. Со оглед на тоа дека ниту реалности, ниту т.н. вредности како нешто само по себе нема во медиумската доба, не е чудно што често се избегнува употребата на поимот вистина во она што медиумски му се пренесува на примачот на пораката. Фикцијата или илузијата на сликата како порака во визуелните медиуми настанува, парадоксално, токму со сѐ поголемото техничко-технолошко усовршување на репродуцирањето на сликата. Дигиталната слика е најдобар пример на таквата фикционално-илузорна реалност бидејќи е совршено хиперреална. Зошто тогаш воопшто се зборува за фикцијата или илузијата на новата технички совршена слика?


  Причината е во тоа што медиумите во доба на дигитализација сета реалност ја пренесуваат во виртуелниот простор. Тој е пореален од реалноста бидејќи е генериран машински: сликата во виртуелниот простор е техничка слика или технослика. Нејзината суштина не е во тоа да се однесува на вистината или на референтната реалност на т.н. природа во околниот свет. Техничката слика не прикажува нешто само по себе реално. Таа ја конструира реалноста како иреалност, надреалност и хиперреалност. Таа слика повеќе не се однесува на некој предмет. Сите метафизички поими со техничката слика ја загубија својата веродостојност – длабочина, површина, мера, убаво, возвишено. Со техничката слика светот се конструира, а дигитализацијата е процесуално програмирање на реалноста во виртуелниот простор како математичко-логичко бележење на сѐ што е. Таквата слика, врз трагата на Флусер, еден од водечките германски теоретичари на медиумите Фридрих Китлер ја нарекува „пресметана слика“ (Kittler, 2005: 471-484). Строго кажано, виртуелната реалност и техничката слика во медиумската доба ги надминуваат поимите вистина и лага, реалност и фикција/илузија. Треба да се заборави на нашите стари „вредности“, начини на именување на поимите, перцептивни навики, всаден метафизички говор со кој сè уште имавме можност за упатување кон загатката на неприкажливото и неискажливото. Медиумите од темел ги менуваат општествените структури, функции и знаци на културниот поредок.


  „Имено, ‘порака’ на секој медиум или технологија е промена на размерот, брзината или причината што ги внесува во човечките односи. Железницата во човечкото општество не внесе движење, превоз, тркало ниту пат, но ги забрза и ги зголеми размерите на претходните човечки функции, создавајќи сосема нови видови градови и нови видови работа и разонода.“ (McLuhan, 2008: 14)



  Меклуан мошне често под поимот медиуми, всушност, подразбирал нови технологии на информации и комуникации. Тоа може јасно да се види и во наведениот став што е битен за натамошното разгледување на тезата за патот кон телематско или информациско општество. Таквото „општество“ е токму крај на историјата на медиумите и крај на можноста за напредок/развој на општеството воопшто. Меѓутоа, анализата на таквото општество не е резултат на Меклуановата теорија на медиумите, туку на Флусеровата. Но, во двата случаи се соочуваме со истата основна теза. Медиумите се техничко-технолошко средство/цел на комуникацијата. Тие ја условуваат промената на општествените структури, функции и културни знаци на комуникацијата. Без медиумите како нови технологии не е можно воопшто да се разбере преобразбата од модерното индустриско општество во постмодерно информациско општество. Како и на кој начин техничките форми на комуникација генерираат нова реалност?


  Одговорот е: на тој начин што ја пренесуваат сопствената логика на информации на сите можни отворени структури на човековото однесување. Што е логика на информации? Флусер, во друг дискурс, тоа го нарекува линеарен код. Станува збор за посебен начин на структурирање на светот во кој информацијата како техничка слика му претходи на секој когнитивен чин и забележување. Новиот начин на спознание и јазикот со кој се искажуваат доживувањата и искуствата на таквото спознание не е „природен“ или „обичен“ јазик ниту, пак, е метафизички јазик на филозофијата и модерните науки. Од логиката на информациите следува посебен јазик како спој на техничко-технолошкиот изум и општествено-културните феномени. Логиката на информациите одговара на една од антиномиите на чистиот ум кај Кант. Тоа е логиката и-и. Секоја нова информација, без оглед колку содржински е различна од претходната, влегува во низата и така го создава системскиот поредок на хаосот. Врз тие основи е структурирана телевизиската програма на сателитските станици, како „Си-Ен-Ен“, на пример. Сѐ се подредува во низа според начелото на линеарност: политика, економија, култура, екологија, забава, животен стил, временска прогноза, реклами, животот и смртта во возвишена и банална смисла. Сѐ е истовремено ново и заменливо. Слотердијк го вбројува медиумскиот цинизам во кардиналните цинизми на нашето време токму поради тоа што медиумите, во својот начин на функционирање, се наследници на „енциклопедијата и циркусот“ (Sloterdijk, 1992: 306).


  Во таа смисла, ништо не може да се сочува од влијанието на логиката на информациите. Бегството во предмодерниот свет на ослободеност од техничката комуникација, всушност, можно е да се замисли како фикција на новиот Робинзон на одамна освоениот „пуст остров“. Но, веќе и самото бегство е такво што се случува во технички и комуникациски изменети услови за опстанок. Мобилната телефонија и широкопојасниот интернет во виртуелниот простор повеќе не нудат можности за интима. Граѓанскиот индивидуализам во многу нешта е фикција/илузија на либералното сфаќање на слободата. Надгледувањето повеќе не е политички чин на тоталитарната држава што го следи животот на своите политички поданици, туку „ново доброволно ропство“ на слободниот поединец.8 Согласувајќи се на договор со ѓаволот (технолошки ориентирана држава како корпорација) во замена за уживање во визуелната комуникација „сега“ и „тука“, слободниот поединец се согласува на единствената сè уште преостаната комуникација. Тоа е комуникација со некој фиктивен/илузорен, но единствен реален друг во виртуелниот простор (Paić, 2006a; 2006b). Во современата визуелна култура тој вид комуникација се нарекува интерактивна. Ја сочинуваат онлајн-форуми, СМС-пораки, четови, имејл-пораки.


  Критиката на интерактивната комуникација е интересна бидејќи ја воочува битната точка на оваа екстаза на визуелната комуникација – нејзината празнина. Наместо марксистичкиот филозофско-психоаналитички поим за отуѓувањето на човекот во модерното општество, новата форма на отуѓување во информациското општество се нарекува интерпасивност (Pfaller, 2002). Активното начело за учествувањето во комуникацискиот поредок што го посредуваат техничките можности на „новите медиуми“ парадоксално произведува севкупна пасивност кај корисникот или т.н. субјект на комуникацијата. На тоа укажува познатиот културнопесимистички афоризам на Франц Верфел: „Колку повеќе брзина, толку повеќе празнина“. Значи, колку се поголеми можностите за брзина на комуникацијата, толку повеќе се создава очекуваниот резултат за нејзината празнина. Интерпасивноста е  последица на забрзувањето на количеството информации што корисниците на тие информации не можат критички да ги преработат поради перцептивно-спознајниот замор. Психолошкиот резултат е тој, зависниците од интернет, како парадигматски „нов медиум“, да ги заменуваат своите реални животи со виртуелната празнина на начелно бесконечната побарувачка по нови информации. Реалноста, како во поетскиот универзум од бесконечно многу Други, на Песоа, се умножува и станува шизофренична потрага по сепство без идентитет.


  Масовните медиуми во современата (информациска) доба повеќе не ја репрезентираат реалноста, како што ниту техничката слика во дигиталната доба не отсликува ниту прикажува/претставува некаква општествена и културна реалност. Кризата на репрезентацијата (на сликата) за која се зборувало во теориите на современата уметност уште на почетокот на 70-тите години од ХХ век, се пренесува на кризата на репрезентацијата на масовните медиуми.9 Што претставува или репрезентира телевизиското квиз или реално шоу Големиот брат? Прашањето е погрешно поставено. Во согласност со основната теза за теоријата на медиумите на Меклуан, би требало да прашаме: На што се однесуваат „пораките“ на квизот и на реалното шоу? Очигледно е дека поимот историја на уметноста од времето на модерното сликарство веќе ја загубил својата применливост со настанувањето на новиот тип слики. Фотографијата, а потоа и филмот беа нови медиуми што бараа поинакво втемелување. Валтер Бенјамин таквиот вид слики ги нарече техничка репродукција. Филмот од самиот почеток бил двозначен медиум: аудиовизуелен во техничка смисла и пропагандно-политички и забавен во општествено-културна смисла. Како медиум, филмот никогаш не ја претставувал опстојувачката реалност на општеството и културата. Напротив, филмот имал своја смисла и функција во структурирањето на политичко-културното несвесно на самото општество (Žižek, 2008).


  Претходната процена на истражувањата на масовните медиуми е исклучително важна за современата теорија на медиумите. Но, важна е и поради тоа што директно ја доведува во прашање општествено-културната одреденост на сликата во медиумскиот реално-виртуелен простор. Сликата повеќе не е одредена ниту со општеството ниту со културата. Но, медиумската уметност во сите свои искажувања сè уште е на трагата на неоавангардната провокоција и шокирањето на општествено-културните односи, табуа и темни места на колективното несвесно. Само во тој поглед се чини прифатлива почетната теза од истражувачкиот проект на Петер Вајбел и Центарот за уметности и медиумски технологии (ZKM) од Карлсруе, за општеството како „колективно несвесно“ на современата уметност (Weibel, 2007). Воопшто не е спорно дека општеството е „предмет“ на современата уметност. Од почетокот на историската авангарда во првата половина на ХХ век, уметноста ја отфрли религијата и се впушти во подрачјето на политиката и општеството. Уште порадикално, руското авангардно уметничко движење - конструктивизмот, општествената револуција на свеста ја сметаше за прва претпоставка за враќањето на уметноста во самиот живот.


  Каква врска има тоа со промислувањето на крајот на историјата на медиумите во реализираното телематско или информациско општество? Не само што тоа е недиректен одговор на прашањето за крајот на општеството и културата во информациската (дигитална-виртуелна) доба, туку станува збор за место на посредување на современата уметност (на сликата) со новите медиуми на визуелната комуникација. Се чини саморазбирливо општеството да е предмет на различни уметнички интервенции. Да се смени јавната свест за некое спорно прашање, на пример ставот за правото на абортус против конзервативното христијанско мнозинство во начелно либерално-демократска држава, и натаму се смета за цел на делување на современата уметност. Но, општеството не е „предмет“ на современата уметност. Современата уметност (сликите) е „предмет“ на крајот на историјата на медиумите во телематското или информациското општество. Двете се укинуваат со заемното преплетување на своите „содржини“ во она дијалектички третото или негативното – културата. За да го објасниме тоа, потребно е внимателно да се покажат последиците од Флусеровата теза за вмрежувањето, програмирањето и кодифицирањето на надоаѓачкото телематско или општество на информации. Што е тоа телематика, а што информација?

  

    2.3. Вилем Флусер: комуникологијата како медиумска теорија на културата


Чешко-бразилскиот филозоф, комуниколог, теоретичар на медиумите и културата Вилем Флусер (1920-1991), покрај Меклуан е несомнено најзначајниот меѓу основачите на теоријата за медиумите. Дури денес, особено во Германија, неговата улога во создавањето на основите за медиумските и комуникациските науки се смета како појдовна точка за сите идни истражувања на феноменот на сликата, информацијата, медиумите и комуникацијата. Како и многуте еврејски интелектуалци од прашкиот круг од 30-тите години на ХХ век, морал да емигрира пред заканата од нацизмот. По заминувањето од Европа се населил во Бразил. Од 1964 до 1972 година, бил раководител на одделот за комуникологија на Универзитетот во Сао Паоло. Тоа е времето кога, напоредно со заслугите на канадската школа за теорија на медиумите со својот врв во списите на Меклуан, се промовира нов пристап кон историјата на културата. Врз мислењето на Флусер пресудно влијаеле неокантовската марбуршка школа, Ернст Касирер со филозофијата на симболичките облици и неопозитивизмот со нагласка на теоријата за јазикот и знаците. Бразилецот Милтон Варгас му ги овозможил основите за нова теорија на културата што техниката ја сфаќала токму како културно средство/цел на историскиот развој. Од наведениве мисловни рамки Флусер изградил сложена и сеопфатна комуникологија како медиумска теорија на културата. Честопати со право се истакнува дека неговото дело е своевидна „филозофија на медиумите“, а, пак, самиот Флусер е оригинален филозоф на културата повеќе одошто медиумски теоретичар во вообичаеното значење на зборот (Mersch, 2006: 136).


  Почетна точка на Флусеровата комуникологија е анализата на т.н. културни техники. Тоа се „писмо“ и „сметање“, „слики“ и „облици“. Би можело да се каже дека тука станува збор за преведување на универзалната теорија на културата во „симболички облици“. Занимавајќи се притоа со сликата, фотографијата, писмото и воведувајќи го концептот „технослика“ во дигиталната доба, Флусер изградил комплетен мисловен систем што кулминира во исклучително сложеното теоретско разбирање на надоаѓачката доба како „утопија“ на информациското или телематско општество. Иако веќе покажавме дека, за разлика од Меклуан, радикалниот скок на Флусер се состоел во тоа што комуникациските основи на „идното општество“ ги видел вон антрополошката шема на човекот како „предолжеток на медиумите“, потребно е да се образложи зошто воопшто барањето за нови облици на комуницирање се појавува во знак на преносот на општествените односи меѓу луѓето „на далечина“. Што означува таа необична синтагма – телематско општество? Дали станува збор само за поинакво разбирање на просторните категории во доба на крај на историјата настанати со воведување нови технологии или, можеби, укинувањето на непосредноста и близината на физичкиот допир на општествата е токму оној клучен момент што ја обележува сегашноста одредена со процесите на глобализацијата?


  Според Дитер Мерш, Флусеровата комуникологија како медиумска теорија на културата треба да се разбере во двојна смисла. Комуникологијата е истовремено „феноменологија на симболичкиот код врз основа на антропологија на културните техники“ (Mersch, 2006: 139). Универзалноста на таа нова наука што ја заменува нововековната филозофија така што ги преобликува нејзините основни поими во поими на код и технослика што ги визуализираат поимите е од ист ранг со универзалното барање на херменевтиката и семиотиката. Во спротивноста на дискурсот и дијалогот, клучните поими на семиотиката/семиологијата и херменевтиката, Флусер ја изведува својата комуникологија на телематското општество.


  Дискурсот е структура и поредок на знаците, а дијалогот место на посредување во кое се случува она новото што произлегува од играта на дискурсот. Едноставноста на таа мисловна операција е сосема очигледна. Дискурсот е симболички поредок на знаците како информација. Дијалогот претставува отворен простор на играта на субјектите/актерите во постојано нови облици на разбирање на дискурсот. Значи, дијалогот е комуникација. Но, комуникацијата не е нешто чисто инструментално. Јазикот е средство за комуникација како пренос на информации. Но, јазикот е услов за можноста за разбирање на светот со помош на слики, симболи, метафори, укажувачки и невидливи траги на постоењето. Според тоа, комуникацијата никогаш не може да биде само средство за пренос на информации за новото во светот. За разлика од феноменологијата, херменевтиката и семиотиката, Флусер својата комуникологија, како медиумска теорија на културата, ја заснова „медијално“. Тоа значи дека двојноста на дискурсот како знак и на дијалогот како разбирање на светот креативно се преплетуваат во комуникацијата како симболички гест. Структурата на информацијата или нејзиниот специфичен код го условува начинот на комуникација.


  „Човековата комуникација е вештачки настан. Се заснова на вештини, пронајдоци, орудија и инструменти, односно на кодот на уредени симболи. Луѓето меѓусебно не се разбираат на ‘природен’ начин. (...) Оттука, комуникациската теорија не е природна наука туку им припаѓа на оние дисциплини што се занимаваат со неприродните аспекти на човекот и се нарекуваат ‘духовни науки’. Американската ознака ‘humanities’ исправно ја погаѓа суштината на таквите дисциплини. Тие упатуваат на тоа дека човекот е неприродно животно.“ (Flusser, 2007: 9)



  Медијалниот пристап кон комуникацијата веќе е исчекор од традиционалната „хуманистика“. Додека во окружувањето на претходните теории на културата се правеле обиди комуникацијата меѓу луѓето секогаш да се сфати во некое изворно значење на непосредност, блискост и исконски допир, Флусер сторил пресврт од она што на почетокот на својот спис самиот го вели за основите на комуникологијата: имено, дека духовните науки се оправдано легитимни за одредување на поимот комуникација. Но, проблемот е во тоа што комуникацијата не е прост дијалог, туку токму дискурзивен дијалог што создава нова општествено-културна ситуација. Ако човекот не е природно животно, тогаш она „животинското“ или „природното“ во него е само нешто преостанато од анималното што не може да се избрише со „хуманизацијата“.


  Квалитативниот скок на човекот од окружувањето на анимализмот е медијално одредување на неговата историска суштина. Човекот е човек само со тоа што е смртно суштество кое има потреба од сите нужни „неприродни“ инструменти од околниот свет што човекот самиот го обликува за да може да живее. Техничко-технолошкото одредување на информацијата како симболички код на човекот, навидум парадоксално, е одредување на неговата хуманост. Оттука е можно да се заклучи дека од Флусеровата комуникологија произлегува можноста за разрешување на вечниот дуализам помеѓу хуманизмот и техниката. Хуманизмот е културна техника на човештвото во неговиот историски развој. Со тоа што човекот ја надминува природата со помош на техничко-технолошкиот однос кон светот, тој природата ја „хуманизира“, ја прави дел од ново создавање, уметничка слика и случување. Медијално одредената комуникација историски се случува како процес на освестување (рационализирање) на општествата за културните техники на сопственото постоење. За да биде можна комуникацијата во доба на „хуманизмот“, потребно е сликата на човекот да се прочисти од натрапништвото на каков било биологизам или изедначување на човекот со другите суштества. Достоинството на човекот, кое Пико дела Мирандола го поставил како теолошко прашање за неговата ослободеност од природата, во ренесансата е претставено со техничко-технолошкиот изум на линеарната и геометриската перспектива. Тоа е вистинскиот код на Да Винчи. Со негова помош отпочна комуникацијата на уметноста како случување на дискурсот/дијалогот помеѓу просветените европски култури. Флусеровата анализа на културните техники на комуникација, според тоа, го надминува хоризонтот на традиционалните културни антропологии.


  Комуникацијата нужно има потреба од симболички поредок или код, додека медиумот побарува начини за одгатнување или исчитување на овој (трансцендентален) код. Оттука, светот не е ништо друго туку „кодифициран свет“– мрежа од знаци, симболи, слики. Во тој поглед Флусеровиот поим за светот не е феноменолошки, туку херменевтички. Светот се разбира со помош на „вештачките“ знаци со кои општествата меѓусебно се договараат. Разбирањето како договор ја чини суштината на комуникацијата. Но, за да може да се разбере такво нешто, како, на пример, мапата на човечкиот геном, потребно е знаење да се чита техничката слика во дигиталната доба како и разбирање на основите на новата биогенетска теорија. Поради тоа е невозможно од Флусеровата анализа на комуникологијата да се раздвои комуникацијата од условот за можност на комуникацијата – медиумот. Културата се појавува во медиумски облик. Симболичкиот хоризонт на културата е отворен простор за реализација на медиумската форма и содржина. Во кодифицираниот свет човекот зазема положба на комуникатор. Изгледа дека Флусер, врз трагите на Касиреровата неокантовска антропологија, како да ја воздигнал комуникацијата до своевидна пофалба на симболичкото подрачје на културата. Но, комуникацијата не може да се разгледува одделно од условите за нејзината моќ и немоќ во кодифицираниот свет. Комуникацијата како дијалог е овозможена со дискурсот како информација.


  На едно место во збирката статии собрани под уреднички наслов Култура на медиумите, Флусер јасно покажува дека неговата концепција на „светот“ ги преминува границите на неокантовското/неопозитивистичкото сфаќање. Во контекст на разгледување на парадигмите на сликата, кои се однесуваат на поимот за светот, радикалниот пресврт наспроти претходните историски епохи, во кои сè уште постоела можност за разбирање на светот како „слика на светот“, е во тоа што современиот „свет“ не е ништо друго освен симболички кодифициран свет. Со други зборови, медиумското одредување на таквиот свет му одзема каква било можност за непосредна реалност. Сликата што го конституира современиот свет веќе е битно технички кодификувана слика. Да се разбере тој пресврт, пред сѐ, значи да се разбере дека е можно светот медијално да се одредува со теоретска рефлексија за светот, а не со непосредно отворање на светот без никакви посредувања. Загатката на моќта на современите информациско-комуникациски технологии што ја обележуваат дигиталната доба е загатка на кодот како систем на симболи.


  „Целта на кодот е да овозможи комуникација меѓу луѓето. Бидејќи симболите се феномени, што заменуваат други феномени („значења“), комуникацијата е замена: таа го заменува доживувањето на оние што се ‘зафатени’ од неа. Луѓето мора меѓусебно да се разберат со помош на кодот, бидејќи непосредниот контакт, со значење на симбол, се загубил. Човекот е ‘отуѓено’ животно кое мора да создава симболи и да ги нареди во код бидејќи се обидува да ја премости пукнатината помеѓу себе и ‘светот’. Мора да се обидува да ‘посредува’, мора да се обидува да му подари смисла на ‘светот’.“ (Flusser, 2005: 23)



  Можноста за комуникација произлегува од симболичкиот поредок на знаците. Но, за разлика од сродната семиотичка теза за знаците што меѓусебно се однесуваат на други знаци, што и Меклуан ја вградил во својата теорија на медиумите, Флусер се движи по сродни но различни патишта на спознајно-теоретската конструкција на комуникологијата како медиумска теорија на културата. Симболите се феномени што се однесуваат на други феномени. Симболите не се прости знаци, туку структурна рамка на комуникацијата. Во херменевтичкиот круг сè уште се зборува за „смислата“ што човекот му ја подарува на светот. Тоа е внатрешниот проблем на севкупната Флусерова комуникологија како „филозофија на медиумите“. Да разгледаме подетално во што се состои концептуалната тешкотија на таквиот став. Имено, Флусер, врз трагата на Касиреровата неокантовска филозофија на симболичките облици, „светот“ го разбра како хоризонт на субјективната конструкција. Надвор од тоа, во нововековната доба, светот не постои освен како магиско, митско и сакрално подрачје на интеракција помеѓу човекот и божественото. Медиумското одредување на културата како замена значи само дека антропологијата на медиумите е клучот за сфаќање на човекот како целосно заменливо суштество. Човекот како animal symbolicum ги користи културните техники како свои замени во обидот да му подари смисла на „светот“. Сето тоа воопшто не е спорно ако сè уште се размислува антрополошки. Но, преминот од субјективната позиција што на човекот му дава исклучително место на творец на историјата наспроти новата теорија на медиумите, веќе би требало да биде радикален исчекор отаде двојството на субјектот (човекот) и светот (објектот). Сите проблеми што ја следат Флусеровата комуникологија можат филозофски да се изведат од Касиреровата филозофија на симболичките облици (Cassirer, 1923; 1978).


  Значи, смислата на светот се конструира со чинот на спознајниот субјект што го конструира светот како симболички уреден поредок. Во полемика со Хајдегер, кон крајот на 20-тите години од ХХ век, околу прашањето за субјектот и метафизиката, а по повод расправата за Кант, Касирер се обидел да пронајде излез од трансценденталната рамка на свеста што како „светиот дух“ лебди над човековиот свет на симболи. Двојноста на свеста како трансцендентална и на светот како феноменолошко поле на очитување на свеста не е разрешена со поинаков историски однос кон симболичката конструкција на светот воопшто. Касирер, во однос на Хајдегер, ја затворил можноста светот да се обмислува како хоризонт на непосредна присутност на постоењето, суштествувањето и суштината на човекот. Во поинаков дискурс, тоа значело повторување на кантовската двојност на свеста и светот со други неокантовски/неопозитивистички средства (Heidegger, 1978).


  Тоа го прави и Флусер. Но, тој порадикално ја отвора можноста светот отсега да се разбере во кругот на медијално одредената историја. Говорот за „пукнатината“ помеѓу човекот и светот, кај Флусер е ехо на Хајдегеровото мислење од главното дело од неговата прва фаза, Битие и време, и на севкупната егзистенцијална филозофија. Таму каде што првично се појавува човекот во своето егзистирање, а не неговата есенција, на тоа место медиумот е замена на неговата првична и изворна супстанција. Човекот е битно егзистенцијално-есенцијален склоп на симболичката конструкција на светот. Флусер претпоставува некаква драматична „пукнатина“ како расцеп меѓу суштествувањето и суштеството, која токму човекот како надоместливо/заменливо суштество мора да ја премости. Поради тоа комуникацијата нужно е замена за „вродената“ отуѓеност на човекот-во-светот. Наместо таа трагична раздвоеност, со помош на откриениот код отпочнува историјата (на медиумите).


  Историјата (на медиумите) е обид за конституирање на една постнаука на современата доба. Флусеровата комуникологија за новото информациско или телематско општество на апсолутна посредуваност на случувањето, всушност е соодветна антропологија на културата како технофеноменологија на надоместливиот/вештачки свет. Поради тоа, нејзиниот клучен поим е медијацијата. Тоа е практично посредување, со чијашто помош човекот им ја одредува смислата на „предметите“ и на „појавите“ доведувајќи ги секогаш во нов контекст и историска ситуација. Наспроти семиотиката што тврди дека знаците секогаш се однесуваат на други знаци, кога спомнавме дека Флусер во својата теорија ги воведе симболите како феномени што секогаш се однесуваат на други симболи како феномени, сакавме да укажеме на очигледната близина и разликите помеѓу медиумската теорија на Меклуан и Флусеровата комуникологија. Историската технодетерминистичка теорија на Флусер, за затворениот круг на развојот на линеарниот код, е индикативна за современата расправа за границите на општествено-културната моќ на толкување на сликите во современата уметност на медиумите. Од сликата до писмото и понатаму, до информациското или телематско општество, патот води преку разбирање на клучниот Флусеров поим – линеарниот код. Со тој поим Флусер се обидел да го разреши метафизичко-онтолошкиот спор на традиционалната пукнатина помеѓу свеста и светот.


  „За културата, улогата на кодот не е доволно разрешена. Не само што секој код на светот му дава специфично значење (...) туку структурата на кодот го структурира и мислењето, чувствувањето и сакањето. (...) Кај секоја промена на кодот треба да се зборува за револуција на културата.“ (Flusser, 2007: 242)



  Оттука, историјата може да се протолкува како културна историја на медиумите. Но, како што покажавме, не постои самостојна историја на медиумите. Писмото, сликата и информациското или телематско општество, во Флусеровото разбирање на историјата не е историја на писмото, историја на сликата и историја на информациското или телематско општество на „крајот на историјата“. Секој медиум е дел од сеопфатна и целосна историја што се структурира како историја на линеарниот код, во нејзиното довршување во кругот на медијално одредените комуникации. Кога на „крајот на историјата“, во самиот затворен круг на медиумите, симболите како феномени се однесуваат на други симболи како феномени, тогаш се случува токму оној херменевтички круг што, парадоксално, повеќе не му подарува некаква нова смисла на светот, туку смисленоста на настанот се одредува од контекстот на кој се однесуваат симболите како феномени. Комуникацијата во информациското или телематско општество станува визуелна комуникација. Поимите се визуализираат. Крајниот дострел на таа историска технодетерминистичка авантура е севкупната визуализација на светот. Со техничката слика, отсега, се одредува хоризонтот на секој можен „нов свет“.


  Сликата, писмото и техносликата во дигиталното окружување го чинат „светото тројство“ на историскиот развој на медиумите. Тоа е пат од предисторија, историја до постисторија, од минатото преку сегашноста до иднината. Структурата на Флусеровата комуникологија, како и теоријата на Меклуан, е идентична со Хегеловата енциклопедија на филозофските науки. Револуцијата на културата, што настанува со промена на кодот во историјата, се сведува на севкупна промена на општествено-културните односи. Значи, ако со воведувањето нов код не се менуваат само комуникациските односи туку и системот на мислење, чувствување и дејствување, тогаш станува збор за навистина револуционерен карактер на медиумите. Врз трагата на Меклуан и Флусер би можеле да ја парафразираме Марксовата 11. Теза за Фоербах и да кажеме: филозофите досега само поинаку го толкувале светот, а работата е медиумски да се измени. Со помош на медиумите како универзални кодови на историјата, човекот ја менува својата „природа“, општествените односи и културниот поредок на знаците. Неговата супстанција не е вечна и засекогаш одредена. Медиумски се менува и од субјект станува супстанција со сосема поинаква структура отколку во претходниот временски период.


  Според Флусер, потеклото на писмото е во сликата. Тоа не е во спротивност со пиктограмите и идеограмите како прототипови на буквите. Со преобразба на површината на материјалниот знак во линија, сликата и текстот настануваат заедно од истите симболи. Текстот почива врз еднодимензиска симболика што е линеарно структурирана, додека сликата, напротив, својата симболика ја добива со тоа што нејзиниот поредок на смислата се втиснува во површината. Текстовите се продолжетоци на сликите. Нивната симболика не упатува на ништо конкретно, реално, туку се однесува на сликите. Тоа е истата логика за смислата на медиумите како и кај Меклуан. Интермедијалноста е идентична со процесот на интеримагинација (Mersch, 2006: 143). Победата на писмото над сликата, всушност, ја означува победата на поимната над магиската свест, на логичката комбинаторика над визуелно-поетската имагинација. Но таквиот историски развој, во смисла на „победа“, е само негација на еден позитивен почеток. Дијалектички гледано, текстот како логички структуриран поредок (линеарен код) во време на постисторија на дигиталната доба во која преовладува техносликата ја укинува својата позитивност и станува синтеза на апстрактно-конкретниот тоталитет. Визуелните комуникации, со преовладување на иконичниот карактер на техничката слика, во информациското или телематско општество се резултат на конечното единство слика-писмо-информација.


  Таа „нова доба“ што Флусер ја најавува, произлегува од „кризата на вредностите“ на досегашниот историски период на преовладување на текстот како писмо во судир со дигиталната доба. Токму со тие зборови Флусер покажува дека преминот од имагинарна, магиска и митска структура на свеста се случува како ослободување на логичко-апстрактните можности на самиот линеарен код. Епохата на дигиталноста не е само вовед во царството на знаци без општествена и културна одреденост, чиста визуелна комуникација во екстазата на информации без можност за критичко преработување на нивната смисла, туку станува збор за најрадикална досегашна револуција на културата. Така, според Флусер, предисториската свест се артикулира во сликовен код, историската во писмовен, а постисториската или, како што вели тој, дигиталната – во нов код.


  Таа трета состојба на историјата на медиумите одговара на поимот постисторија, познат од списите на германскиот филозоф Арнолд Гелен, од 50-тите години на ХХ век, еден од основачите на филозофската антропологија како нова хуманистичка дисциплина. Флусер во текстот насловен „Кодифициран свет“ го користи изразот постисториска клима. Таквата „клима“ е претпоставка за настанување на една сосема „нова“ постисториска свест настаната со програмирани технослики (Flusser, 2005: 27). Преминот од т.н. аналогна во т.н. дигитална доба за Флусер е нужно обележан со севкупната „криза на вредностите“. Се урива старата хуманистичка смисла на филозофијата, науките и уметностите. Наместо таа смисла, сведоци сме на празнината и вишокот информации и комуникации. Новиот дигитален код ќе овозможи преведување на фотографијата, филмот, видеото и телевизијата во единствен склоп настани на техносликата што повеќе не се однесува на ништо друго освен на затворениот „свет“ на виртуелната реалност како единствена вистинска реалност. Тоа што Флусер го најавуваше во поимот и во конкретната емпириска содржина, денес се реализира со вртоглава брзина. Притоа, од одлучувачка важност не е дотолку Флусеровата „пророчка дарба“ за иднината. Како и во случајот на Меклуан, и тука се соочуваме со радикално излегување од секаков субјективизам (човекот) и објективизам (техниката). Хуманистичкиот хоризонт е надвладеан со самото тоа што историјата на човештвото е сфатена како историја на културата на медиумите. Проблемот е во тоа што културата, кај Флусер, се разбира како симболичко место на помирување на духовниот и материјалниот аспект на човекот. Со други зборови, културата е антрополошкиот хоризонт на осмислување на човековата егзистенција низ историјата. Според тоа, ако се наоѓаме во период на „постисториска клима“, тогаш би било логично да се заклучи дека од Флусеровите промислувања несомнено следува и крајот на досегашниот концепт на културата како хуманизам. Но, сè уште се задржува стариот збор/поим за новата дигитална доба. Дури, најнов тренд во истражувањето на визуелноста, поимот, феноменот и статусот на сликата во дигитална доба е изградбата на флуидна област на културолошките науки (Kulturwissenschaften). Но, ако новиот, дигитален код или, како што  Флусер го разви од своето сфаќање на техносликата, технокод се разликува од претходниот линеарен код, со тоа што сега поимот создава слика а не сликата да создава поим, треба да се прашаме што, воопшто, по културата (Paić, 2008)?


  Флусер во 70-тите години од ХХ век ја претскажа дигиталната доба: масовното користење на новите информациско-комуникациски технологии, компјутерската револуција и визуелната култура. Неговото сфаќање е решавачко за разбирање на новите медиуми и визуелните комуникации. Во голема мера тој е вистинскиот претходник на дигиталната доба, а не Меклуан. Сето тоа, во теоретска смисла, е последица на радикално поинаквото сфаќање на сликата. Концептот на техничката слика произлегува од начелото на компутација. Најважниот критериум за техничката слика се состои во пресметката и преработката на „партикулите и квантите во информациски битови. (...) Компутираме точки со помош на апарати за од нив да направиме мозаични слики“ (Flusser, 2005: 148). Чекорот понатаму во неговото сопствено поимно сфаќање на дигиталната доба се состои во тоа да се напушти еднодимензионалноста на текстуалниот линеарен код. Бројот со кој мозаичната слика се пресметува со помош на пиксели, за Флусер претставуваше пат во загатката на севкупната дигитализација на „светот“. Да погледнеме како, во рамките на неговата комуникологија како медиумска теорија на културата, се расчленува поимот слика низ историјата. Дури на тој начин ќе можеме да разбереме што е суштината на сликата како информација.


  Разликувањето на различни медиуми истовремено овозможува разликување на различни концепции на сликите. Според Флусер, текстуалниот медиум во современа доба е заменет со нови технички медиуми: најнапред со фотографијата, а потоа со техничките или дигитални слики. Постојат три различни медиуми, поделени во три различни категории. Тоа се:


  
	традиционални слики,


	текстови, и


	технички слики (Flusser, 2005; 2007).




  Наместо миметичката концепција на сликата, од Платон до нововековната репрезентација и понатаму сѐ до модерниот пресврт на сликата како извор на информацијата, Флусер тврди дека со сликата, текстот и техничката слика не се претставува и не се прикажува реалноста на светот. Медиумите се однесуваат на сликата на светот, кажано хајдегеровски, а не на светот како таков. Оттука произлегува дека медиумите не можат да се сфатат како инструменти на спознавањето и проникнувањето на реалноста. Сосема спротивно, медиумите генерираат слика на светот. Таа слика е истовремено хаотична и создава специфичен поредок на значења само во однос на други медиуми. Според тоа, сликите се посредници помеѓу светот и човечките суштества за да му се даде смисла на самиот свет. Одново, во таквото одредување на сликата се соочуваме со веќе искажаната двојност на субјектот (човекот) и светот (објектот). Пукнатината што се премостува со уметноста, науката, културата низ историјата, во борбата меѓу човекот и околниот свет, има карактер на трагичен расцеп.


  Медиумот на традиционалната слика во себе ја чува карактеристиката на имитирање (мимезис), претставување и прикажување на надворешниот свет. Сликите го уредуваат светот во нелинеарен поредок на предмети и настани. Концептот на времето што произлегува од увидот во суштината на таквите слики не може да биде поинаков освен цикличен, нелинеарен. Од Флусеровата „културна историја на медиумите“ (Kloock & Spahr, 2000: 78) можеме да изведеме теза дека севкупниот развој – од сликата, преку текстот до техничката слика – е медиумска историја на културата. Дури оттука станува јасно зошто тврдиме дека не постои самостојна историја на медиумите. Медиумската историја на културата, во анализата на традиционалните слики, текстови и технички слики, претставува универзална формална рамка на конкретната историја на сликата, писмото/текстот и техничката слика. Станува збор за пресврт на нововековната филозофска шема што ја поставил Кант, а Флусер ја преземал од Касирер.


  Медиумите се формален или трансцендентален услов за спознавање на реалноста на надворешниот свет. Во тој склоп, културата е емпириско подрачје за развојот на историјата низ традиционалните слики, писмо/текст и техничките слики. Но, културата со посредство на медиумите добива нова димензија за разбирање на светот. Таа не е објект, а медиумите не се субјект. Културата е историска творба на човековиот дух. Отпочнува да се развива и да напредува од стадиумот на традиционална слика, преку писмото/текстот до последниот стадиум на постисториска свест во кибернетиката како дигитална доба на техничките слики. Флусеровата шема на историјата (слика-писмо/текст-техничка слика) е по примерот на Хегеловата, како што е во истиот, иако различен дискурс и Меклуановата теорија на медиумите.


  Пронајдокот на фотографијата беше одлучувачки за патот кон техничката слика. Фотографијата е откриена во окружување на културата на писмото. Техничките слики од фотографијата ги преземаат функциите што претходно биле врзани за линеарните текстови. Флусер недвосмислено ја отфрла теоријата за репрезентација на сликата. Во случајот на фотографијата, значи, не станува збор за претставување на некаква реалност од околниот свет. Понатаму, не станува збор ниту за упатување кон светот на вообразбата (имагинацијата). Она на што фотографијата се однесува како претходник на техничката слика, не е ништо друго туку поимот. Техничките слики се концептуални слики. Според тоа, од Флусеровите тези, современата виртуелна уметност може да се протолкува како уметност на чистата идеја или на концептот. За разлика од т.н. ментални слики, техничките слики се наоѓаат во јадрото во линеарната низа научни текстови. Текстот изворно бил метакод на сликата. Според тоа, може да се каже дека визуелниот метајазик на дигиталната доба е универзален код на визуелните комуникации. Сосема е извесно дека од Флусеровата комуникологија се исчитуваат резултатите од техничко-научните достигнувања на модерната доба (Mersch, 2006: 146-147). Поимната комбинаторика се однесува на „методите“ и „моделите“, на „програмирањето“ и „кодирањето“. Колку што е саморазбирливо дека Меклуановата теорија на медиумите го претскажала преминот на општеството во состојба на информациски систем, толку е очигледно дека Флусеровата комуникологија денес се открива како универзална метанаука на општествено-културната комуникација меѓу корисниците на „мрежата“ (cyber space). Кибернетиката како теорија на информацијата и комуникологијата како теорија на комуникацијата се меѓусебно поврзани.


  Спознајниот статус на техничката или дигитална слика за Флусер е од најголема важност за можноста од комуникација во информациското или телематско општество. Таквите слики во своето кодирање и програмирање не се независни од самиот апарат со кој се пренесуваат до примачот. Во случајот на новата слика настаната вон „светот“ како резултат на продуктивната имагинација на човекот со помош на техничко средство какво што е компјутерот, не постои можност за раздвојување на сликата од медиумот на сликата. Со тоа се укинуваат метафизичките поими длабочина и површина, внатрешно и надворешно, причина и последица. Севкупноста на таквите слики произлегува од универзумот на апаратот. Техничката слика е остварување на реалните можности на техничката слика на светот настаната во нововековието. Флусер доследно ја развива клучната теза на својата комуникологија. Техниката не е човеково орудие, а медиумите не се „продолжетоци“ на човекот. Во тоа се состои битната разлика со Меклуан. Медиумите, како и техниката во целина, се од информатичка природа. Техничката слика го генерира светот, а не е настаната од него. Таа ниту го претставува ниту го прикажува. Програмираните слики се слики што својата егзистенција ја должат на вештачкиот живот на сликата како техничка програма (Flusser, 2007: 74-233). Флусеровиот технодетерминизам е дотолку порадикален од Меклуановиот антрополошки хоризонт на медиумите како „човекови продолжетоци“. Притоа е особено важно да се увиди дека информатичката природа на техниката го одредува начинот на артикулација на новите информациско-комуникациски технологии.10


  Од одредбата на технокодот произлегува и одговорот на прашањето: што е, всушност, техничката слика? За разлика од традиционалната слика, таа во себе веќе ја има дигиталната структура: мозаична е и се состои од точки (пиксели). Техничката слика ја условува техничкиот апарат што ја генерира. Поимот генерирање, како што покажавме во воведот од оваа студија, ги надминува поимите производство и создавање (poiesis, creatio). Флусер развива теза дека техничките слики, всушност, се слики на апаратите. Не се само компјутерите такви апарати, туку сите оние што имаат можност за сметање. Камерата е исто така апарат за забележување и прикажување на „пресметана слика“ (Kittler, 2005). Претворањето на текстот во бројка и неговото бинарно кодирање (0 – 1) овозможува сликата, во окружување на технички апарати, да се појави како техничка слика. Таа тавтологија е неизбежна. За разлика од произведената и создадената слика (миметичка и репрезентациска), техничката слика директно е врзана за техничкото „средство“. Припоена е до техниката бидејќи од неа е овозможена.


  Светот на техничката слика е вештачки свет на виртуелната/дигитална реалност. Оттука Флусер го извлекува најрадикалниот можен заклучок. Сѐ што произлегува од промената на парадигмата на сликата во дигиталната доба, нужно мора да ги зафати сите подрачја на човековото дејствување, сето човеково „хумано“ и нехумано“ окружување. Роботизирањето на мислењето, чувствувањето, дејствувањето, кое го продолжува модерниот гест и перформативниот знак на премин од слика во фотографија и филм (живи слики), е првата претпоставка за разбирање на комуникацијата во информациското или телематско општество. Техничките слики се мултиплицирани. Поради тоа прашањето на материјалноста/иматеријалноста мора да се постави на поинаков начин. Веќе со тоа е јасно дека дигиталната доба на новите медиуми бара пронаоѓање нови поими за сосема нови контексти и ситуации. Како што во семиологијата знакот секогаш има двозначна „природа“ – материјална/иматеријална – така и знаковната структура на техничката слика повеќе не може да се разгледува единствено во рамките на традиционалната семиотичка теорија на тројно кодирање: знак – означувач – означено. Видовме дека на одреден начин и Меклуан се откажал од тие начела. Чистата информација од медиумот создава чиста функционалност. Тоа значи дека ниту медиумите повеќе не се однесуваат на други медиуми. Тие станаа затворен информациски систем без порака. Уште повеќе тоа важи за Флусер.


  Последиците од исчезнувањето на разликата помеѓу материјалноста/иматеријалноста се особено видливи денес, во светот на новите дигитални медиуми. Наместо екстаза на телесноста, се наоѓаме во ситуација на екстаза на информацискиот простор-време во која сѐ имплодира. „Светот“ се згуснува и се сумира на ниво на информациски зони. Ние имаме работа со програми и модели, а не со реални предмети. Флусер најсистематски го опишал тој пресврт. Преминот од една затворена парадигма на сликата и медиумот во друга не се одвива без судир во рамките на еден општествен и културен код. Новите комуникациски односи секогаш се засноваат на тешки судири, „културолошки војни“ (cultural wars) меѓу елитите на моќта и апстрактните односи што во модерната доба на техниката ги заменуваат конкретните односи помеѓу луѓето. Сето она што Макс Вебер во анализата на модерната бирократија го поставил како темел на владеењето во индустриското општество, во Флусеровата комуникологија се покажува како процес на радикална преобразба на општественоста како класа, улога, статус, идентитет, животен стил до вмрежената интерактивна/интерпасивна комуникација на луѓето вклучени во „мрежа“.


  Ако исчезнуваат разликите помеѓу телото и когнитивната мапа на случување на човекот, изворникот и копијата, тогаш Флусеровата комуникологија како медиумска теорија на културата е вистинското вдахновение за Бодријаровата теза за симулакрумите и медиумското укинување на историјата (Paić, 2007c: 113-146), а не Меклуан, како што Бодријар вообичаено го нарекуваат – новиот Меклуан (Kellner, 2003). Флусер ги смета техносликите за предуслов на уште поиматеријална слика воопшто. Сликата како чиста информација што настанува преку електромагнетни бранови, а кон што се приближува денешната ласерска технологија за визуализација на предметите, ќе овозможи целосно исчезнување на природата (површината, трагата, материјалноста) од сликата. Информацијата како слика е чиста светлина без примеси на отпор кон заслепувачкиот извор на информацијата. Дали е можно, од таа „утопија“, сè уште да се гледаат контурите на некаква општествено-културна комуникација?


  Флусер во 80-тите години од ХХ век целосно се сврте кон истражување на можностите на технокодот во дигиталното окружување на информациското или телематско општество. Концептот на техничката слика, како што видовме, го замени концептот на линеарниот код. Наместо алфанумеричкиот линеарен систем, техничките слики го исфрлија од игра поимот линеарност. Многу теоретичари на општеството и на културата сè уште не можат да ги дофатат епохалните размери на таа математичко-логичка операција. Впрочем и самиот Флусер, во веќе спомнуваниот напис „Кодифициран свет“, тврди дека старата „верба“ во текстот и писмото, всушност, е своевидна идеологија на модерноста. Тоа е истовремено и „верба“ во теоријата како херменевтичка интерпретација на текстот. Она надоаѓачкото, во време на техносликата или дигиталната доба, е севкупниот крај на „вредностите“. Преминот на текстуалноста во визуелно кодификуван „свет на дигиталниот текст“ го означува влезот во „новата доба“.


  Проблемот што Флусер во манир на скептик и културен песимист го остава неразрешен е следниов. Технокодот повеќе не припаѓа на идејата за линеарен напредок/развој на историјата. Светот што настанува од програмираните слики е вештачки свет а не изворно бележење на отвореноста на светот. Оттука, надоаѓачката генерација е веќе битно посттекстуална генерација. Ако таа повеќе не ги дели „старите вредности“, останува прашањето за кои „вредности“ воопшто е сè уште можно да се жртвува животот програмиран од технички слики? Во техноимагинарниот „свет“ на модели се случува најрадикалниот пресврт на севкупната шема на западната филозофија како метафизика. Флусер дури го употребува зборот „револуционерно нова ситуација“ (Flusser, 2005: 28). Пресвртот се состои во тоа што поимите од својата „небесна“ заштитена зона на трансценденталност, универзалност, стануваат технослики. Поимот се визуализира. Се движи по екранот; живее во подвижни слики; се вмрежува виртуелно. По смртта на Бог во политичките револуции на новиот век, кои ја предодредија модерната доба исфрлајќи ја неговата реална егзистенција заради својата сопствена, се наоѓаме во ситуација на смртта на Бог, на човекот и на историјата во дигиталниот период на „светот“ како кодификувана „слика на светот“. По политичката секуларизација, оваа последнава, дигитална секуларизација, е најрадикален чекор во надминување на севкупната метафизичка шема на историјата. Повеќе не постои горе и долу, десно и лево, повисоко и пониско, видливо и невидливо, освен како регулативна „метафора“, да го парафразираме Кант.


  Кога техносликите ќе станат поими, теоријата е реализирана. Консеквенциите од Флусеровата комуникологија, како теорија на медиумите во информациското или телематско општество, се далекусежни. Наместо филозофијата и општествено-хуманистичките науки со превласт на неокантовскиот поим на духот, кој се сочувал и во Касиреровата употреба на поимот симбол, на што, пак, се надоврзува и Флусер, новата интердисциплинарна наука на нашата дигитална доба станува кибернетички организирана информатика и комуникологија. Но, таквата наука повеќе воопшто не се занимава со т.н. реални општествени односи и искуства/доживувања на културниот поредок на „вредностите“. Напротив, таа ги испитува можностите за нов вид комуникација во технички организираниот „свет“ што е општествено вмрежен, а културно симболички кодиран со разновидни мрежи на значења (Flusser, 2007).


  „Тоа е она што го нарекуваме ‘криза на вредностите’: излегуваме од линеарниот свет на објаснувања и влегуваме во техноимагинарниот свет на ‘модели’. Не дека техносликите се движат, дека се ‘аудиовизуелни’, дека извираат од светлото во ТВ-катодата. Револуционерно нова ситуација е дека тие се ‘модели’, што значи дека ги означуваат поимите. Дека ТВ-програмата не е сцена на факти, туку ‘модел’, имено слика на поимот сцена. Тоа е ‘круг’, со оглед на тоа што со надминување на текстовите на старите програми како, на пример, на политиката, филозофијата, науката и нивното ставање вон сила се воспоставуваат нови програми. (...) Распадот и пропаста на писмото го означува крајот на историјата во потесна смисла на зборот.“ (Flusser, 2005: 28)



  Што, всушност, мислел Флусер, во толку пати погрешно сфатената теза, од Хегел до Фукујама, за „крајот на историјата“? Очигледно станувало збор за крајот на една епохална идеја за историјата како напредок/развој на линеарниот код. Нужноста и реалноста на крајот на историјата не значи никаков фаталистички технодетерминизам. Како и во случајот на Меклуан, но со многу порадикални заклучоци за можностите на човековата комуникација во дигиталниот период, Флусер покажува дека историјата се укинува во апсолутната транспарентност на виртуелната реалност. Техничките слики се визуализација на „светот“ на поими. Во кодифицираниот свет повеќе не постои линеарно развивање на една идеја. Кругот е затворен на тој начин што процесите на создавање и пренесување информации бараат постојана циклична структура на медиумското користење на информациите. Системот на информации е надредена структура на новата општествено-културна комуникација. Во таа смисла крајот на историјата, како и во случајот на Хегел и Маркс, е крај на историјата на апсолутот или крај на историјата на отуѓениот труд во ликот на капиталот, ништо друго освен крај на линеарниот код и почеток на новото. Она новото е основниот проблем на Флусеровата комуникологија како теорија на медиумите за информациското или телематско општество.


  Дали информациско и телематско општество се истозначни поими? Одговорот е негативен. Тоа се тенденциски сродни поими, но сепак различни според опсегот и ширината на својата емпириска примена. Информациско е она општество што не е пирамидално и вертикално организирано. Тоа е децентрализирана мрежа од субјекти/актери. Во една од поновите теории за глобализацијата, на Мануел Кастелс, поимот информациско општество е истозначен со синтагмата „вмрежено општество“ (Castells, 2000). Во тоа се препознава влијанието на Меклуан. За Флусер, пак, информациското општество е одредено со превласта на технокодот. Секој општествен однос што е посредуван од информации дотолку е веќе техничко-комуникациски однос. Флусер, се разбира, не зборува социолошки за нови класи, слоеви, општествени улоги, елити на моќта што се воспоставуваат со примената на компјутерите во општествената организација на животот. Да поедноставиме, за него поимот информациско општество е само логичко-структурна претпоставка на поимот телематика. Во написот со прагматски наслов „На пат кон телематското општество“ одговорот е еднозначен. Информациското општество е „социјална структура“ или „терциерен сектор“ на трудот во кој изработката, преработката и поделбата на информациите, како своевиден „когнитивен капитал“, се поставени во средиштето на сите натамошни социјално-културни разликувања (Flusser, 2005: 143-149).


  Севкупното настојување на Флусеровата комуникологија е мошне едноставно. На патот кон информациското телематско општество спознајно-теориски се укинува разликата помеѓу субјектот (човекот) и објектот (општеството). Како и фигурациската социологија на животните стилови на Норберт Елијас, така и Флусеровата утопија на новото „општество-култура“, засновано врз претпоставките на новата технослика и новите кодови на техничко-технолошката примена на кибернетиката како информатика, се покажува како надминување на шемата субјект-објект на традиционалната филозофија и социологија. Флусер, исто како и Меклуан, бил критички отфрлен од марксистичката теорија на медиумите сè до денес поради тоа што фразата за отуѓувањето на човекот од техниката ја сметал за бесмислица. Но, со додаток дека оставил сомнеж во можноста човекот инструментално да завладее со техниката. Проблемот е во тоа што секое укинување на шемата субјект-објект ја затапува острицата на морализмот и утопизмот на т.н. творечка структура на човекот во техничкиот свет.


  Според Флусер, информациското телематско општество е решена загатка на историската дијалектика помеѓу „човекот“ и „општеството“. Маркс го сфаќал човекот како севкупност на општествените односи и како отуѓена „карактерна маска“ на историската извртеност на трудот и капиталот. Во Флусеровата антропологија како теорија на културата, човекот не е ништо антрополошки саморазбирливо. Човекот, како и општеството, е само фикција на извртената историја на линеарниот код. Уште порадикално и од младиот Маркс, кој задржува некаков поим на општествени односи, Флусер, врз трагата на Хајдегер, тврди дека ниту човекот ниту општеството не се ништо конкретно туку тоа е „поле на односи, мрежа на интерсубјективни релации“ (Flusser, 2005: 144). Од наведениот став може да се исчита класичната феноменолошка теза на Хусерл и на целата феноменолошка школа. Но, интерсубјективната релација во информациското телематско општество е секогаш медиумски посредувана. Со други зборови, „интерсубјективната релација“ не е ништо саморазбирливо субјективно, туку е објективизирано со самата информација. Што понатаму значи поимот телематика? Тоа е пренос на далечина, приближување на далечината, како во случајот на употреба на модерните технички направи, телескопот и телефонот (Flusser, 2005: 145).


  Додека поимот автомат означува самостојно извршување некаква работа, зборот телематика се однесува на техниката на самостојно придвижување од блиско до далечно. Токму тоа е основната претпоставка на информациското општество. Сега, во оваа Флусерова формулација, навидум, се тврди нешто спротивно: дека техничката можност за пренос на информации на далечина е услов на можноста за информациско општество. Но, нема противречност. Станува збор за дијалектичко опфаќање, но не во смисла на негација на негацијата или синтеза, туку во отфрлање на каузалната логика или на структуралистичкиот однос на надреденост и подреденост на структурите. Информацијата не ѝ претходи на телематиката. Информациското општество од апстрактен тоталитет на односи за да стане конкретна мрежа на односи, потребна е телематиката. Техниката е неизбежна претпоставка на новото информациско општество, но сите човечки односи не можат да се сведат на технички односи. Комуникацијата не е средство за човековото разбирање. Доколку е, би била технички производ на новиот изум и ништо повеќе. Начелно, Флусеровата комуникологија е отворен проект за надминување на разликите помеѓу субјектот и објектот на општествено-културно артикулираната сцена на која се одвива драмата на постисториските нови судири помеѓу класите, слоевите, институциите, елитите.


  Мислењето што произлегува од надминувањето на „историјата на линеарниот код“ веќе во постструктурализмот на Дерида и Делез било наречено „недискурзивно мислење“ (Mersch, 2006: 150). Тоа е асоцијативно, метафорично, фрагментарно мислење. Такво е и општеството што се темели врз културата на визуелните комуникации. Наместо опсесија со високата култура на текстот, сега тежиштето е врз ново комбинирање на претходните историски искуства во хипертекстот на дигиталната доба. Сѐ се вкрстува. Сѐ се хибридизира. Сѐ се чини визуелно применливо за различни цели на користење. Флусеровата теза за дијалошко „вмрежување“ врз основа на комбинаториката на бинарниот код, навистина е основна идеја на глобализацијата во Кастелсовата социологија на „вмрежените општества“, иако Кастелс не се осврнува на Флусер туку на Меклуановата дигитална галаксија. Впрочем, зошто Флусеровиот проект за идно информациско телематско општество воопшто би требало да се нарекува утописки проект? Има ли тоа повеќе каква било смисла?


  Познато е дека секогаш одново се настојува пресвртните мислители на „медиологијата“ – Меклуан и Флусер – да се споредуваат со најновите трендови во сајбер-теоријата. Се чини дека со изразот утопија повеќе се упатува на времето на нивната радикалност во мислењето, пред реално да настапи дигиталната доба. Така, една од поновите парадигматски студии за Меклуан се насочува само на впишување на неговите теоретски тези во контекст на т.н. нови медиуми. Веќе самиот наслов на книгата ја сугерира темата или содржината – Дигитален Меклуан: водич за новата доба (Levinson, 2001). Во случајот на Флусер, изразот „утопија“ сепак се користи со голема претпазливост и само регулативно (Mersch, 2006: 150-154). Со оглед на тоа дека самиот Флусер клучните текстови за информациското телематско општество ги напишал кон крајот на 60-тите и на почетокот на 70-тите години на ХХ век, јасно е дека нивниот тон е своевиден ослободувачки тон на техничката иднина на човекот во знаци на новата творечка моќ. Наместо „конзервативната“ социјалистичка утопија на изворната состојба на новите потреби, Флусер постулира техничка утопија. Тоа е екстаза на медиумите. Таа бара нови облици на дијалог и комуникација. Медиумите треба комуниколошки да се „освојат“. Потребно е брзо да се сменат начините на артикулација на пораките. Но, Флусер, како и Меклуан, бил свесен дека медиумите не се создадени за интелектуалците. Визуелно просечната публика е медиумската публика. Основачите на теоријата на медиумите биле свесни дека крајот на историјата се одвива како екстаза на масовните медиуми и визуелните комуникации.


  Во што се состоела основната комуниколошка заблуда на Флусеровата утопија за информациското телематско општество? Во ништо друго туку во тоа што информацијата и комуникацијата ги поистоветил со можноста за вистински дијалог. Може дури да се каже дека Флусер технички ги поставил основите за теоријата на комуникациското дејствување на Јирген Хабермас (Habermas, 1981). Идејата за рационалниот дискурс што создава консензус помеѓу различни (социјално-културни) партнери во дијалогот, всушност, се сведува на постмодерната теорија на јазични игри, изведена од Жан-Франсоа Лиотар во неговиот клучен програмски текст Постмодерна состојба (Lyotard, 1979). Спорот помеѓу т.н. модернисти и т.н. постмодернисти околу универзалноста на умот и партикуларноста на културата – Хабермас наспроти Дерида, Лиотар, Бодријар – беше целосно недоразбирање (Paić, 1996, 2005). Двете страни, само со различен дискурс, бараа нова форма на дијалогот односно комуникацијата.


  Така и Флусер, но значително поумерено, сакал на материјалистичката теорија (критика) на медиумите на западниот марксизам да ѝ подари „човечки лик“. Конечно, дијалогот се покажа како дијалог на глуви. Информациското општество во својот телематски лик е само техничка реализација на крајот на линеарниот код. Да се биде „вклучен“ на мрежата не значи да се биде социјализиран или културализиран. Да се биде „вклучен“ на мрежата значи да се има можност за слобода на информации, дури и под услов на закана кон таа темелна либерална идеја слобода за сите. Наместо демократизацијата на медиумите и големата дигитална утопија за дијалог на дистанца, „сега“ и „тука“ се соочуваме со криза на дијалогот. Демократизацијата на медиумите го одигра своето. Во субверзивното барање за слободен софтвер се крие последниот потенцијал на општествено-културната борба во виртуелниот простор за распределба (социјализирање) на вишокот вредности. Комуникацијата од екстаза стигнала во фаза на финална кастрација на Отецот/Законот, кажано лакановски. Со информациите од мрежата се служи секој, а комуникацијата е интерпасивно водење дијалог како насочен демократски монолог (Virilio, 2000; Pfaller, 2002).


  Според Флусеровата комуникологија како медиумска теорија на културата, самиот хоризонт на отвореност на „културата“ е утописки. Ако општеството во информациско-телематски облик е завршна фаза на владеењето на технокодот над човековите спознајно-рецептивни моќи, тогаш новата слика на светот му се обраќа на човекот, пред сѐ, како на поединец внатре неговата посебна културна група. Утописко е она уште-не-отвореното во целиот постисториски „нов склоп“ на човекот, техниката и подрачјето на преостанатите општествено-културни односи и врски. Парадоксално е дека основа за Флусеровата утопија е – новата етика (Mersch, 2006: 153). Но, тоа секако не е основа на некоја посебна сајбер-етика или на нов хакерски манифест (Featherstone/Burrows, 2001).


  Етичкиот хоризонт на утопијата е она уште-не-отвореното на културата отаде нејзината техничка/технолошка западнатост во овој единствен медиумски свет. Основата на севкупната нова комуникологија не е прашањето на вистината, туку новиот начин на соживот со Другиот (Flusser, 2007: 213). До што дошол Флусер во својата утопија на информациско-телематското општество и култура? Одговорот е во аналогијата со Блох, кој ја постулирал иднината на новата природа како нова митологија (марксистички Шелинг). Флусер, пак, ја постулирал новата техноутописка религија со враќањето на љубовта кон Другиот, љубов спрема ближниот, како појдовна точка. Но тој, ближниот, е не само оддалечен, туку е просторно-временски „тука“, но само како виртуелен Друг. Утописката постхристијанска и постисториска етика бара нов медиум за својата телематска присутност.


  Тој медиум е визуелната комуникација на далечина. Значи, тоа повеќе не се писмото и текстот, како извори на можниот дијалог и комуникација со Другиот, врз основа на истоветноста на човековата судбина и божјата трансценденција со извори во Светото писмо/Текст. Доколку се сака радикално да се разреши загатката на оваа Флусерова постхристијанска и постисториска етика без Бог во „вмрежените“ сфери на космичката комуникација, тогаш, во согласност со неговите идеи, мораме едногласно да кажеме: Бог повеќе не се објавува со помош на писмото/текстот, туку со помош на визуализираниот поим за сублимираноста од оваа и од онаа страна на материјално-иматеријалната реалност.


  Богот на постхристијанската и постисториската ера повеќе не е идејниот, жив и мртов Бог од христијанската историја, Бог на филозофите, туку божествено место на празнината во залудното барање љубов кон ближниот кој самиот себеси се поништува со самото тоа што е технички посредуван. Губењето на местото на битието, како што рекол Хајдегер, е губење на целиот хоризонт на светот што го овозможувал таквото место на човекот, божественото, битието и светот. Кога повеќе го нема светот, освен како „модел“ и „теорија“ или кога сликата на светот му го одредува местото на „светот“, тогаш ниту утопискиот проект на идната комуникациска етика не може да биде ништо друго освен загуба на веродостојноста на секаков вид утопија. Флусеровата етичка утопија на новата комуникација е само еклатантен пример на пропаста на идејата за спас од фаталната прегратка на новите медиуми. Социјално-културната телематика станува само нова теологија на спасот. Наместо доаѓањето на живиот Бог од иднината, за што на истоветен начин денес зборува италијанскиот постмодерен хајдегеријанец Џани Ватимо (Vattimo, 2008), кај Флусер станува збор за „празнување на Бога“ во меѓусебната игра помеѓу човекот и новиот свет. Празнувајќи го, Бог се случува кога повеќе ништо нема свое постојано место, а вредностите на старата модерна култура се уриваат пред очите на новите генерации на визуелната култура.


  Што можеме да заклучиме од досега искажаното? Најлесно и истовремено сосема банално би било критички да се каже дека Меклуан и Флусер во своите радикални медиумски теории оставиле простор за теолошки шпекулации: Меклуан за католичкото универзално мисионерство на културата во смисла на нов либерален детерминизам на историјата, а Флусер, како и Бенјамин, за враќање на еврејската мистична теологија на спасот во окружување на дигиталниот крај на историјата. Никој не може да оспори дека такво нешто не произлегува од нивните теории на медиумите. Етичкиот хоризонт на културата, во доба на медиумите, секако не може да се смета за едноставен компромис на радикалниот технодетерминизам со она божественото што ѝ припаѓа на теологијата и на институционалните монотеистички религии. Прашањето за можноста од „нов свет“ во доба на медиумската смрт на Бог не е споредно прашање. Дека е така, сведочи цела низа радикални уметници од историската авангарда во првата и во втората половина на ХХ век (Малевич, Дишан, Бојс) како претходници на медиумската технослика без свет.


  Загубата на историската линеарност не е само загуба на некаков надворешен технички код на севкупната човекова авантура, од прапочетокот на светските цивилизации до денес. Таа загуба е драматичен настан. За да може да настапи новиот „историски свет“, не е доволно да се постулира утопискиот хоризонт на општеството и културата врз нови информациско-телематски основи. Потрагата по новиот свет и по радикално Другиот, како свој ближен во комуникацијата на далечина, никогаш не е етички чин на потрага по божественото во „овој“ или „оној“ свет на апсолутната виртуелност. Тоа е потрага по загубената смисла на севкупната досегашна историја што се довршува во празнината на визуелната комуникација.


  Двајцата претходници на теоријата на новите медиуми – Меклуан и Флусер – знаеја дека зад контурата на новата постисториска свест на медиумската култура зјае стравична празнина. Тоа е она чудовишно место на сè-уште-не-отвореност што нѐ предупредува дека местото на радикално Другиот, како мој ближен во далечината, не е ништо друго туку радосен нихилизам на планетарната техника. Како што во филмот Соларис на Андреј Тарковски потрагата по идентитетот на последните луѓе во „универзумот на техносликата“ се покажува само како потрага по испразнетото место на Големиот Друг/Бог во вселената, така визуелните комуникации денес се покажуваат како ново место за свет молк за последните случувања во новите медиуми. Прашањето повеќе не е кому му служат новите медиуми, од појавата на филмот до дигиталните медиуми со висока дефиниција (HD), туку која е целта на новата екстаза на визуелната комуникација денес. Ако таа не е во вишокот информации, нужни за знаењето за идните процеси на општествената и културната промена на самиот нов глобален поредок на светот, зошто тогаш ултимативната наредба дека мораме да комуницираме визуелно?


    3. Медиологијата и нејзините субјекти


Колку науката за медиумите воопшто се занимава со медиумите? Да го оттргнеме секој можен приговор дека станува звор за апсурд. Занимавање со медиумите не значи да се „раскажуваат приказни“ за весниците, телевизијата, филмовите и дигиталните медиуми. Кога современите медиолози „прагматисти“ би ги прашале јасно да ни ги одредат границите помеѓу новонастанатите науки чиј предмет на интерес се медиумите во потесна и поширока смисла на зборот, сигурно би го добиле следниов одговор: „Границите се како реалноста што ја произведуваат медиумите – виртуелни и илузорни. Оттука, невозможно е цврсто да се одредат“. Точно. Но, тогаш зошто и со кое право се посегнува по конструкција на т.н. нови постнауки? Покажавме дека уште Меклуан својот мозаичен метод и антропологијата на медиумите ги сметал за своевидна интерпретација на настани, рабни феномени, кои стануваат централни благодарение на имплозијата од информации. Тоа беше пат во суптилно структурираната сложеност на методот.


  Сега се соочуваме со нешто истовремено легитимно и парадоксално. За да може воопшто јасно да се зборува за медиумите, без напаста на суштинската приказна за секогаш „новите“ феномени од техничко-технолошка и општествено-културна природа, потребна ни е методолошка сигурност и извесност на регулативната „нова наука“. Декарт го втемели нововековниот метод на науката со чинот на апсолутна когнитивност: cogito, ergo sum. Јасното и разбирливо спознание им го овозможува на предметите нивното постоење како „предмети“. Но, современите науки за медиумите, со кои се занимаваме во оваа студија, не се изданок на Декартовиот метод, туку се резултат на распадот на метафизичките корени на раздвоеноста помеѓу природните и духовните науки на крајот на постмодерната доба. Таквите науки се „мозаични“ и „нецелосни“ бидејќи тежнеењето медиумите да се постават во средиштето на еден битно децентриран технички свет веќе однапред е носталгија по целосноста на светот во спознајна смисла. Да се разбира целината е можно под услов целината систематски да се прикажува во научниот рефлексивен пат, од почеток до крај – хегеловски апсолут – или ако целината се конструира како виртуелна и илузорна целина. Првиот случај е основа за сите обиди на теориите на медиумите како теорија на системот, а вториот ги одредува интердисциплинарните науки за медиумите, сликата, визуелната култура, визуелните студии и визуелните комуникации.


  Уште еднаш се покажува дека прашањето за една или повеќе науки за медиумите не е прагматско туку епистемолошко прашање. За да може воопшто да стане збор за мноштво и многукратност на дисциплините што ги разгледуваат медиумите, нужна е почетна претпоставка: она Едното се развива како услов на можноста за мноштво и многукратност. Значи, не е апсурдно прашањето што ги вознемирува современите медиолози: Со што, всушност, се занимавате? Со едно или со многу и многукратно? Истото прашање се поставувало во 60-тите години на ХХ век со втемелувањето на политикологијата во Германија и во другите европски општества/држави, а не е случајно што тоа биле пресвртни години на последниот голем обрат кон обидот да се досегне нова целина на светот. Втемелувањето по деконструкцијата на Дерида, Лакановото олабавување на субјектот, Фукоовата критика на моќта на дискурсот во општеството и културата со кои се озаконува структурниот поредок на светот како лажна целина, навистина се чини како обнова на она необновливото. Доколку медиологијата сака да биде „сериозна“ наука за медиумската конструкција на реалноста и медиумската слика на светот, тогаш нејзиниот прв чекор е сопствената „немоќ“ за какво било цврсто втемелување во сигурна, извесна и неразорлива област на науки за медиумите. Но, наспроти тоа, медиологијата мора методички да го оттргне сомнежот во сопствената смисла.


  „Во својот историски развој настанале (најмалку) две медиологии: духовна и културна, како и општествена и комуникациска медиологија. Двете се служат со различни сфаќања за медиумите и сликите. Духовната и културна медиологија ја интересираат сликите од историјата на уметноста, со оглед на формите на нејзините медиуми, кои, исто така, се ‘формулираат’ во нивните прикази, што, пак, со сликите од техничкиот апарат (фотографија) станува нејзин доминантен аспект. Кинематографската ‘подвижна слика’ се развила од (научните) прикажувања на движењето во XIX век во својата двојна особеност со нижење неподвижни слики што меѓусебно се разликуваат и нивните проекции во кои движењето е само ‘фигура на нивната разлика’. Електронската слика на мониторот ја преместува таа разлика во секоја од своите точки на сликата. Во општествената и комуникациска медиологија, на пример, се истражуваат ‘клучните слики’ со оглед на нивната функција во масовните медиуми и општествената комуникација посредувана од медиумите како телевизијата и интернетот.“ (Paech, во: Sachs-Hombach, 2006a: 61)



  Што е тоа медиологија? Замена или дополнување на современата социологија на масовните комуникации, „филозофија на медиумите“ по „јазичниот пресврт“ (linguistic turn) што го овозможил пресвртот кон сликата и визуелноста (iconic/imagic/pictorial/visual)? Сето она што веќе претходно е кажано во првото поглавје на оваа студија, за новите научни пристапи кон сликата, важи и за проблемот на „втемелување“ на медиологијата. Поделбата на медиологијата во германското академско подрачје на две – духовна/културна и општествена/комуникациска – одговара на лабавото одржување на сè уште опстојувачката поделба на општествени и хуманистички науки (social sciences and humanities во англосаксонското академско подрачје). Оттука, медиологијата им припаѓа на „духот/културата“, како и на „општеството/комуникацијата“. Но медиологијата, како нова интердисциплинарна наука, настанува дури тогаш кога „духот“ е социјално културализиран, а општеството исполнето со информациско-комуникациски технологии како своја битна основа. Медиологијата не може да биде без постојан допир со техничко-технолошките услови за промена на општеството и културата.


  Теоретичарот на новите медиуми Франк Хартман тврди дека „медиологијата“ може да се разбере преку обидот да се постават нови прашања во „меѓупросторот на спознанието, естетиката и техниката“ (Hartmann, 2003). Одлучувачко е дека „медиологијата“ се занимава со феномени на културолошко преведување на различни знаења во медиумско окружување. Не „се раскажуваат приказни“. Отаде поединечните медиуми и човековата комуникација се разгледуваат можностите за преводливост на еден вид спознајно искуство во друго. За да се оттргне секој можен приговор кон утописката игра на воспоставување некаков идеален дијалог, „медиолозите“ се оградуваат со упатување кон цела низа современи феномени на медиумската култура што се незаобиколни за разбирање на медиумите: улогата на сликата, значењето на дигитализирањето, димензиите на општеството на знаење, естетиката на медиумите. Сепак, во што е разликата наспроти Флусеровата „комуникологија“? Зарем токму тој не ги наброја и уверливо теоретски ги опиша сите наведени феномени што Хартман ги спомнува? Зошто наместо „комуникологијата“, нејзина замена или можеби ново дополнување – „медиологија“?


  Веќе во наводниците со кои двете метадисциплини – комуникологијата и медиологијата – се означуваат, е видливо решението на спорот. Имено, двете науки се оние новонастанати мозаични и фрагментарни дисциплини во обидот за конструкција на нова целина. Аналогиите помеѓу „двата света“ што меѓусебно се допираат, иако се повеќе раздвоени со процепот, ја одредуваат сета теоретска имагинација на историјата на уметноста и на филозофските естетики во ХХ век. Мислењето е аналошко бидејќи мора да ги преболи епохалните граници на еден „стар“ свет што сè уште трае со говорот и изменетата симболика, иако „новите вредности“, за кои зборуваше Флусер, се веќе воспоставени со дигитализацијата на севкупниот медиумски свет.


  Ервин Панофски својата „иконологија“ (грч. eikon – logos, слика и збор, разбирање, ум) ја изградил како обид за теоретска рефлексија на новата наука за сликата, која историјата на уметноста, внатре во самата дисциплина, ја доведува до крајни граници (Panofsky, 1984). Наместо разбирање на „стилот“ како тенденција на развојот на уметноста во времето што линеарно протекува од „поедноставното“ до „посложеното“, Панофски направи чекор наназад, во самата врска меѓу сликата и зборот. Сликата бара интерпретација. Таа е единствено можна во разбирањето како „толкување на приказната“ што ја одредува смислата на сликата. Во аналогија со херменевтиката на Дилтај и Гадамер, „иконологијата“ за своја појдовна точка го зема историско-уметничкиот приказ на историјата на развојот на самата слика. Во западната култура таквата слика е секогаш приказ на она неприкажливото. Возвишеното припаѓа на религиското отворање на сликата како икона или света слика. А, бидејќи иконоклазмот е услов на можноста за преобразба на сликата во збор, како отелотворен логос, станува збор за „иконолошка“ историја на уметноста.


  Флусеровата комуникологија, пак, е разграничување наспроти научните истражувања на сликата што се фокусирани на техниката и технологијата. Новите медиуми, на кои им одговара таквата нова наука што ја развил Флусер, со својата брзина на ширење во сите подрачја на светот на животот придонесоа медиолошкиот свет да се толкува од нужноста на регулативната целина. Кога популарно се вели дека интердисциплинарноста на медиологијата одвраќа од едностраниот пристап на т.н. филозофија на медиумите или социологија на медиумите, секогаш се мисли дека повеќе е подобро од едно. Повеќе очи подобро гледаат. Плуралноста на пристапот не е единствената „одлика“ на оваа парадигматска наука за влијанието на медиумите во современото општество и култура. Другите се, секако, во тоа што медиологијата не сака да стане сеопфатна наука за медиумите под услови на конструкција на светот како медиумски свет. На тој начин, медиологијата би станала само лажна наука за феномените, без нивната смисла, со проста замена и дополнување на веќе постоечките „медиологии“ (духовно-културни и општествено-комуникациски). Субјектите/актерите на медиологијата наликуваат на мозаичната природа на нејзината теоретска разгранетост – филозофи, семиотичари, комуникациски теоретичари, новомедиумски уметници, дизајнери, интерактивната корисничка „мрежа“.


  Францускиот интелектуалец Режис Дебре, поранешен ултралевичарски герилски борец на страната на Че Гевара во Боливија, го сковал поимот медиологија (mediologie). Под тој поим тој го подразбира истражувачкото поле што во периодот на модерната го заземала социологијата (О. Конт), кога е востановено полето за истражување на „општеството“. Основната теза на Дебре е дека медиолошкото истражување може да се сфати како покажување насоки во различните начини на преведување на структурите на знаење и спознавање помеѓу интелектуалниот, материјалниот и социјалниот живот (Debray, 1994). Како што на крајот на XIX век, кога настанале духовните или културолошките науки на модерната доба, херменевтиката станала методолошко упатство за разбирање на текстовите како клучни извори за разбирање на историјата воопшто, така денес медиумите станаа парадигма на културолошките науки. Значи, наспроти традиционалното методолошко ориентирање кон јазикот и писмото во херменевтиката, медиологијата ги истражува комуникациските процеси со помош на процесот на трансмисија. Тоа е нов техничко-комуникациски израз за материјалното интеркултурно преведување. Но, за да се преведе некој текст или културен поредок со трансмисијата во друг, кој би бил универзално разбирлив, потребен е одреден културен код. Дебре, притоа, се служи со Флусеровите поими во одредување на поимот медиосфера. Станува збор за тројниот процес на историски развој:


    
	слоговно писмо (логосфера);

    	печат (графосфера),

	аудиовизуелност (видеосфера) или дигитален сметач (нумеросфера).

    


  Во Дебреовата медиологија се претопуваат Меклуановата и Флусеровата антропологија и семиотика на медиумите, но и марксистичко-хегелијанската концепција на историјата како историја на трудот-апсолутот во неговото доведување до точка на апсолутна технолошка проѕирност. Уште попрецизно, Дебре ја материјализира историјата на техниката како историја на медиумите. Културата не е производ на духот. Таа е резултат на изменетите техники низ историјата. Техниката во доба на медиумите или на медиумската култура не може да биде ништо друго освен хибрид меѓу човекот и машината, свеста и технологијата. Целта на медиологијата, како што тврди Дебре, е да ги разоткрие загатката и парадоксите на културолошкото преведување. Поимот преведување, во културолошка смисла, не е само преведување текстови, спогодба по пат на универзално техничко ниво на посредување различни култури. Преведувањето како трансмисија е и историја на преведувањето на методите за транспорт на еден вид „менталитет“ во друг.


  Во секој случај, медиологијата на Дебре е хибриден спој на антропологија на културата, теоријата на медиумите (Меклуан и Флусер), филозофијата на историјата и историскиот материјализам во постмодерен клуч. Од неа не произлегува само „раскажување прикаски“ за политичките манипулации со медиумите, идеолошките субверзивни борби и хегемонијата на либералниот корпорациски капитализам. Она што е многу поважно е дека новиот поим комуникација се разбира како анализа на сложените општествени односи и културни поредоци на значењето во светот на конструкција на реалноста. Крајната точка на таквото ново поставување прашања за границите помеѓу дисциплините што се занимаваат со медиумите, својот врв го досегнува во идејата за реполитизирање на културта (Paić, 2005; 2006b). Медиологијата не може да го отстрани проблемот на конструкција на новата реалност и како идеолошки проблем на современата медиумска култура. Не е неутрална ниту кога се прекрива со напредокот на децентрализираните структури на субјектите/актерите на комуникацијата на „мрежата“.


  Кој воопшто уште се прашува за смислата на медиумите денес? Традиционалното филозофско прашање за „смислата“ на постоењето, суштествувањето и суштината на човекот, кое Хајдегер во Битие и време се обидел да го деструира, но така што со херменевтичкиот метод дошол до прашањето за „смислата“ на самото разбирање на она што историски се разбира како „смисла“, очигледно повеќе не е прашање на медиологијата. Медиумите не служат за човекот преку нив да му подари „смисла“ на светот. Отаде нивната „порака“ и отаде нивната „функција“, современата медиумска култура стана технокултура на новото комуницирање. Сликите, зборот, писмото, текстот, говорот, информациите, се претопуваат во интерактивната комуникација што се визуализира. Да се прашува за „смислата“ на конструираниот технички свет, однапред е лишено од „смисла“. Хајдегер исправно кажал дека суштината на техниката не е во ништо техничко. Така и „смислата“ на медиумите не се крие во ништо медијално. Станува збор за затворен круг на знаци, симболи, кодови, наменети на прагматичната комуникација. Разбирањето на „светот“ и спогодувањето на општествата и културите се сведува само на прагматична употреба на јазикот. Синтаксата и семантиката повеќе не се важни. Сѐ друго тука е „отповеќе“.


  Може ли и мора ли, воопшто, да се излезе од таа чудовишна логика на медиумите која сè што е го претвора во информација за некоја можна комуникација врз прагматични основи: земи или остави! Но, кој навистина одлучува за тоа што ќе се земе или остави? Вистината на медиумите е универзално прагматична во својот спознајно-теоретски релативизам, како што тоа најдобро го искажал Гручо Маркс во еден филм: „Им верувате на вашите очи или на моите зборови?“

  

    Трето поглавје


 

  НОВИ МЕДИУМИ: Од „живи слики“ до „слики на животот“

 

  Вовед: естетика на ремиксот како нова идеологија на дигиталната доба


„Дизајнерот е прототип на нашето време“. Тоа го тврди главниот теоретичар на новите медиуми Лев Манович, во интервју за германскиот неделник Шпигел од 31 јануари 2006 година. Изведувајќи консеквенции од таа теза, тој оди и чекор понатаму. Феноменот на „ремиксот“ во сите свои најразлични облици е доказ дека водечка „естетика“ на нашава доба е идеологијата на проникнување помеѓу уметничките форми и вредноста на т.н. изворност. Како да се протолкува тој програмски став? Во рамките на размислите на Манович, изнесени во книгата Јазикот на новите медиуми, таквиот став е доследно продолжение на неговата општа теорија на новите медиуми (Manovich, 2001).


  Естетиката како идеологија? Фредерик Џејмисон во својата неомарксистичка критика го тврдеше истото. Но, притоа јасно се огради дека подрачјето на естетското, во рамките на отуѓената дејност на капиталистичкиот систем, се појавува како идеолошки облик на свеста. Тука не е потребно да се навлегува во расправа за поимот и критиката на идеологијата, од Маркс до современиот постмарксизам и неолакановската психоанализа. Од Алтисер до Жижек идеологијата се смета за непречекорлив хоризонт и форма на општествено-културните односи во глобалниот капитализам. Доволно е да предупредиме дека поимот критика на идеологијата има проширено значење денес. Повеќе на станува збор за лажна свест или, пак, за свест за лажното општествено битие, туку за структура на дејствување. Свеста и дејствувањето ја губат својата несведливост. Во подрачјето на биополитичката продукција на животот, свеста и дејствувањето се изведуваат од можноста за биотехничка и биотехнолошка репродукција на „човекот“ и „светот“.


  Човекот се сфаќа од животно-техничката и животно-технолошката упатеност кон „стварта“ којашто мисли и дејствува во окружувањето на новосоздадените егзистенцијални услови. Но, не станува збор само за новите услови на човековата егзистенција. Се менува и традиционалниот поим за природата како и биолошкиот поим за животот. Кој денес поимот идеологија го користи во „хуманистичка“ смисла, како човечка заблуда, илузија и привид на свеста, токму врз него треба да се примени истото она што важи и за „хуманистичкиот“ поим идеологија: во заблуда е. Но, таа заблуда или илузија е нужна за дејствувањето и натаму да може да се одвива врз истите претпоставки. Сѐ може да стане идеологија – науката, религијата, културата, модата, играта, освен самата идеологија. Не постои идеологија на идеологијата, бидејќи таквиот вид двојна операција на доведување на субјектот/актерот до сознание за вистинските мотиви на дејствувањето, во реалноста би завршила со укинување на поимот. Критиката на идеологијата го има својот предмет само тогаш кога предметот има смисла во некоја реалност. Штом реалноста се укинува, идеологијата се сместува во она што ја надминува самата реалност. А, тоа е самиот начин на кој функционира сликата на светот врз која почива одредена идеологија.


  Оттука, идеологијата веројатно е еден од најспорните поими. Истовремено е и научно најмалку употреблив. Со оглед на тоа дека од првичниот начин на употреба, во XIX век, кога Наполеон под тој поим иронично мислел на „идеолозите“ како доктринарни службеници на владејачкиот поредок на идеите, се однесува на можноста за лага, измама, категоријален привид, илузија, извртена свест како во камера опскура – Марксовата позната метафора, од написот Германска идеологија – невозможно е да се воспостави единство на нормативната, прескриптивната и легитимната вистина за реалноста на настаните во светот. За Маркс, коренот на идеологијата не е во погрешната или лажна свест за некој став, туку во извртената или отуѓена реалност на самиот свет. Севкупната историја, во облици на духовна надградба од филозофијата, религијата, уметноста, е историја на идеолошката хегемонија. Последниот стадиум на тој процес е капиталистичкото производство со својата научно-техничка организација на знаењето. Самиот општествен процес на капитализмот е идеолошки бидејќи производните односи не го следат развојот на производните сили. Кажано со јазикот на современата медиумска теорија: информациската структура на капитализмот не е во согласност со комуникациските мрежи на значењето.


  	Критиката на идеологијата во медиумски услови не е материјалистичка критика на медиумите како техничко-технолошка цивилизација на посредувани објекти/ствари. Тоа, пред сѐ, е критика на условите за можноста под кои науката, техниката и технологијата во биополитиката се сведуваат на нов дискурс на перверзија на моќта во глобалниот капитализам. Таканаречениот когнитивен капитализам е крајно остварување на науката и технологијата во ликот на биотехнолошка корпорација на знаењето и животот воопшто (Žižek, 2006; Paić, 2005; 2006b; 2008). Да го задржиме вниманието врз ставот на Манович за ремиксот како нова естетика/идеологија на нашево време. Како се одредува суштината на „нашево време“?


  Саморазбирливо е дека суштината на „нашево време“ се опишува со укажување кон различните „феномени“ внатре во информациското општество. Такви феномени се, на пример, воведувањето на дигиталните медиуми во светот на современата визуелна комуникација: компјутери, графички дизајн, веб-дизајн, телевизија со висока дефиниција, интерактивно домашно кино, мобилна телефонија. Дигиталноста е одредба на техничко-технолошкиот премин од аналогниот начин информација-комуникација во модел што се заснова врз бинарниот код. Во окружување на информациското општество и „информациската култура“, дигиталната доба се одликува со пренос на информации на далечина, истовременост, повторливост и можности за зачувување на информациите во иматеријален облик на дигитална слика.


  Што се дигиталните слики? Тоа се слики што отвораат нов хоризонт во интерактивниот простор на сликата воопшто. Дигиталните слики се информации преработени со технички процес на автоматизација и компутирање на сликата (Flusser, 2007). Визуелноста на дигиталната слика е севкупна процесуалност на реалноста што е „вештачки“ конструирана. Под поимот „вештачко“ се мисли на креативниот и интелигентен дизајн на реалноста како слика. Дигиталните слики, функционално и структурно, се случуваат само на екранот (од фотоапаратот, компјутерот, телевизијата и филмот). Дигитализацијата е сеопфатен процес на генерирање на техничката слика. Со процесот на дигитализирање се овозможува преносот на далечина. Основна карактеристика на таквите слики е дека се „задлабочени“ (immersion) во виртуелната реалност. Не постојат во реалноста, туку овозможуваат приказ/претстава на нова реалност како универзална конструкција. Флуидни и флексибилни, променливи и заменливи, дигиталните слики ја чинат суштината на медиумската уметност и култура и истовремено ја овозможуваат визуелната култура на информацискиот систем на современите општества (Grau, 2003).


  Со поимот нови медиуми вообичаено се означуваат новите медиумски техники во промената на севкупната досегашна визеулност. Почетокот на новите медиуми е врзан за радиото. Потоа следува телевизијата. Видеотекстот, пак, е последниот технички медиум на аналогната доба. Во средината на 90-тите години од ХХ век новите медиуми веќе се нарекуваат дигитални медиуми. Новите технологии одлучуваат за преносот на информациите, зачувувањето на податоците и брзината со која сликата се пренесува од едно место на друго. Нови медиуми како дигитални медиуми се: e-mail, World Wide Web, DVD, CD-ROM, MP3, Ipod итн. Без интернетот како „мрежа на сите мрежи“ не постои можноста за дигитални медиуми. Преминот од аналогната во дигиталната доба, во кибернетска смисла, ја означува победата на ефектот на повратна спрега (фидбек) врз претходните модели на испраќач-примач на информации. Интерактивноста или меѓудејствувањето на субјектите/актерите во информациското општество на глобалната доба е овозможено со дигитализација на севкупното техничко-технолошко подрачје на животот. Со дигитализацијата се забрзуваат и згуснуваат (имплозија) информациите, сликата, тонот, подвижните слики. Процесот со кој медиумите како нови медиуми стануваат дигитално мултимедијално окружување е интеграцијата на сите можни и замисливи техники на комуникација во говор, јазик, текст и слика како дигитално единство (Manovich, 2001).


  Спротивно од аналогните, дигиталните медиуми се нови медиуми овозможени од електронскиот пренос на информации. Се засноваат врз дигиталниот код.11 Процесот на генерирање технички или „пресметани слики“ претставува техничка поддршка за дигиталните медиуми (Китлер). Таквите слики се засноваат врз пресметливост, покажување на нумеричката низа, чување, обработка, дистрибуција и приказ на дигиталната содржина. До појавата на новата генерација мобилни телефони со висока резолуција на дигиталната слика, компјутерот беше модел на дигиталните медиуми. Компјутерскиот систем е заснован врз бинарните бројчени системи. Дигитално се користи како приказ на податоци со 0 и бројот 1. Како машини, компјутерите ги претвораат бинарните податоци во информации. Натамошната поделба на новите медиуми како дигитални медиуми покажува дека новите медиуми се истовремено и технички произведени средства на информациите и комуникации. Тоа се мобилниот телефон, компакт-дискот, дигиталното видео, дигиталната телевизија, e-Book, интернет, компјутерските игри и новите интерактивни медиуми. Тие настануваат со хиперпродукција на „нови“ уреди на забрзаната дигитализација на светот (Lovejoy, 2004).


  Проблемот со кој се соочуваме, кога станува збор за одредувањето на суштината на „нашево време“, не е толку во пронаоѓањето соодветен назив за таквото време. Напротив, инфлацијата од префикси пост-, мета-, транс- и нео- во различни теоретски толкувања на она што се случува „сега“ и „тука“ во филозофијата, социологијата, уметностите, технологијата, изгледа како нужна појава на една сосема поинаква историска ситуација. Расправата за суштината на „нашево време“, во смисла на одредница како што Манович ја има предвид, допира многу поназад одошто навидум се чини доколку се сведува само на прашањето на т.н. расправа за модерната  и постмодерната, која трае од крајот на 70-тите години на ХХ век па сè до „нашиве дни“. Во исклучително важниот текст за проблемот на односот меѓу авангардата и современата медиумска уметност, самиот Манович прецизно покажал дека рускиот конструктивизам, од историската авангарда во првата половина на ХХ век (20-тите години), им послужил на новите медиуми како „софтвер“ (Manovich, 2007a: 143-156). Тоа едноставно значи дека употребата на поимот „нови“, во одредницата нови медиуми како основна претпоставка на „нашево време“, секогаш претставува сведување на спознајно-теоретските прашања за карактерот на историјата и временоста на прагматичка дефиниција на актуелноста. Новите медиуми се само „нови“ во однос на „старите“. Тие, пак, биле „нови“ во времето на актуелноста на еден поинаков модел на техничко-технолошка применливост.


  За поимот „нови“ во одредницата медиуми уште Бенјамин наишол на тешкотии. Неможноста да се излезе од маѓепсаниот круг на актуелноста сведочи за монолитноста на концепцијата за времето од новиот век. Новото време и новиот свет означувале и сè уште означуваат нешто вредносно „подобро“ од старото време и нему односниот свет. Сѐ до периодот на историската авангарда во уметноста, новоста и временоста не биле нешто ултимативно. Новото време технолошки се мерело со брзината на ефектот од индустриското производство. И во уметноста се видливи трагите од таквиот процес. Редимејд естетиката на Дишан одговара на парадоксалната актуелност на објектите во техничкиот свет (Groys, 1994; Paić, 2006b). Новиот производ на индустриската околина ја менува структурата на околниот свет. Така, она „новото“ се вовлекува во севкупниот остаток од светот на животот. Последните оази на „старите“ вредности, како што тоа во меланхоличен тон го опишал Флусер, исчезнуваат пред неизвесната природа на „новите“ вредности на дигиталната доба. Тоа е особено забележливо во напредокот/развојот на техничките можности на филмот.


  За Бенјамин, филмот бил парадигматски „нов медиум“. Губењето на аурата на уметничкото дело, во доба на негова механичка или техничка репродуктивност, било чекор кон постојаната актуализација на деауратската природа на модерната и современата уметност. Не се загубил само поимот изворник. Поимот копија исто така повеќе нема значење на второстепена супстанција. Да се копира изворникот повеќе не значи да се копира ненадоместливата изворност на уметничкото дело (книга, слика, музичка творба) туку упатува на копирање на веќе копираниот „изворник“. Филмот и понатаму е парадигматски „нов медиум“ во дигиталниот период. Во него најдобро се огледува основната измена на парадигмата: преминот од естетиката на делото во естетика на настанот (Mersch, 2002).


  Како уметничко дело, филмот прикажува „живи слики“ во движење. Но, веќе со тоа е битно изменета смислата и карактерот на поимот уметност и нему припаѓачкото дело. Филмот е настан од (не)повторлива еднократност на времето во сликите. Од својата првобитна фаза на „немост“, подвижните слики преминуваат во дигитален облик на „слики на животот“. Визуализацијата на процесот на раѓање на животот, со помош на ласерски камери и ЦТ-скенирање, покажува дека филмот уште од раниот авангарден период, во делата на Дали/Буњуел, Ејзенштајн, Чаплин до современата ремикс естетика на дигитална дереализација на реалноста (како во случајот со филмот Матрикс) е почеток и крај на секоја емфатичка употреба на поимот ново за објаснување на карактерот и структурата на медиумите денес.


  Сега да го свртиме вниманието кон она што претставува крајно несоодветен, но, сепак, употреблив поим ремикс. Веќе на прв поглед е јасно дека тој збор се однесува на повторно „миксање“ или мешање, претопување, составување „ново“ од постоечката структура на некое дело. Уште во самиот почеток делото не е „изворно“. Но, не е ниту проста копија. Спротивностите изворно – копија повеќе не се погодни за разбирање на ситуацијата во која се одвива сета културно-технолошка вртоглавица на „нашево време“. Да кажеме дека Манович соодветно, но не и теоретски прецизно, ја погодил целта упатувајќи на субјектот/актерот и на одредницата „феномен“ на дигиталната доба, како водечка естетика/идеологија. Значи, ако дизајнерот е прототип на „нашево време“, тогаш ремикс-естетиката е главната идеологија на севкупната општествено-културна реалност на таа доба.


  Оттука, конечниот заклучок би требало да гласи: дизајнерот е естетски идеолог на ремиксот на дигиталната доба без свет. Дизајнерот ги меша и ги составува парченцата на светот во знаци на естетско-идеолошка конструкција. Светот не постои без дизајнерот. Медиумската конструкција на реалноста е дизајниран ремикс на општествено-културната реалност. Таа се случува во окружувањето на информациите нужни за визуелна комуникација во рамките на таквиот „свет“. Како што нема чисти визуелни медиуми, така, во строга смисла на зборот, не постојат ниту „нови медиуми“ како такви. Единственото што сè уште „постои“ во дигиталната доба е чистата информација. Во вмрежените општества и култури комуникацијата се доживува како „нова“, актуелна, моментална, со еднократното окружување на настанот. Јазикот што би требало да ја опише „мистеријата“ на тој настан е ремикс на визуелниот јазик и различните теории за јазикот од структурализмот, постструктурализмот, до семиотиката. Сето ова е нужно да се истакне во воведот. На тој начин ќе се види како тешкотиите со одредувањето на поимот медиуми, за што расправавме во второто поглавје од оваа студија, уште повеќе се однесуваат на употребата на поимот нови медиуми.


  Доколку не сме сигурни што, воопшто, би требало да го означува подрачјето на медиумите, медиумската теорија, медиологијата дури и во окружување на интердисциплинарните визуелни студии, науката за сликата, визуелната култура и визуелните комуникации, тогаш проблемот очигледно e ист, ако не и поголем, со напредокот на новомедиумските студии. Сите како да знаеме на што се однесува поимот нови медиуми. Но, токму поради тоа што сите како да знаеме на што се однесува тој поим, не го отстрануваме проблемот. Го оставаме неразрешен. Не ли е нужна неразрешливоста на проблемот на дефинирање на поимот медиуми и нови медиуми, за воопшто, во окружување на дигиталната доба, теоријата на новите медиуми и новомедиумската уметност да можат да имаат свое бестемелно втемелување? Со други зборови, за да можат медиумите да имаат теоретска оправданост, нужно е да не се деструира нововековната концепција за конструкција на реалноста на „светот“ како секогаш нов, актуелен и траен во постојаните промени.


  Теоријата за новите медиуми е заснована врз вулгарна временост. Она вулгарното сведочи за обезвреднувањето на некаква изворност што ја гарантирала автентичноста на времето. Сведувајќи ја временоста на сегашност, на која печат ѝ дава актуелноста, доаѓа до нужна можност за преобразба на исконската временост во вечно сега (nunc stans) што се стабилизира во постојана промена. Ако таа временост се разори, како што се обидел Хајдегер во својата деструкција на традиционалната онтологија од периодот на Битие и време, теоријата на новите медиуми повеќе нема поткрепа. За тој парадокс на бестемелно втемелување на т.н. медиумска наука, уметност и култура зборуваат бројни теоретичари на „нашево време“. Тие ретроспективно се однесуваат кон придонесите на основачите на теоријата за медиумите, Меклуан, Флусер и другите, но и на сопствените обиди за пресврт или обрат кон сликата (pictorial turn; iconic turn). Секако, тука е исклучително драгоцен самоироничниот, скептичен и над сѐ внимателен став на В.Џ.Т. Мичел за кариерата на визуелните студии и визуелната култура во рамките на теоријата за новите медиуми, изнесен во книгата Што сакаат сликите?


  „Валтер Бенјамин својата медитација за механичката репродукција ја заклучил со сеништето на масовната деструкција. Опасното естетско задоволство на нашево време не е масовна деструкција туку масовната креација на нови, сѐ повитални слики и облици на животот – како што видовме, термини што фигуративно се однесуваат на сѐ, од компјутерски вируси до терористички ‘заспани ќелии’. Оттука, епитет на нашево време не е модернистичката изрека ‘сѐ се распаѓа’, туку уште позлокобниот слоган: ‘сѐ станува живо’. Уметниците, техничарите и научниците отсекогаш биле сложни во имитирањето на животот, продукцијата на слики и механизми кои, како што кажавме, ‘живеат свој живот’. Можеби ова е момент на забрзано мирување во историјата, кога се чувствуваме приклештени помеѓу утописките фантазии на биокибернетиката и дистописките реалности на биополитиката, помеѓу реториката за постхуманото и реалната закана за универзалните човекови права, момент што ни е даден за одново да промислиме за што, всушност, служат нашите животи и нашата уметност.“ (Mitchell, 2006a:48)



  Естетиката на ремиксот како нова идеологија на дигиталната доба му дава исклучително место на дизајнерот. Од Баухаус, како родно место на авангардата во архитектурата и дизајнот, до естетизираната информациска технологија на нашиве дни, дизајнерот се појавува во улога на секуларизиран демијург на постиндустриското општество. Ако навистина, како што тврди Мичел, лозунг на нашава доба е дека сѐ станува живо, тогаш улогата на ремиксот и дизајнерот во рекомбинацијата на животот на новите медиуми е истозначна со улогата на уметникот-научникот-технологот. Тој е креативниот деконструктор на општествено-културната реалност на „крајот на историјата“. Таквата реалност може да има свое значење само во медиумски конструираниот „свет“.


  Естетиката на ремиксот како нова идеологија значи дека во нашево време секој изворен „феномен“ на модерната историја, од кое било подрачје – општеството, политиката, културата – оживува во друг контекст. Тоталитаризмот, на пример, ја загуби причината за своето постоење како идеолошко-политички поим кон крајот на Студената војна меѓу либералната демократија и реалниот социјализам, со уривањето на Берлинскиот ѕид во 1989 година. Но, поимот не исчезна во правта и пепелта на историјата. Тој повторно се раѓа, оживува како митската птица Феникс, но со сосема поинаков лик. Тоталитаризмот денес се смета за глобален псевдодемократски систем за надзор врз поединците. Поради идеолошки причини од страв од тероризмот, се ограничува граѓанскиот концепт на слободата (Furedi, 2008; Žižek, 2006; Paić, 2006b).


  Римејк, ривајвл и ремикс се истозначни поими. Станува збор за оживување на „старото“, кое не исчезнало засекогаш, во форма на „новото“. Интересно е дека токму во филмот, архитектурата и модата се покажува како естетиката на мешање и стопување, проникнување и повторна комбинација, ги одржува во живот модерната и постмодерната естетика на иновација и традиција, радикален рез (дисконтинуитет) и премин (континуитет). Мичел пронајде добар израз за она што сега се случува: забрзано мирување во историјата. Парадоксот на секоја радикална иновација е во тоа што таа, според идејата, секогаш останува во хоризонтот на постојаната актуелност. Новоста нужно претпоставува застарување на новото. Она што важи за концептот на модерната, авангардата и севкупното разбирање на времето, од нововековната концепција за светот и времето, сега, во окружување на дигиталната доба на новите медиуми, се покажува токму како „забрзано мирување“. Но, Мичеловиот израз би требало да се исправи. Не постои „забрзано мирување“ во историјата, туку само на „крајот на историјата“. Со оглед на тоа дека поимот за вистински новото означува можност за радикална несведливост на она на што новото се однесува – нов свет, револуција, пресврт и обрат во самата суштина на светот – дотолку е невозможно да се продолжува рокот на историјата што исчезнала од хоризонтот оној миг кога естетиката на ремиксот станала нова идеологија на дигиталната доба. Забрзано мирување отаде историјата е само точен превод на Хајдегеровата теза за временоста на новиот век во доба на постиндустриското потрошувачко општество како време на постојана актуелност чиј појавен лик е стабилноста во промената (Heidegger, 1976).


  Поимот ремикс истовремено се однесува на техниките за компјутерско програмирање и на создавање нов културен производ. Во 90-тите години од ХХ век видеокамерите се заменети со дигитални камери. Тоа внесе пресврт во начинот на репрезентација на уметноста во дигиталниот простор. Виртуелниот простор е простор на вештачка или технички генерирана реалност. Во тој простор е истовремена присутноста на графички создадената слика и живата дигитална слика. Ремиксот значи дека живото се придодава кон вештачки генерираното. Со дигиталната камера живото се вметнува и виртуелизира во „мртвото“ или технички генерираното, како некаква програма за графичка обработка на текстот. А, бидејќи дигиталното окружување на компјутерот се состои од визуелното, текстот и аудитивното (звукот), резултатот што настанува со ремиксот е генерирање нова сложена реалност. Во неа може да се појави своевиден ремикс на севкупното уметничко дело (gesamtkunstwerk) во вид на масовна култура.


  Кога сите досега постоечки уметнички родови или жанрови ќе се „преведат“ со техничките средства за дигитализација во жива слика, или кога, кажано флусеровски, поимите ќе се визуализираат, добиваме уметнички или културен производ што со полно право можеме да го наречеме резултат на новите медиуми. Сега е јасно дека со поимот нови медиуми се посочува на повеќезначноста и симултаноста во случувањето на единството на медиумите во плуралниот свет на дигиталниот дизајн. Оттука, ремиксот не е ништо друго туку способност за дизајнирање нова реалност со комбинација на различни форми и технички можности на медиумите (фотографии, филм, телевизија, видео). Во анализите на новомедиумската реалност, што се базира врз естетиката на ремиксот, Лев Манович во новото дигитално окружување ги повторува тезите на Меклуан и на Флусер за обратот на средствата (техники и технологии) во цел (комуникација).


  Прашањето повеќе не е во изборот на стилот или содржината на некоја уметничка изведба во виртуелниот простор. Проблемот е во фундаменталната постапка на рекомбинирање како универзална форма на новите медиуми. Доколку таквата постапка на техничка промена на медиумската иконографија се смета за сосема нова историска ситуација, тогаш останува да се одговори на кој начин новите медиуми ги менуваат историските односи на општествената и културната комуникација. Дали се тие само природно продолжение на „старите“ медиуми што се однесувале на други медиуми, како што тврдел Меклуан, или станува збор за радикален пресврт на семиотичката шема на медиологијата, воопшто? Со други зборови, може ли, воопшто, сè уште да се тврди дека медиумот е порака, што значи дека можноста за визуелна комуникација е отворено поле на човековата комуникација како цел, додека нејзината претпоставка – информацијата – би била средство во традиционалниот каузално-телеолошки модел?


  Во претходното поглавје видовме како Меклуан и Флусер ја отворија можноста за пробивање на оваа шема. Пред да се впуштиме во анализа на новите медиуми, во формален и содржински опфат на тој неодредлив поим, потребно е да направиме чекор наназад. Имено, во развојот на теоријата за медиумите според Меклуан и Флусер, несомнено е дека придонесите во тоа подрачје, во делата на Бодријар, Вирилио, Дебре, Крокер и бројни други теоретичари, се исклучително важни. Сепак, несомнено е дека освен Бодријар, кој напуштил каква било теорија на репрезентација што би произлегувала од теоријата за медиумите, отстранувајќи го постоењето на каква било општествена и културна референција, со што навидум ги радикализирал семиотичките тези за интермедијалноста на медиумите12, постои само уште еден теоретичар што отишол чекор понатаму на тој пат. Се чини дека без неговите анализи на медиумите и новите медиуми, нешто битно би недостасувало. Би било невозможно да се разбере сето она што, по заслуга на Лев Манович, се смета за достигнување на една теорија на новите медиуми без утописко-дистописки, оптимистичко-песимистички проценки за иднината на визуелната комуникација. Станува збор за исклучително сложениот теоретски опус на германскиот теоретичар на медиумите Фридрих А. Китлер.

  

    А. Фридрих А. Китлер: археологија на (новите) медиуми


Фридрих А. Китлер (почина на 18 октомври 2011 година, заб. на прев.) бил професор по естетика и историја на медиумите на Универзитот Хумболт во Берлин. Објавил бројни книги со тематика директно или индиректно поврзана со медиумите. Студирал германистика, романистика и филозофија во Фрајбург/Брисгау, каде што докторирал во 1976, а хабилитирал во 1984 година. Бил меѓу првите германски теоретичари што ги прифатил резултатите на францускиот постструктурализам (Фуко и Лакан). Преместувањето или излегувањето на духот од духовните науки, традиционално организирани во неокантовската поделба во Германија на духовни или хуманистички и природни, Китлер го поставил како своја програмска задача. Уште тука е забележливо влијанието на Мишел Фуко. Поимот археологија на знаењето, воведен од Фуко, кај Китлер се разбира како „археологија на (новите) медиуми“ (Kittler, 1999).


  Наместо книгата и јазикот како основни претпоставки на историскиот развој на дискурсот за прибирање информации, пресвртот е во тоа што сега нагласката е ставена на самите технички претпоставки на медиумите. Наместо општествената археологија на знаењето, медиумската археологија претпоставува техничко-технолошко развивање на свеста за инструментите на знаењето како средство/цел на комуникацијата. Според Китлер, медиолошкиот пресврт кон техничкиот аспект на (новите) медиуми се случува уште на почетокот на ХХ век. Филмот, машината за пишување, фонографот, грамофонот… се нови медиуми. Јазикот, говорот и звукот ги претвораат од неповторливо случување на еднократноста во технички медиум за пренос и зачувување на единственоста на искажаното и напишаното. Оттука, археологијата на (новите) медиуми е анализа на медиумите за чување информации, како услов за секоја комуникација во масовното општество (Mersch, 2006: 185-206).


  Под медиуми за зачувување Китлер подразбира формации на дискурси. Тоа не се само филмови, тонски записи и компјутер. Писмото е прототип на универзален медиум за зачувување. Во согласност со тезата за разместување на главниот поим на германската шпекулативно-дијалектичка филозофија, од Кант до Хегел и Шелинг – духот – во простори на дискурсот и артикулацијата на значењето на културата, медиумите се појавуваат како одредена форма на преработка на податоците. Информацијата е клучот на Китлеровата теорија на (новите) медиуми. Како и неговите претходници Меклуан и Флусер, Китлер настојува технолошкиот детерминизам на историјата да го приспособи со поинаков пристап кон културата. Промената на техничката форма на медиумот нужно го отвора проблемот на преобразба на самото значење на културата. На почетокот на ХХ век новите медиуми се втиснуваат во плочата на новото разбирање на културата. Тоа, секако, повеќе не е традиционалниот хуманистички проект на усовршување на човекот преку концепцијата на елитно знаење и висока култура. Притоа, писмото е иницијалниот медиум за зачувување информации во технички услови на развој на машините за зачувување информации. Денешниот развој на медиумите со процесот на дигитализација доведе до унификација на медиумите. Парадоксот се состои во тоа што дигиталната доба, во културна смисла, е резултат на постмодерниот лозунг за плурални светови на разлики, а во техничко-технолошка смисла е пат кон Едното. Сите медиуми во својата плуралност се собираат во едно што дозволува разлики само како разликување во идентитетот на Едното.


  „Во општото дигитализирање на весниците и каналите исчезнуваат разликите помеѓу поединечните медиуми. Само уште како ефект на површината, како што под убавото име интерфејс се одржал меѓу корисниците, постојат тонот и сликата, звукот и текстот. (…) Со бројката, повеќе ништо не е невозможно. (…) …со тоталниот сојуз на медиумите, врз дигитална основа, самиот поим медиуми станува довршен. Наместо техники што им стојат на услуга на луѓето, сега апсолутното знаење се појавува како плоча без крај.“ (Kittler, 1986: 8)



  Што е, всушност, смислата на Китлеровиот медиолошки пресврт/обрат во однос на Меклуан и Флусер? Наспроти семиотиката на медиумите и херменевтиката која со Гадамер го достигнала својот врв во обидот светот да се интерпретира како отворен хоризонт на смислата во времето што ги поврзува традицијата и современоста, Китлер се обидел од постструктуралистичките идеи за деконструкција на историјата да изведе нешто крајно предизвикувачко во рамките на германската понова филозофија, теорија на културата и медиумите. Станува збор за тоа да се придодаде техничка аргументација кон Фукоовата и Лакановата анализа на дискурси. Повеќе не се важни поимите за интенција, зборовите и обидот да се досегне смислата од временска перспектива на сегашноста, туку структурата на техничката аргументација со која некој текст во одреден медиум се појавува како водечки носител на пораката. Бројни толкувачи на Китлеровата теорија на (новите) медиуми тврдат дека тука станува збор за продуктивен спој на материјалноста (медиумите како информација) и новите форми на култура (медиумите како комуникација). Поимите како „труд“, „енергија“ и „информација“ ја одредуваат промената на парадигмата. Наместо смислата како основен херменевтички поим, што се појавува кај Хајдегер и Гадамер, се воведува поинаков јазик што ја надминува затворената структура на семиотичката теорија на медиумите. Во тој поглед, Китлер е наследник на Меклуан и Флусер. Но, Китлер е теоретичар кој врз нивната трага настојува да ги надмине тешкотиите на семиотичката шема за интерпретација на медиумите. Да се разоткрие модерната загатка на материјалноста на (новите) медиуми и комуникацијата, се поставува како основна задача на една техничко-технолошки ориентирана анализа на дискурсот.


  Напуштајќи ги поимите субјект и свест, како Хајдегер и постструктуралистите (од Фуко, Лакан до Дерида и постмодерните автори Лиотар и Бодријар), Китлер во теоретското разгледување воведува поими како „schaltungen“ (промена на состојбата), процедури за преработка на податоците, а особено е важно што поимот техничка односно дигитална слика се именува како „пресметана слика“ (Kittler, 2005: 471-484). Просторот во кој се случува преносот и зачувувањето на информациите станува битна компонента во дигиталниот процес на создавање нови форми на културата. Кога се вели дека Китлер го демитологизира духот на германската шпекулативна филозофија со тоа што го „преведува“ во технички поими на (новите) медиуми (Hartmann, 2002), од друг хоризонт на критика на метафизиката се претпоставува дека веројатно техниката и технологијата би биле нешто нужно антиметафизичко.


  Покрај Макс Бензе, Китлер е сигурно еден од ретките германски филозофи и теоретичари на медиумите во ХХ век кој својата теорија ја изградил против „духот“ на германската филозофска традиција. Тој ги преземал мотивите и дискурсите од францускиот постструктурализам, основните појдовни точки на канадската медиолошка школа и ги усвоил идеите на Флусер за комуникологијата како нова метатеорија на современото информатичко општество. Битниот иновациски придонес на самиот Китлер кон развитокот на теоријата на (новите) медиуми не е толку во тезите слични на Меклуан, како, на пример, дека Хегеловата Феноменологија на духот е само скриен облик на медиумско-технолошката операција за воздигнување на културата на ниво на техничко-технолошка парадигма на историскиот развој. Наместо метафизичкото знаење се појавуваат книгите, печатот, писмото во бесконечно кружење на дискурсот што ја надгледува програмата на одредена историска култура. Значи, проблемот не е во Китлеровото демитологизирање на „духот“. Сосема спротивно, проблемот е зошто Китлер воопшто го остава во живот поимот за духот од германската шпекулативно-дијалектичка филозофија во судир со теоријата на дискурсот и теоријата на медиумите?


  Ако програмата на Китлер едноставно се состои во истражување на техничките услови за медиумска комуникација, тогаш археологијата на (новите) медиуми е епистемологија и методологија на културата во медиумската доба. Со тоа Китлер само го продлабочил она што било познато од Меклуановите и од Флусеровите идеи за културата на медиумите и комуникологијата на информатичкото општество. Под влијание на филозофот на деконструкцијата Жак Дерида, филозофијата во својот писмовно-текстуален облик бара критичка деконструкција. Теоријата на медиумите како „нова филозофија на медиумите“ мора критички да го истражи лажниот хуманизам на „мислата“, од просветителството до денес. Тоа, всушност, значи дека Китлер под деконструкција на медиумите на нововековната филозофија подразбира деконструкција на еден вид култура што се зацврстил како догма и канон сѐ до денес. Културата под знакот на хуманизмот е медиумски разорена. Новите медиуми од 1900 година внесоа револуција во начинот на мислење, доживување и перцепција на надворешниот свет. Истражувањето на техничките услови на медиумите ѝ припаѓа на материјалноста на медиумите воопшто. Втор чекор е истражувањето на можноста за комуникација во дигиталната доба. И во Китлеровото разбирање на медиумите наидуваме на нужната двозначност и двојство на медиумите, како што беше изведено во претходното поглавје. Невозможно е медиумите да се разбираат поинаку освен во тоа фатално двојство на техничко-технолошката информација и општествено-културната комуникација. Значи, во што се состои радикалноста на Китлер во однос на антрополошката теорија на медиумите на Меклуан и условно семиотичката на Флусер?


  Меклуан рекол дека медиумот е порака. Китлер уште повеќе го продлабочи тој исказ. Тој покажа дека шематизмот на забележување (перцепција) на примачот на пораката во информацискиот синџир повеќе се разгледува од точка на техничка форма на медиумот, а помалку од точка на информациска содржина на пораката. Кога медиумот технички ќе се расчлени на бројка и писмо, букви, филмски кадар, пиксели, начело на хардвер и софтвер, тогаш е очигледно дека традиционалниот говор за хуманистичките можности на субјектот како дух се разместува во материјалниот простор на комуникацијата. Во друг дискурс Китлер го презема ставот на Фуко за смртта на субјектот. Кибернетичката теорија на Норберт Винер од 60-тите години на ХХ век, во игра ги воведе поимите мрежа и структура. Со тоа исчезна илузијата за човекот како творец на историјата. Китлер не ја демитологизираше германската филозофија на духот. Тој само се обиде да создаде претпоставки за една информатичка теорија на културата и (новите) медиуми со пресвртот кон математичко-техничките услови за комуникацијата. Враќањето кон телото, од Фуко до Делез, во постструктуралистичката филозофија за крајот на субјектот, одговараше на разоткривањето на материјалноста на медиумите како услов за човековата комуникација.


  Според Китлер, свеста мора да се деконструира. Свеста мора да исчезне како метафизички проблем, бидејќи не станува збор за функција на телото туку за медиумски одредени стратегии на дискурсот. Тоа значи дека учинокот на техничкиот простор на медиумите е одлучувачки за надминување на проблематиката на свеста и на надворешниот свет. Но, нели е тоа само медиолошка преработка на основните Хајдегерови размисли?13 Зошто тогаш би требало да се зборува за Китлеровото демитологизирање на „духот“ кога тоа е програмата на Хајдегер уште во првата половина на ХХ век? Не е потребно тука да се нижат докази дека целиот француски постсруктурализам – Фуко, Дерида, Делез, Лакан, Лиотар, Бодријар – е нова теоретска ориентација што сите свои битни поттици му ги должи на Хајдегер. Во таа смисла е претенциозно на Китлер да му се припишува улогата на големиот деконструктор на германската филозофска традиција.


  Се чини дека за неговата теорија на медиумите е поважно да се покаже колку воопшто тој радикален чекор за излегување од маѓепсаниот круг на медиумската упатеност на други медиуми, знаците на други знаци, е резултат на увидот во новите техничко-технолошки можности на дигитализацијата. Дитер Мерш претпазливо покажува дека Китлер ја ползува хегеловско-марксовската дијалектика на историјата во својот материјализам на медиумите. Тоа го прави во спој со Хајдегеровото промислување на битието, Фукоовата анализа на дискурсите и лакановската психоанализа (Mersch, 2006: 190). Медиумот станува културно несвесното априори на сите комуникациски постапки. Според тоа, психоаналитичкиот поим „културно несвесно“ (Јунг) се впишува во лакановската структура на писмото. Тоа се артикулира како јазик. За Китлер медиумите се материјално-комуникациско априори на човековите и нечовековите активности во конструкцијата на светот. Техничката смисла на медиумите се покажува како главен проблем за невозможноста од изградба на една поинаква утопија на комуникацијата од Флусеровата утопија на телематското информациско општество. Што радикално, во тој поглед, направил Китлер?


  Аналогно со Фукоовата теза за крајот на субјектот, Китлер ја назначува можноста за исчезнување на писмото, во традиционалното разбирање на логоцентризмот. Писмото било парадигма на западната метафизика. Тоа е археолошки доказ за „смислата“ на историјата како зачувување на информациите. Но, тоа е воедно и доказ што упатува на релативноста на историската вистина. Сите документи на западната цивилизација, да го парафразираме Бенјамин, истовремено се докази за западното варварство. Наместо поимот култура, кој во денешно време ја однесе превласта над цивилизацијата, во теоријата на медиумите како технодетерминирана верзија на историјата (спасот) вниманието е секогаш насочено кон надминување на окружувањето на човековата култура. Цивилизацијата цели кон нешто отаде антрополошкиот хоризонт. Тоа го видовме во толкувањето на Меклуановата антропологија на медиумите и особено во развивањето на тезите на Флусер за една нова теорија на постисториската култура. Исчезнувањето на писмото не е исчезнување на фактичкото писмо како услов на можноста за математичко-логички претпоставки на западната техничка цивилизација. Станува збор за исчезнување на метафизичкото ниво или општествено-културната улога на писмото во ситуација на превласт на визуелната култура и визуелните комуникации. Со надминувањето на јазичниот код се укинува привилегираното место на хуманата структура на човековата комуникација. Компјутерската или дигитална технологија, со своето програмирање нови оперативни јазици како технички алгоритми на комуникацијата, врз основа на чување информации, од темел го менува долговековниот културен поредок на смислата.


  Наспроти антрополошки заснованиот поим медиуми, како што се воспоставил по Меклуановата теза дека медиумот е порака, Китлер и критички се пресметува со Флусеровиот семиотички поим за медиуми. На тој начин се обидува да изгради сопствена програма на материјалноста на комуникацијата. Оттука, тежнеењето кон медијалноста на комуникацијата не е желба за продолжение на човечките органи (Меклуан) ниту, пак, за пренос на информации на далечина, како услов за новата утописка комуникациска заедница на просветени корисници на мрежата (Флусер). Китлер смета дека тежнеењето кон медијалноста на комуникацијата се состои во тоа техничките услови на комуникацијата да се постават како средство/цел на самата комуникација. Тоа веројатно е најрадикално искажаната теза досега за суштината на медиумите и на новите медиуми. Техниката ја автогенерира самата цел на прагматичкото користење на медиумите. Таа не е неутрално средство за комуникација. Техниката е естетизирано орудие/играчка. Не му служи никому освен на бесконечното зголемување информации потребни за непречено функционирање на сложените општества и култури на знаењето.


  Каде е излезот од семиотичката теорија на медиумите? Тука ќе искажеме извесна мера на претпазливост во однос на претходниот став дека Китлер најрадикално го поставил проблемот на (новите) медиуми со тоа што техничката структура на медиумите ја апсолутизирал до крајни граници. Да се присетиме дека уште кај Меклуан и Флусер, во заклучоците на нивните теории, е присутно трагањето по нови патишта за толкување на медиумите вон антрополошко-семиотичкиот хоризонт. Што, всушност, тврди Китлер? Во различни пригоди, во текстови за медиумите, бројот, математиката и музиката, писмото и сликата, се нафрла основната теза што гласи: повеќе не постои никаква референција на која се однесуваат медиумите. За Бодријар, поредокот на симулакрумите беше крај на општественото и крај на историјата. Знаците и симболите, во семиотичкиот круг означувач – означено – знак, со крајот на општествените односи, во смисла на бинарни опозиции труд – капитал, го загубија својот „свет на значења“. На тој начин уште единствено културата, во својот постмодерен поредок на кодификација, би можела да биде некакво поприште или надоместок на традиционалното референтно поле (Baudrillard, 2001a; 2001b; 2006a; 2006b; Paić, 2007a; 2007b; 2007c). Со исчезнувањето или крајот на субјектот во медиумскиот круг од информации, наместо знаците и кодовите главната улога ја преземаат податоците и сигналите како носители на информации (Kittler, 1999, 2002).


  Оттука, информациската теорија на културата нужно има потреба од материјална структура на комуникацијата. Во доба на (новите) медиуми, јазичната комуникација е условена со техничкиот, визуелен јазик на информациите. Како последица, новата медиумска култура повеќе не може да се разбере во двојството информација и комуникација. Комуникациската структура на човековата вмреженост во информациските системи на глобалниот поредок, доколку ја следиме Китлеровата логика на медиумите, не може да се претвора дека на тој начин придонесува кон создавање некаков општ консензус на различни дискурси. Тоа беше идејата на Хабермас во неговото животно дело Теорија на комуникациското дејствување (Habermas, 1981). Според Китлер, пак, е неспорно дека новата медиумска култура или културата на новите медиуми не се заснова на јазиците како традиционален медиум за комуникација. Техничките алгоритми се јазикот на новите медиуми. Таква е техничката односно дигиталната слика што новите медиуми ја имаат како претпоставка за визуелна комуникација.


  „Како што би кажале според Витгенштајн: светот, за жал, е сѐ што е случај. Токму од тој проблем произлегува иднината на дигитално пресметаните слики. Индиција за тоа е дека најнапредните филмови на струката веќе денес ги разменуваат алгоритмите со атомските физичари. На крајот, визуализацијата на фотоните, квантите и кварковите, како што се создаваат со бесконечна потрошувачка во километарски долги тунели, ќе се поклопи со едноставната видливост на овој свет. Се чини дека освен својот комерцијален успех искажан во милијарди, целта на пресметаните слики е учеството во тоа сознание. Секој технички медиум во текот на нашата долга историја направил достапно некое ниво на стварноста: не би ги имало разорната сила на зрното без моментната фотографија ниту лечењето без Вилхелм Рентген. Самата научна визуализација, според тоа, е овластена да зборува за еден iconic turn. (…) Ниту една претстава, како порано во случајот со Кант, не го одредува предметот на науките, ниту едно сфаќање не ги сведува нивните претстави на тој поим. Напротив, компјутерите се тие што денес ги преземаат сите конститутивни остварувања што некогаш ги вршел субјектот: од управување, преку регистрирање и статистичка обработка сѐ до компјутерската графика што произведува спротивно од фотореализмот. (Kittler, 2005: 481)



  Визуализацијата на светот како „случај“ или како конструкција на реалноста врз основа на дигиталната слика не поаѓа од конституција на поими што човекот може да си ги предочи за да ја сфати реалноста. Медиолошкиот пресврт/обрат се состои во тоа што, според Китлер, самиот компјутер, како парадигма на дигиталната доба, управува со нашите претстави. Компјутерот ни испорачува визуализирани поими. Во тоа се гледа продуктивната трага од идеите на Флусер, кои Китлер навистина ги радикализирал. Не е случајно што неговиот есеј насловен „Писмо и бројка: историја на пресметаната слика“ завршува со упатување на Хајдегеровото предавање „Уметноста во техничка доба“, одржано на 18 ноември 1955 година во Минхен, познато уште и под насловот „Прашање за техниката“. Имено, во рамките на тоа предавање Хајдегер зборува за клучниот поим на своето мислење – поставката (Ge-stell). Како што и Флусер своето разбирање на техносликата го изведувал од Хајдегеровото разбирање на суштината на техниката, истото, па и повеќе, со додаток на Фуко и Лакан, може да се каже за Китлер. Ослободувањето на техничкиот склоп во чии рамки функционираат новите медиуми, означува пристап кон светот во знаците на трансформацијата, акумулацијата, дистрибуцијата, преносот на информации. Во сите облици на визуелната комуникација, како општествено-културна размена на податоци (информации) во дигиталната доба, токму техничкото одредување на „човекот“ се појавува како неизбежно. Китлер, сепак, не падна во искушение да создаде нова дигитална метафизика на бројката како информација. Неговата теорија на (новите) медиуми не е никаков питагореизам. Бројките се историско априори. Тоа може да се разбере само во услови на медиумска промена на реалноста.


  Приговорите упатени кон Китлеровата теорија на (новите) медиуми се идентични со приговорите што ги разгледавме при расчленувањето на Меклуановата антропологија и Флусеровата семиотика на медиумите. Накусо, на Китлер му се забележува дека на крајот се согласил на некаков вид нов техницизам. Тоа никако не е нешто „ново“ ниту, пак, пресвртно за натамошниот развој на медиолошката теорија. Секогаш одново станува збор за протест на т.н. хуманизам против т.н. технодетерминизам. Интересно е дека критичката рефлексија за улогата на интелектуалецот, во друштво на експертски групи на знаењето, во дигиталната доба не сака да види кои се консеквенциите од промената на поимот култура. Хуманистичката култура има потреба од интелектуалци како критички духови кои во име на универзалните „вредности“ слобода, праведност и вистина го бранат „системот“ од негова преобразба во тоталитарен поредок. Медиумската култура има потреба од сосема нов тип „вмрежен интелектуалец“. Располагајќи со техничките можности на дигиталната доба, тој не ја загубил моќта за критичка субверзија. Изменетата општествена и културна положба на интелектуалецот во вмрежените општества на глобалната доба во средиштето го поставува прашањето за односот на технокултурата наспроти традиционалните поредоци на знаењето како моќ (Paić, 2006b).


  Компјутерите како универзални машини за мислење не се само технички апарати. На тоа, уште одамна, вниманието го свртеа Меклуан, Флусер и нивните следбеници од Бодријар до Вирилио и другите. Оттука е крајно наивно одново да се бараат причини да се надитри т.н. техницизам со враќање во рамките на некоја „нова“ хуманистичка етика. Китлер медиолошки ја артикулирал битната теза на Хајдегер и постсруктурализмот за крајот на субјектот како крај на човекот во традиционална метафизичка смисла. Она што е навистина спорно и во неговото мислење за трансформацијата на (новите) медиуми не е акцентот врз формата на техничките услови за продукција/репродукција на информациите и аргументациските процедури со кои таквите информации се претвораат во знаење (културен капитал на општеството). Спорно е под кои услови воопшто може да се зборува саморазбирливо за културата во дигиталната доба. Преземајќи го Лакановото тројство за имагинарно, симболичко и реално во анализата на медиумите како „несвесен јазик“ на општеството на информации, Китлер особено внимание посветил на вториот член – симболичката конструкција на медиумската реалност. На тој начин сакал да ја спаси можноста за некоја преостаната човекова комуникациска дејност што почива врз креативноста и интерактивноста.


  Културата во дигитална доба единствено може соодветно да се сфати под услов севкупниот технички склоп на медиумите да се разбере како симболичка конструкција на новата реалност. Културата повеќе не е поредок на знаци. Семиотичката теорија на културите, со која сметал Флусер, а која во социологијата се покажала како пробивна интерпретација благодарение на културниот антрополог Клифорд Герц, очигледно повеќе не може да биде меродавна теорија во склопот што сосема го отфрла тројството означувач – означено – знак. Со пробивот на семиотичкиот круг и замената на категоријата знаци со податоци и кодови со сигнали, Китлер, всушност, го деконструирал поимот култура во целост. Културата е само неодреден поим за нешто сосема поинакво од смислата на животот и светот во кој владее поредок на општествени односи на комуникација лице в лице. Културата е информациска мрежа од податоци и сигнали. Таа е постојана и бесконечна игра на симболички конструкции на новата реалност. Во јазикот на новите медиуми се појавува под името – интерфејс. Во истиот „дух“ и врз истите претпоставки, Лев Манович културата на дигиталната доба ќе ја нарече информациски интерфејс (Manovich, 2001).


  Оттука, материјалноста на комуникацијата посредувана од информации го надминува хуманистичкиот хоризонт на културата. Прашањето за јазикот на новите медиуми однапред е прашање што излегува од хоризонтот на јазично-аналитичката проблематика на филозофијата на јазикот. Китлер го поставил прашањето за создавање на основите на новиот „јазик“ на универзалниот медиум – компјутерот, кој повеќе не е чисто техничка направа туку универзална машина за мислење. Визуализацијата на светот го претпоставува светот како визуализиран простор-време на дигиталната слика. Со неа виртуелната реалност станува повеќе од реалност, а визуелната комуникација нов облик на општествено-културен интерфејс. Со тоа што дигиталниот код го заменува линеарниот код на фонетското писмо, настанува нов модел на „културата“. Таа повеќе не се заснова врз превласта на писмото/текстот над сликата, туку токму спротивното. Но, сликата во својот технички или дигитален облик повеќе не е традиционалната слика која нешто имитира, претставува и прикажува. Тоа е слика на вештачкиот живот во сосема нов медиумски простор. Во целост, уште еднаш може да се потврди нашата главна теза од претходното поглавје за тешкотиите со одредувањето на поимот медиуми. Иста е нелагодноста и со поимот нови медиуми.



  Прагматичната употреба на поимот медиуми, во окружување на дигиталните слики создадени со компјутерско програмирање, ја поткопува севкупната семиотичка шема на јазикот (синтакса, семантика, прагматика). Синтаксата и семантиката на универзалниот јазик на новите медиуми – дигиталниот код – на крајот се сведува на прагматична употреба. Како одлучува за она што. Притоа, нешто е од особена сознајно-теоретска важност. И во анализата на Китлеровата медиологија главното внимание го посветивме на идејата за формалното техничко априори со кое материјалната содржина на медиумот емпириски се впишува во посебноста на токму тој и таков медиум (на пример, телевизијата). Доколку семиотичката структура на јазикот на новите медиуми е разорена на тој начин што се сведува на информации во нивната прагматичка употребна смисла, тогаш и самата формална структура на медиумот како техничко-технолошки инструмент за пренос на информации станала прагматична (Sandbothe, 2000).


  Кои се последиците од таквиот став? Едната е сигурно онаа дека за новите медиуми повеќе не можеме да зборуваме „хуманистички“, од становиште на традиционалниот концепт на културата. Новите медиуми се информациската „култура“ на нашава доба. Без тој, навидум, општоприфатен став не можеме да разбереме како и зошто комуникацијата повеќе не треба да се смета за човекова слобода на спонтано дејствување, туку како интерактивна обврска за размена на информации со цел техничка саморепродукција на знаењето за идните процеси на самопотврдување на животот. Универзалниот „јазик“ на новите медиуми не се сведува на претходните логоцентрични парадигми на говорот, писмото и текстот. Новите медиуми зборуваат и пишуваат со „нов јазик“, математички пресметан, за да би можеле, воопшто, визуелно да комуницираме во светот на апсолутната конструкција на реалноста. Само во таквото нужно сведување на јазикот и знаците на прагматика на знаењето е можно новите медиуми, во она битното, да го заземат „онтолошко“ становиште на фундаментална промена на општествените  и културните односи. Нови медиуми се:


    
	новите информациско-комуникациски технологии,

	новата технокултура, и

	новата естетика/идеологија на дигиталната доба во која, како што вели Манович, дизајнерот станува прототип на нашето време.




    1. Информациско-комуникациски технологии


Има ли човекот моќ да управува со технологијата? Може ли да ја користи за „сопствени“ цели? Во согласност со нашата дефиниција на медиумите како средство/цел на конструкцијата на смислата на светот, двозначната природа на медиумите, сѐ до денес, ги одредува споровите помеѓу застапниците на двата теоретско-сознајни и критички ставови за односот на човекот и технологијата. Двозначната природа на медиумите претпоставува техничко-технолошка и општествено-културна поделба на медиумите. Во првиот случај станува збор за онтолошка, а во вториот за антрополошка одредба на медиумите. Првиот, „онтолошки“ и технодетерминистички став ги поставува медиумите на ранг на услови за можноста од општествено-културна комуникација. Вториот, „антрополошки“ и „хуманистички“ став критички се спротивставува на моќта на техниката-технологијата. Човекот како субјект се воздигнува на ниво на историско суштество на промената. Според таа теорија, човекот не е пасивно, туку e активно суштество на творечката слобода. Технологијата нему му служи, а според тоа и медиумите, а не тој нејзе, односно ним. Од новиот век до современите теории за медиумите и новите медиуми се одржала таквата двојна структура на мислењето. 14



  Технолошкиот или медиумски детерминизам се обидува да ги објасни сите општествени и културни феномени од каузално-телеолошкиот модел (причина-последица). Промените во општеството и во културата се овозможени од промените во начинот на кој човекот низ историјата ја користи технологијата. Aмериканскиот економист и социолог Торстејн Веблен, кон крајот на XIX и почетокот на XX век го воведе поимот технолошки детерминизам во антропологијата и социологијата. Историскиот материјализам на Карл Маркс и Фридрих Енгелс, како критика на Хегеловата историја, главно е сфатен како еден вид материјалистички (технолошки) детерминизам. Марксовиот концепт на производните сили (капитал, наука, техника) и производните односи (класи, социјален контекст на капитализмот, меѓучовечки односи) во рамките на неговата двојна шема на развојот на историјата, нуди можности за продолжување на детерминизмот на културата како медиум во современата доба на глобалниот капитализам (Lovink, 2003).


  Според тоа, производните сили како технологија/медиуми влијаат, во последната инстанца, врз промената на производните односи и севкупниот свет на животот на меѓучовечката комуникација. Популарно кажано, науката, капиталот и техниката се хардвер, а политиката и културата софтвер на историскиот развој. Меѓутоа, Марксовиот историски материјализам никако не може да се разбере како вулгарен технолошки детерминизам на „базата“ или „структурата“. Така структуралистичките марксисти, од Алтисер натаму, ја толкуваа намерата на неговиот Капитал во промената на начинот на производните односи како „надградба“ или „суперструктура“ (Sutlić, 1987). Економијата како материјалистичка основа за развојот на технологијата не ја дефинира идеологијата или надградбата (право, политика, култура, духовен сектор). Станува збор за деконструктивна дијалектика на историјата. Само во рамките на историскиот облик на глобалниот капитализам идеологијата функционира како комуникациски модел на подлабока информатичко-технолошка перверзија на целиот систем. Со други зборови, материјалистичката теорија на историјата, како технолошки детерминизам, соодветствува само на довршувањето на техничките можности на глобалниот капитализам. Сѐ додека постојат пречки во општествените производни односи, на патот кон совпаѓање на поимот, идејата и реалноста на глобалниот капитализам, историскиот материјализам има свое оправдување. Технологијата не е универзално решение без радикална промена на општеството и културата. Во тоа се состои смислата на критиката на масовните комуникации како критика на сајбер-идеологијата.


  Но, двојната структура база – надградба, производни сили – производни односи, економија и култура, информации и комуникации, битно е надмината веќе во самите Марксови тези во Капиталот и во Теории за вишокот на вредноста. На многу места Маркс покажува дека од суштината на историското движење на капиталот, преку сите постоечки национално-државни граници на светскиот поредок, следува динамиката на постојаното револуционирање на производните сили (техниката и технологијата). Маркс логичко-историски го претскажа она што денес, на крајот на историјата во доба на глобализацијата, се нарекува „нов“ или когнитивен, културен капитализам (Paić, 2008). Денес е сосема несоодветно во теориите на новите медиуми и комуникации сè уште да се продолжува со одамна надминатиот дуализам техника-технологија и општество-култура (информации и комуникации). Во продолжение ќе видиме како во рамките на различни пристапи кон проблемот на информациите се укинува метафизичкото двојство помеѓу субјектот и супстанцијата, кои уште Хегел шпекулативно-дијалектички ги надминал, и како се укинува двојството помеѓу „човекот“ и „општеството“ во продуктивното настојување да се изгради една нова парадигма на науката, технологијата и културата, која ги одликува современите визуелни комуникации.


  Вмрежувањето на општествата во доба на дигиталните технологии за комуникација веќе доведува до битна промена на она што, од сфаќањето на технолошкиот детерминизам, се смета за причина на општествените промени. Имено, не се менува само структурата на меѓучовечката (општествена и културна) комуникација. Се менува и начинот на кој човекот себеси се поставува наспроти надворешниот свет. Технологијата не е deus ex machina. Моделот на причина и последица со кој нововековната шпекулативна филозофија според примерот на природните науки – математиката и физиката – настојувала да ги разбере природните и културните случувања во „светот“, повеќе не е нешто саморазбирливо.


  Теоријата на медиумите, од Меклуан и особено од Флусер, го разори каузално-телеолошкиот модел на мислење. Општеството и културата, со технологијата како медиум, не се осудени на слепо покорување на некои „надворешни“ цели. Сосема спротивно, потребно е да се излезе од тој маѓепсан круг на спротивставување помеѓу „човекот“ и „технологијата“, од една, и „човекот“, „општеството“ и „културата“, од друга страна. Флусер во својата утопија за телематското општество како информатичко општество на современата доба се обиде да го разреши проблемот со враќање кон позициите на феноменологијата од Едмунд Хусерл. Наместо двојството „човек“ и „општество“, односно субјект и објект во кој било облик, станува збор за интерсубјективни релации. Таквите релации се единствено конкретни во артикулацијата на полето на односи како мрежа. „Човекот“ и „општеството“ можат конкретно да се разгледуваат дури тогаш кога ќе се прекине со општествено-хуманистичките илузии за тоа дека технологијата е нешто инструментално и неутрално и дека „светот“ е нешто надворешно (Flusser, 2005: 144).


  Но, колку е воопшто можно комуникацијата во општествени односи и културни поредоци да се сфати како „интерсубјективна релација“? Иако излезот од шемата субјект-објект односи на тој начин навидум е разрешен, тешкотиите се во тоа што сепак се останува во поимниот хоризонт на шпекулативната филозофија на субјектот. Флусер како и целата теорија на новите медиуми во германското говорно окружување претставува голем чекор „напред“. Не може ниту да се замисли радикална теорија на новите медиуми со поимите „дигитализирање“, „виртуализирање“, „дематеријализирање“, „децентрирање“, хај-тек цивилизација, без истовременото радикално напуштање на говорот за „човекот“, „општеството“ и „културата“ во рамките на традиционалната техницистичка и хуманистичка идеја за историскиот развој. Ако „човекот“ се разгледува антрополошки, но сега со водечка мисла за „новите антропотехники“ (Sloterdijk, 2000) што му стојат на располагање со увидот во изменетата техничка сфера што станува биотехнички организирана – нанотехнологии, генетски измени, биотехнологија, клонирање – тогаш теоријата за новите медиуми, од ова сознајно-теоретско становиште, се обидува да се ослободи од товарот на догматскиот техницизам и лажниот хуманизам на комуникацијата. Оттука, преминот во постхуманото окружување на новите комуникациски технологии бара да се направи обид за ново дефинирање на „човекот“. Повеќе не е антрополошко прашање што е човекот меѓу другите живи суштества, туку како воопшто „човекот“ може сè уште да ја одржи својата „човечност“ ако не се разгледува како единство на техноспиритуалната врска со божественото, светот и „природата“.


  Не се ретки ниту ставовите дека дигиталната доба го овозможила излезот од метафизичкиот лавиринт на историјата. Во него, пак, човекот секогаш бил одреден автономно. Како создател на технологијата, како општествено битие на промената и како дел од симболичкиот поредок на поврзување на материјалните структури и духовни процеси, човекот се одредувал како привилегирано суштество во посредувањето помеѓу Бога, светот и природата. Човекот, значи, метафизички бил одреден медијално. Во антрополошкиот хоризонт медиумите биле продолжеток на човечкото тело (Меклуан). Во семиотичкиот хоризонт „човекот“ се сфаќал како техничко-општествено-културен поредок на информацијата-комуникацијата кој се однесува на други знаци. Оттука, „човекот“ е продолжение на медиумите (Флусер) со други, информациски средства. Во двете верзии, антрополошката и семиотичката, суштината на човекот на крајот се сведува на можноста од имагинарно-симболичко производство во изменет историски контекст. Комуникацијата е повеќе од порака како информација. Дури со можноста за комуникација „човекот“ станува соучесник на склопот во кој Бог, светот и природата можат да станат божествен, светско-историски и природен пресек на новиот однос кон историјата или, пак, можат сосема да исчезнат во апсолутната визуализација на светот како чиста информација без комуникација.


  Да повториме: медиумите не се средство за комуникација, туку средство/цел на комуникацијата на тој начин што во нивната основа е условот на можноста за комуникација воопшто. А тоа е информацијата. Зошто тогаш, во говорот за новите медиуми и последиците што ги имаат врз развојот и промените на општествените структури и културниот поредок на значења, едноставно не се каже дека постојат само информациски технологии? Зошто почесто се користи сосема поинаков поим – комуникациски технологии? Има ли во тоа произволност или, пак, станува збор за тоа дека одредена сознајно-теоретска позиција во расправата за новите медиуми одлучува како и на кој начин ќе се користи поимот информации, а како комуникации? Логично би било да се заклучи следново.


  Технодетерминистите го користат поимот информациски технологии. За нив комуникацијата е нешто второстепено, изведено, неавтономно, резултат а не причина. Антрополошки насочените теоретичари на комуникациите ќе го избегнуваат поимот информациски технологии за сметка на комуникациските. Но, ќе признаат дека општеството во кое владеат науката, техниката и технологијата е информациско општество. Судирот помеѓу тие две сознајно-теоретски позиции е забележителен во сите расправи за суштината на современиот глобален капитализам. Така, на пример, социологот Мануел Кастелс (Castells, 2000) го застапува технодетерминизмот на информациската доба во анализата на глобализацијата на неовеберовски начин. Другата струја би ја претставувал обидот за критичка теорија на ризичното општество од становиште на космополитска алтернатива на технодетерминизмот на глобализацијата во делата на германскиот социолог Улрих Бек (Beck, 2002, 2007). Сето она што важи за теориите за новите медиуми, на истиот начин важи и за различните макросоциолошки теории на глобализацијата, но и за различните теории на модерната и постмодерната култура.


  Мое становиште е дека треба да се направи чекор вон тој сознајно-теоретски, но и последично идеолошки судир. Современата состојба што во нашава дигитална доба го одредува разбирањето на технологијата, медиумите, општеството и културата бара радикално надминување на веќе спомнатото метафизичко двојство. Наместо моделот причина-последица, субјект-објект, структура-функција, можно е од контекст на теоријата на сложеноста (theory of complexity) да се покаже несведливоста на информацијата и на комуникацијата, така што нивната раздвоеност, но и несомнена релативна превласт на првиот поим, да остане зачувана во продуктивна врска. Новите медиуми се нови информациско-комуникациски технологии.


  Како што човекот во доба на новите медиуми ја претставува мрежата на односи меѓу технологијата, општеството и културата, така и дејствувањето на новите информациско-комуникациски технологии, пред сѐ, е во телематското општество на непосредна достапност, размена на информации и интерактивна комуникација. Таквите технологии се флуидни и фрактални, универзални и партикуларни, децентрализирани и креативни. Но, тие не се никаков продолжеток на човечкото тело ниту, пак, продолжение на човекот во машина која мисли. Тие технологии, пред сѐ, се единство на „живи слики“ и „слики на животот“. Без визуализирање на поимите, новите медиуми не би можеле да имаат сознајна функција. Концептуалната уметност се заснова на чистата идеја во знакот, текстот, сликата. Во јазикот на новите медиуми информациско-комуникациските технологии не се чисто мислење. Тие се „живи слики на животот“. Биодигиталниот склоп во визуелниот или сликовниот пресврт одредува што, воопшто, е мисловен чин во дигиталната доба? Говорот, јазикот, текстот и сликата на животот се помируваат до истоветност. Сега визуализацијата не е илустрацијата на мислењето. Таа е продуктивен резултат на менталните слики во новата реалност на светот како проект на интелигентната машина.


  Новите информациско-комуникациски технологии формираат биодигитален склоп на науката, техниката, технологијата и животот како вештачка интелигенција. Но, таа повеќе не се однесува на „човекот“ и неговите знаци, туку на когнитивните мапи на постхуманата авантура во виртуелниот простор како ново реално време. Дури оттука е можно да се разбере зошто технокултурата на нашево време е посткултура што за свој предмет повеќе ги нема Бог, светот и природата. Структурите, процесите, кодовите на еден „нов“ свет, чиј хоризонт на значења го одредува прагматичната употреба на информацијата во конкретниот свет на животот, ги заменуваат Бог, светот и природата.

  

    1.1. Информација


Што е информација? Историско-етимолошки, зборот има грчко-латински корени. Во речниците на модерните европски јазици самиот збор се појавува во таквиот двозначен облик. Латинското потекло на зборот informatio/informo веќе ги опфаќа грчките поими/зборови познати од филозофската употреба во делата на Платон, на Аристотел и на многумина други – forma, typos, morphé, eidos/idea (Capurro, 2003: 105-122). Латинскиот глагол informare значи „да се обликува“, да се даде форма некому или на нешто. Затоа зборот информација се употребува во бројни ситуации. Се користи во природните науки, во техниката, технологијата и во практичното човеково дејствување. Некои тврдат дека во сите тие подрачја има поинакво значење.
  

  Причината за таквата распространетост на поимот секако лежи во тоа што е прифатлив за посебни прагматични зафати. Зборот информација може да има мноштво значења. Причина за тоа е што веќе етимолошката двозначност на зборот, во грчко-латинскиот свет на филозофијата и реториката, е поврзана со битната тешкотија на одредувањето. Бидејќи зборот/поимот произлегува од зборовите како што се typos, forma, morphé, eidos/idea, кои се базични за филозофијата како метафизика, нема сомнение дека прашањето за толкувањето (херменевтика) истовремено ќе биде и прашање за значењето (семиотика). Веќе оттука е јасно дека современиот филозофски пристап кон поимот информација претпоставува херменевтика и семиотика на информацијата. Но, за да може нешто да се разбере во неговото изворно значење, тоа нешто мора да се протолкува етимолошки. Понатаму, потребно е да се споредат изворите што наведуваат како се разбира зборот. На крајот, треба да се воспостави смислен хоризонт. Дури оттука ќе стане јасно како некој збор ја одредува сложената реалност на епохалниот свет во кој информацијата го втиснува својот печат.


  Како предмет на природните науки, информацијата потенцијално или реално се сфаќа како третиот битен поим, покрај материјата и енергијата. Информатиката како кибернетика или општа наука за управување со системите, информацијата ја смета за темел во обликувањето на материјалниот свет и потенцијален енергетски извор на промената. За секој набљудувач информацијата може да биде поинаку сфатена во одредена ситуација. Тоа значи дека информацијата е сѐ она што произлегува од состојбата на некој систем и се однесува на состојбата на друг систем. Математичката теорија на информацијата ја нагласува веројатноста на одредени последици од промената на елементите предизвикани од приемот на одредена информација. Онтолошкото толкување на информацијата како филозофско-историски пристап тргнува од значењето на зборот во грчко-латинскиот извор. Во модерните природни науки тој пристап ја загубил дијалошката линија на епохалната промена. На дело е нововековната преработка на светот како космос (поредок и целина на суштината на битијата) во свет на конструкција на субјектот (Capurro, 2003).


  Во нововековните природни науки информацијата се подразбира како технички код. Светот се конструира врз основа на достапните информации. Тоа значи дека светот се преобликува со чинот на практична примена на техниката во склоп на научно-технолошкиот систем на информации. Во таа смисла информацијата може да биде сфатена само техничко-технолошки. Како пресметлива мерка на веројатноста на идните настани, таа упатува на промена. Но, не мора нужно да дојде до промена на состојбата на материјата. Оттука, информацијата може да се разбере како кај Кант, во рамките на категориите на модалитетот на чистиот ум: можно, вистински, нужно. Потенцијалноста е ознака на материјата. Актуелноста е ознака на временската структура на информацијата. Секоја информација во својата техничко-технолошка суштина упатува на хоризонтот на временскиот момент на иднината. Оттука, не е чудно што информатиката во современите природни науки е најблиска до апликациската природа на науката. Таа го губи своето фундаментално теоретско обележје на начелно неутрално умствено набљудување на предметите. Но, секоја негација е и афирмација. На тој начин информацијата станува практична моќ за преобликување или промена на реалната состојба на светот.


  Пред да ги прикажеме основните идеи на математичката теорија на информацијата, кибернетиката и општествено-културолошки теории на комуникацијата во информациското општество, ќе го насочиме вниманието врз обидот за изградба на теорија на информацијата како подрачје на „новата естетика“. Формално кажано, тоа попрво би припаѓало на второто и на третото подрачје на артикулација на новите медиуми, имено на технокултурата и медиумската уметност што на тој начин се здобива со свое естетско втемелување. Но, бидејќи станува збор за теорија на информацијата што имала директни последици врз пробивот на новите медиумски уметности во 60-тите години, како компјутерски симулации и електронска уметност (меѓународното уметничко движење Нови тенденции, основано во Загреб, луминокинетичка уметност, оп-арт итн.), треба накусо да се прикажат основните идеи на главниот теоретичар на таа насока, Абрахам А. Мол (Abraham A. Moles). Покрај Макс Бензе, како парадигматски филозоф на уметноста и естетичар што се занимавал со медиумите и теоријата на информациите, во делото на Мол се настојува да се изгради позитивен техничко-технолошки однос кон информацијата што го менува севкупното подрачје на човековото забележување (перцепција).


  Мол го зема моделот на компјутерскиот дизајн за анализа на односот помеѓу информацијата и околината (медиумски уметности). Во рамнотежа помеѓу разбирливоста и информацијата, медиумските уметници експериментираат со можностите на графичкиот (компјутерски) дизајн. Уметникот повеќе не ја имитира реалноста така што имагинарно и симболички, со сопствениот изворен чин, создава ново дело. Компјутерскиот или медиумски уметник експериментира како научник. Преобликувајќи го склопот на информации во зададено окружување на дигиталната реалност, уметникот во ликот на дизајнер генерира семантичка и естетска изворност на новото дело/случување како техничко-технолошка промена на реалноста. Мол тврди дека:


  „…фактот што чинителите како информација, редунданција, прегнанција се семантички и естетски зависни од односите во социокултурниот репертоар, ја поврзува секоја поединечна уметничка вредност за индивидуата со севкупноста на неговата култура.“ (Moles, 1971: 11)



  Заради тоа, надворешниот свет во научниот пристап се расчленува на два меѓусебно поврзани аспекта:


    

	енергетски аспект, со кој се занимава физиката од почетокот на ХХ век (механика и термодинамика) и духовните науки што за свој предмет го имаат човекот во поширока смисла како единка во сложената мрежа на интерсубјективните односи;


	комуникациски аспект, во кој човекот престојува како во материјален универзум, а психологијата, социологијата, естетиката односно хуманистичките науки ги истражуваат меѓузависностите на психичката и социјалната средина. Предмет на комуникацискиот аспект се вестите и пораките од надворешниот свет што влијаат врз индивидуата и предизвикуваат негова реакција. Тоа е подрачје на „информатиката“ (Moles, 1971: 13).




  Во Моловата теорија на информацијата како естетска забелешка, видлив е истоветен епистемолошки (сознајно-теоретски) став како и во целата кибернетичка теорија. Појдовна точка на теоријата е односот помеѓу „човекот“ како дел од системот на информации и неговата „средина“. Светот секогаш, во она битното, се сведува на надворешниот свет. Наместо филозофските категории на субјектот – свеста, духот, културата – промената на парадигмата е во тоа што сега информацијата го зазема онтолошкото становиште на претходната „голема приказна“. Информацијата и околниот свет, информацијата и комуникациското поле на човековото дејствување, информацијата и општеството-културата, информацијата и естетиката. Со тоа не е надвладеана двојноста на свеста и светот. Математичко-физички и техничко-технолошки, свеста стана информација, материја и енергија со веројатност за идна промена на состојбата.


  Мол ги расчленува вестите и пораките што човекот ги прима преку различни канали. Тоа се оптички, акустични, тактилни канали. Изразот „канал“ означува материјален носител на значењето што ја проследува веста или пораката од испраќачот А до примачот Б. Вестите и пораките се испраќаат:


    
	низ просторот (вообичаени оптички вести и пораки, акустични, преку телеграф итн.): тоа е посредување вести и пораки во вообичаената смисла на зборот;

	низ времето (печатени знаци, типографи, звучни записи, фотозаписи); тоа е белег на релативната трајност на вестите и пораките;

	или, во најголемиот број случаи, истовремено низ просторот и времето, бидејќи не постои просторен канал што би имал можност за бесконечно големи брзини на посредување; заради тоа временските канали (книга, весник итн.) се поврзани со функцијата за премостување на временската граница и не ја исклучуваат промената на местото;

	се разликуваат природни канали, во кои човекот се појавува како непосреден примач на информации (гледање, слушање); тие канали се во потесен однос со сетилата;

	вештачки или технички канали, со кои примачот на вестите и пораките постапува како со механизми или машини (телеграф, телефон); тоа се канали што овозможуваат информацијата, од непосредно ниво на однос помеѓу човекот и надворешниот свет – неговата природна средина – да се претвори во повисоко ниво на техничко-технолошки склоп на односи. Вештачките или технички канали за прием на информации не се прости апарати туку токму она што Мол го смета за најважен белег на новата естетска конфигурација на компјутерската или електронската уметност – нови технички сетила (перцептори и рецептори) на вештачката човекова средина (Moles, 1971: 17-18).




  Според тоа, сметачката машина, како продолжение на техничките канали за прием на информации, не е само уметничко дело, туку истовремено е естетски извор за генерирање нови информации. Моловата естетика како теорија на информациите е само доследно информатички развиена теорија на визуелните комуникации, според моделот за техничко-технолошка промена на општеството и културата во доба на навлегување на компјутерите во светот на демократизираната уметност.


  Информацијата секогаш се однесува на двајца:


    
	испраќачот;

	примачот.

  


  Она посредничкото, во вообичаеното значење, се медиумите. Испраќачот на информацијата има потреба од медиум преку кој ја испраќа веста и пораката до примачот. За да се случи процесот преку кој информацијата преминува во комуникација, потребно е примачот на информацијата, веста и пораката да ги престори во практична можност за промена на некоја состојба. Дали е можна информацијата без комуникација? Строго кажано, тоа е можно. Навистина, често се случува некоја вест и порака да не предизвикаат реакција – позитивна, негативна, активна – на околината што ја прима информацијата. Комуникацијата настанува во оној миг кога примачот ја менува севкупната состојба на нештата: општествениот и културниот поредок на однесувањето, односите, симболичките кодови со коишто се структурирани меѓучовечките постапки, моралните норми, законите и правилата што го одржуваат некој систем во рамнотежа. Во медиумот, како што е интернетот денес, информацијата ја претставува севкупната мрежа на значења. Ако од 60-тите години на ХХ век е востановена ознаката за постиндустриското општество на информации за поголемиот број општества во западната цивилизација, тогаш условно може да се каже, како што тврди филозофот Рафаел Капуро, дека „живееме во општество на пораката“ (message society) (Capurro, 2003: 105).


  Во согласност со увидите на Меклуан, сепак би требало да се додаде: општеството на пораките не е истозначно со информациското општество. Општество на пораки е само досетка. Меѓутоа, досетката не ја погаѓа состојбата на нештата. Информацијата без медиум не може да стане порака. Комуникацијата е можна само како размена на информации, а не на пораки. Информацијата, сепак, упатува на пораката како услов за идна комуникација. Но, пораката не е информација. Пораката е само поинаку кодирана информација. Оттука, треба уште попрецизно да се покаже во што е разликата помеѓу информацијата, пораката и комуникацијата. Ова е особено важно за да можеме да ја докажеме тезата дека во дигиталната доба повеќе е невозможно информациските технологии да се раздвојат од комуникациските.


  Новите медиуми, односно новите технологии, го менуваат традиционалниот поредок на „вредностите“. Интернетот или приклученоста на мрежа (network) како простор-време на виртуелната реалност е остварување на универзалноста и единственоста на когнитивната, доживувачката и перцептивната моќ на човекот во размената на информации. Притоа е битно да се истакне дека тука не станува збор само за чин на реална размена на предмет за предмет, стока за стока како на пазарот. Размената на информации веќе е чин на интерактивна комуникација. Новите медиуми во дигиталната доба, четворството на каузално-телеолошката шема, од Аристотел до Марксовиот Капитал, го преобразуваат во динамички категории. Производството, распределбата, размената и потрошувачката одговараат на Аристотеловата поделба на четири причини:


    
  	causa materialis,


  	causa formalis,


  	causa efficiens и


	causa finalis (Heidegger, 1996; Sutlić, 1987).

  


  Материјата, формата, средството и целта на информацијата во дигиталната доба, размената на информации ја прави средство/цел на секоја интерактивна комуникација.


  	Во што се состои битната разлика помеѓу информацијата и пораката? Најнапред, информацијата, покрај материјата и енергијата, е третиот член на фундаменталната структура на модерната/современата физика и на сите природни науки. Благодарение на пронајдокот на математичката теорија за комуникацијата, за што ќе зборуваме во продолжение, било можно да се воспостави беспрекорен техничко-технолошки систем за компјутерска конструкција на новата реалност. Информацијата лежи во суштината на реално-виртуелниот свет. За разлика од eidos, idea, morphée и forma, таа е модерно обликување и структурирање на податоците во мрежата на техничко-технолошката промена на надворешно-внатрешниот свет. Информацијата може да се одреди токму од четворството на причините што ги спомнува Аристотел. Хајдегер се навраќа на тоа прашање во светлина на промислување на суштината на техниката како поставка (Ge-stell).


  Формалната причина е обликување на нешто со кое веќе се упатува на материјалната причина. Формата бара своја материјална егзистенција. Материјалниот облик на нешто, на пример жртвениот сад, во Хајдегеровиот пример, во окружување на грчкиот митски свет е средство за повисока цел: жртвен обред во слава на боговите. Информацијата, покрај материјата и енергијата, се појавува како конститутивен елемент на една несведлива сложеност, која теоретски и практично одговара на идејата за радикална конструкција на светот. Хајдегеровото разбирање на информацијата е отаде херменевтиката и семиотиката на информацијата. Вреди да се наведе клучното место од неговото промислување бидејќи ги доведува во врска формалните и финалните, материјалните и ефициентните причини за откривање на битието на суштеството. Во неговата одредба на информацијата се крие клучот за современото поврзување на информациските и комуникациските технологии. Но, притоа треба да се каже дека Хајдегеровото разбирање на информацијата произлегува од неговото разбирање на суштината на техниката.


 „Техниката не е само средство. Техниката е некој вид откривање. Доколку го земеме тоа предвид, тогаш за суштината на техниката ни се отвора едно сосема поинакво подрачје. Тоа е подрачје на откривањето, односно на вистината. (…) Што е модерната техника? Таа е исто така – откривање. Дури кога ќе го запреме погледот врз таа основна карактеристика, ни се покажува она што е ново во модерната техника. Тоа откривање што владее со модерната техника, меѓутоа, не се развива сега во про-изведување во смисла на poiesis. Откривањето што владее во модерната техника е предизвикување што ја поставува природата пред барање да испорачува енергија, која, како таква, може да биде извлечена и сочувана. (…) Откривањето што владее со модерната техника има особина на поставување во смисла на предизвикување. Тоа се случува така што енергијата скриена во природата се ослободува, ослободеното се трансформира, трансформираното се акумулира, а акумулираното повторно се распределува и така распределена повторно се пренесува. Ослободувањето, трансформирањето, акумулирањето, распределувањето, пренесувањето се начини на откривање.“ (Heidegger, 1996: 227, 228, 229, 230)



  Во наведениве размислувања од „Прашања за техниката“ никаде изречно не се спомнува зборот информација. Но, дека се назначува е видливо оттаму што суштината на модерната техника се согледува од поврзувањето на вистината со откривањето (alétheia). Модерната техника е испорачување енергија со цел откривање „нов“ начин на постоење што ја претвора материјата во чиста информација. Токму примерот што Хајдегер го зема во текстот е индикативен за теоријата на медиумите. Имено, за разлика од ветерницата, хидроцентралата е пример за модерна техника пар екселанс. Енергијата што се ослободува, трансформира, акумулира, распределува и пренесува на далечина одговара на оној резултат што Меклуан го смета одлучувачки за имплозијата (сумирање и згуснување) на времето во модерната доба.


  Тој резултат е електричната енергија. Таа е чиста светлина (енергија) што преминува во можност, реалност и нужност на чистата информација. Информацијата произлегува од поставувањето на модерната наука, како што е физиката, во „систем на информации“. Со тоа природата не се открива како постоење. Во новиот век природата е изложување (проект) на конструкцијата на чистиот ум (Кант). Во таа смисла може да се каже дека за Хајдегер информацијата е начин на кој природата испорачана преку техниката се појавува како извор на енергија. Кога природата се појавува како „систем на информации“, природата сама по себе е оттргната. Информацијата не ја заменува природата во смисла на формалната структура на нејзиното постоење (natura naturans и natura naturata).


  Хајдегеровото разбирање на информацијата како предизвикувачко производство упатува на новиот поим каузалитет. За разлика од нововековниот, овој поим се појавува кај Хајзенберг во модерната квантна физика. Тоа значи дека поимот информација го надминува грчкото и средновековното, но имплицитно и нововековното сфаќање на поимот причина. Причината не му претходи на резултатот. Резултатот може да ѝ претходи на причината. Но, ниту причината ниту резултатот не се нешто самостојно. Тоа можат да станат дури во рамки на примената на нововековниот модел на научно-техничко мислење врз состојбата на набљудувачот на надворешниот свет (Capurro, 1981: 333-343).


  Во надминувањето на претходните временски епохи во кои светот се поимал од суштината на вистината како нескриеност (alétheia), сега токму проблемот на техниката се наоѓа во средиштето на расправата. Основно е прашањето за карактерот на суштествувањето што управува со сите подрачја на општествената и културната реалност како комуникација во модерната доба. Според Хајдегер, техниката е клучот на решението за суштината на информацијата. Можниот универзален одговор на техничкото поставување на светот како конструкција на субјектот е поимот информација онака како што е развиен во математичката теорија на комуникацијата. Информацијата го надминува поимот typhos, forma, eidos/idea, morphée веќе со самото тоа што е нововековно „обликувана“ од чистиот ум како математички пресметливо упатство за практично дејствување. Со оглед на тоа што начелото на причина, како основно метафизичко начело, владее со модерната техника и наука, информацијата повеќе не може да се одреди поинаку освен како јазик со кој се структурира севкупниот свет во подрачјето на компјутерската или дигиталната техника. Во современата дигитална доба информацијата е визуелен јазик што на корисникот му испорачува знаци што стануваат услов за комуникација дури со декодирањето на нивните пораки.


  Според Лакановата психоаналитичка теорија, основен став е дека сето несвесно се структурира како јазик. Според Хајдегер, во модерната доба на техниката, јазикот е структуриран како информација. Проблемот на свеста не припаѓа на подрачјето на разбирање на светот како отвореност на хоризонтот во кој суштествувањето на суштествата му се испорачува на „човекот“ како систем од информации. Јазикот не е услов за информација. Сосема спротивно, јазикот се структурира како информација. Причина за тоа е што јазикот е веќе секогаш отворено подрачје на упатување кон она метајазичното. Тоа е она што е истовремено неискажливо, но сепак одредено со можностите за математичко-логичка обработка на информациите. Бројченото прикажување на реалното го прави светот предвидлив и пресметлив. Оттука, природата, светот и човекот се сведуваат на системи од информации што се прикажуваат математички.


  Сликата како визуелен приказ на реалното во дигитална доба повеќе не е „природна“ ниту „уметничка“ слика. Таа е техничка или „пресметана слика“ (Китлер). Јазикот со кој таквата слика визуелно се декодира како информација повеќе не е „природен“, туку е „технички“ јазик. Тоа е фундаментална промена. Со неа се одредува начинот на структурирање на светот во модусот на информацијата како комуникација со помош на посредувањето. Местото на посредувањето е технологијата. На тој начин новите медиуми се појавуваат како информациско-комуникациски технологии. Редоследот на аргументациите што овде го изведуваме бара уште поуверливи докази. Се чини дека тоа е токму доказот што произлегува од примената на математиката во т.н. меѓучовечки односи. Каква врска може да има математиката со човековото комуникациско дејствување?


  Математичката теорија на комуникацијата е изведена во делото на математичарот и стручњак за електронска техника Клод Елвуд Шенон (1916-2001). Насловот на тоа славно дело е Математичка теорија на комуникацијата (A Mathematical Theory of Communication), од 1948 година. Шенон тогаш работел во телефонските лаборатории на Бел. Заедно со математичарот Ворен Вивер (1894-1978), кој од 1932 до 1955 година бил директор на Одделот за природни науки при фондацијата „Рокфелер“, го втемелил поимот информации и комуникации во чисто техничко-технолошка форма. Наместо говорот за слободата и автономијата на општествено-културното комуницирање, што се случува во светот на животот, акцентот е ставен врз системот од математички одредени симболи, пораки и сигнали (Capurro, 2003: 105-122). Шенон создал шема на општ систем за комуницирање. Притоа, зборот/поим информација е сфатен прагматички и технички како извор на информации (information source). Важно е да се каже дека во денешниот англиски јазик не постои множина од именката информација, туку за таа цел се употребува именката message (порака). Информацијата отвора можност за пораки како услов за меѓучовечка комуникација.


  Шеноновиот модел на математичката теорија на комуникација е следниов:


Information source – message – transmitter – received signal – noise source – receiver – message  - destination



  Поаѓајќи од изворот на информацијата, шемата разликува произведена порака (message) што се прима преку системот за посредување (transmitter) како сигнал (signal). Сигналот преку канал (channel) се преведува до примачот (receiver) кој изворната порака (message) повторно ја прима како информација (Shannon/Weaver, 1972: 33-34). Сигналите се посредуваат преку технички медиум. Тоа може да биде телефон, телеграф, телевизија. Се забележува разликувањето помеѓу пораката и сигналот, информацискиот извор и дестинацијата, како и помеѓу трансмитерот, каналот, изворот на шум и примачот. Од гледна точка на математичката теорија на комуникацијата на Шенон и Вивер, семантичката разлика помеѓу информацијата и пораката е небитна.


  Но, она што е битно е воведувањето разлика помеѓу пораката и значењето на пораката. Постои цела низа бесмислени пораки што настануваат со пишани грешки во телеграфирањето, а денес во комуникацијата по електронска пошта. Тие настануваат со замена на различни компјутерски програми што не се меѓусебно конвертирани (Виндоус и Мекинтош, на пример). Значи, проблемот е во тоа што за декодирање на пораката во одреден технички медиум, потребно е да се нагоди соодветен код. Таквиот код ги претвора одредените сигнали во визуелни знаци читливи за примачот на пораката.


  Според Шенон и Вивер, проблемот на комуникацијата се сведува на следниве проблеми:


    
  	преведување на симболите,

  	егзактно преведување на симболите во саканото значење, и

  	делотворно однесување што следи од преведувањето на симболите во знаци.

  


  Првиот проблем е од техничка, вториот од семантичка, а третиот од инструментална природа. Уште еднаш се соочуваме со основните категории на семиотиката. Универзалната теорија на јазикот како знаци се применува и на полето на дигиталната технологија со поинакви средства. Синтаксата, семантиката и прагматиката на знаењето за јазикот како знаковен систем одговараат и на моделот на Шенон и Вивер. Интересно е што во целата јазично аналитичка проблематика на медиумите и новите медиуми, како што видовме во невозможноста од поинакво дефинирање на поимот освен прагматички, на крајот сѐ се сведува на третото семиотичко подрачје – прагматиката. Компјутерските експерти, инженери, информатичари, семантичките проблеми во разликувањето, на пример, на информацијата и пораката, пораката и значењето на пораката, ги сметаат за небитни за функционирањето на системот на информации како математички модел на комуникацијата.


  Шеноновата теорија на комуникацијата може да се означи како теорија за електронско преведување на сигналите во кодирани пораки. Тоа е нејзината основна смисла. За теоријата на новите медиуми и воопшто за теоријата на масовните комуникации, таа е парадигматска. Раѓањето на дигиталната доба, од духот на математичката теорија на комуникацијата, значи враќање во средиштето на „новиот свет“– информација. Како што метафорично вели Лев Манович, Шенон создаде нова ДНК на човековата култура. Комуникацијата ја сведе на математички проблем на преведување на сигналите во читливи пораки (Manovich, 1997).


  Современата телекомуникациска револуција е овозможена благодарение на пронајдениот модел. Сето она што се нарекува постиндустриско и телематско, како што е развиено во Флусеровата комуникологија, е дело на математичката теорија. Така, техничката применливост на теоријата за информацијата во подрачјето на човечкото дејствување се нарекува теорија на комуникацијата. Но, како воопшто треба да се разбере информацијата? Дали е таа само услов на можноста за човекова комуникација?


  Ако информацијата се сфати само во техничка смисла, како вест што се емитува преку различни сигнали, а од примачот на сигналот зависи како информацијата ќе ја претвори во порака за дејствување, тогаш од моделот на Шенон и Вивер однапред е исклучена некаква посебна човечка-премногу-човечка природа на комуникацијата. Во дигиталната доба комуникација го нарекуваме процесот на размена на информации во интерактивното учество на субјектите/актерите на вмрежените општества и култури. Со тоа комуникацијата не е само меѓучовечко дејствување вон техничката сфера, туку комуникација без човек во строга смисла на зборот. Не е важно кој комуницира. Битно е што е предмет на комуникацијата и какви се изворите на информации.


  Кога новите медиуми ќе се сфатат како нова информациско-комуникациска технологија, тогаш е нужно да се покаже дека не станува збор за едноставно спојување на информацијата и комуникацијата во телекомуникациски систем. Теоријата за информациите во различни полиња на знаењето (херменевтика, семиотика, когнитивни науки, информатика, биоинформатика) создава претпоставки дека комуникацијата може да се одвива и во рамките на електронските системи. Општествената и културната комуникација не е само однос меѓу луѓето како општествени индивидуи. Тоа е и комуникација меѓу човекот и интелигентната машина (компјутерот). Новите медиуми ја креваат комуникацијата на повисоко ниво на размена на информации. Состојбата на вештачка интерактивна комуникација ја нарекуваме интерфејс-комуникација. Благодарение на новите медиуми, новите информациско-комуникациски технологии овозможуваат поинаков облик на разбирање, договарање и меѓучовечко дејствување. Интерфејс-комуникацијата ја укинува едностраната комуникација што произлегува од математичкиот модел на Шенон и Вивер.


  Но, не треба да се залажуваме дека двостраната комуникација – хоризонтална и вертикална – е што било друго освен истиот модел, само со поинаков тек на информации, како што прикажавме: од изворот на информацијата до примачот на пораката. Во масовните комуникации на нашево време се потврдува вредноста на практичната примена на идејата за информацијата како моќ за претворање на материјата во чиста енергија, која сочувана служи за натамошно начелно бесконечно и неограничено пренесување на далечина.


  Моделот функционира беспрекорно само поради тоа што системот на информации е „новата природа“ на техничко-технолошката цивилизација или технокултурата на дигиталната доба. Испраќачот на информацијата, пораката и примачот сочинуваат тријада. Таа одговара на семиотичкиот модел – синтакса, семантика и прагматика на знаењето. Во масовните комуникации денес тоа се потврдува со секој нов технички пронајдок, како што се телевизијата со висока дефиниција (HD) и мобилните телефони како универзални нови медиуми на сликата, звукот, текстот и интерактивната комуникација меѓу испраќачот и примачот на пораките.

  

    1.2. Комуникација


Теоретичарите на медиумите и на новите медиуми – од Меклуан, Флусер, Бодријар, Вирилио, Китлер, Крокер до Манович – се согласни дека играта на современиот свет се одвива во знаците на парадоксалниот пресврт. Колку повеќе доаѓа до имплозија (сумирање и згуснување) на информациите, толку повеќе се случува експлозија на комуникациите. Сумирањето и згуснувањето, од една страна, одговара на ширењето и растегнувањето, од друга. Притоа, веќе самото одредување на комуникациите е показател дека станува збор за медиумско нурнување во карактерот на модерното општество и култура. Комуникациите, во смисла на општествен процес на размена на информации, меѓучовечки односи и промена на културните поредоци на значењето, како и во смисла на интердисциплинарни „културолошки“ науки, со право се нарекуваат масовни комуникации (mass communications). Разликите помеѓу поимите информациско општество и општество на масовни комуникации честопати се незначителни. Повеќето социолози и теоретичари на медиумите ги користат тие изрази речиси синонимно. Но, од особена важност е дека општеството на масовни комуникации, пред сѐ, е постиндустриско општество со примат на знаењето и технологијата, а културата што му дава легитимност ги носи белезите на постмодерна култура (Lyotard, 1979).


  Знаењето го одредува начинот на кој општеството се воспоставува себеси. Наспроти културата, општеството што се заснова врз прагматиката на знаењето се конституира со помош на информации и комуникации. Лиотаровата одредба за промената на функцијата на знаењето во постиндустриските општества и во постмодерната западна култура претставува пример токму за технодетерминистичка анализа на процесот во кој целиот свет би добил научна димензија. Оттука, постмодерната е остварување на можноста за модерна организација на науката и технологијата во општеството и културата. Информациските технологии за пренесување на знаењето – компјутерите и новите медиуми – истовремено создаваат нова култура на комуникација.


  Така, постмодерната може да се опише со хегеловски јазик, како доведување на модерната од појдовна точка на знаењето-по-себе до апсолутно знаење по-и-за-себе. Кога информациските технологии ќе станат информациско-комуникациски технологии, функцијата и смислата на знаењето целосно се менуваат. Знаењето станува супстанција-субјект, а капитализмот како општествен систем се здобива со аура на когнитивен или културен капитализам. Од појдовна точка на теоријата за информацијата, како што видовме, одлучувачка е прагматичната употреба на знаењето и на јазикот што се користи во современите науки. Така е и во областа на комуникациите. Знаењето за процесите на комуницирање во семиотички поглед ги губи примарните одлики на синтактичката и семантичката употреба на јазикот. Тоа станува прагматичко знаење или знаење што се користи партикуларно. Универзалноста на знаењето се распаѓа на прагматички јазични игри на умножените интердисциплинарни науки.


  Една од најважните последици на процесот на распаѓање на универзалноста и рационалноста на модерниот ум е воведувањето на прагматиката на знаењето и консензуалната агонистика (Lyotard, 1979: 9-10, Paić, 2005: 17-26). Промената на парадигмата значи дека отсега од карактерот на знаењето зависи применливоста на технологијата, а од карактерот на развојот на општеството зависи привремениот договор на плуралните субјекти/актери кои се постојано во ситуација на културни судири, со оглед на тоа дека фронталните класно-социјални судири помеѓу трудот и капиталот се заменети со судирите околу запоседнување на празното средиште на моќта на културата во постиндустриското општество.


  Јазикот што постмодерната го воведува во светот на општеството, политиката и културата сѐ повеќе станува јазик на прагматиката на знаењето. За таквиот јазик се потребни посебни компетенции и овластувања. Така, во поново време, во современите визуелни комуникации се разви подрачјето на визуелната компетенција (писменост). За да можеме да разбереме што е дигиталниот или комуникациски дизајн, потребно е знаење од широкото поле на визуелната култура и новите медиуми. Лиотар точно ја одреди функцијата на знаењето во постиндустриското општество и постмодерната култура на нашево време. Тоа мора да стане прагматично така што ќе биде разбирливо во јазикот на новите медиуми. Знаењето мора да биде применливо, достапно, преводливо во јазикот на интелигентната машина.


  „Со право може да се заклучи дека умножувањето на информатичките машини делува и ќе делува врз ширењето на знаењето на начинот на кој тоа го правеше, пред сѐ, развојот на транспортните средства за луѓето, а потоа и преносот на звукот и сликата преку медиумите. Во таа општа промена се менува и природата на знаењето. Тоа не може да премине во нови канали и да биде оперативно доколку знаењето не може да се преведе во информациски квантитети. Врз основа на тоа може да се предвиди дека сѐ она што во веќе утврденото знаење не е така преводливо, ќе биде напуштено, и дека насоката на новите истражувања ќе се покорува кон условот на преводливоста на евентуалните резултати во машински јазик.“ (Lyotard, 1979: 11)



  Односот меѓу информацијата и комуникацијата не може сосема да се исцрпи со упатување на прагматичката функција на знаењето. Всушност, севкупното подрачје на интерсубјективните односи во вмрежените општества денес е исполнето со интеракција и комуникациски содржини од нов вид. Оттука е битно да се одреди на што, воопшто, се однесува поимот комуникација. Впрочем, тоа е основната цел на оваа студија што ги испитува достигнувањата и границите на комуникацијата во процесот на визуализирање на светот.


  Зборот комуникација (лат. communicare) во бројни европски јазици има исто или сродно значење: да се учествува, да се биде дел, да се биде во заедница, да се соединува, да се биде во однос со друг. Значи, за разлика од информацијата, поимот комуникација се поврзува со човековото дејствување. Во грчкото разбирање на практиката, како поширок и потесен поим, човекот се појавува на ниво на дејствувачко суштество во заедницата. Дејствувањето за потврдување на животот ја чини суштината на човекот. На тој начин Хана Арент во својата антропологија ја сфатила практиката како дејност на животното самопотврдување во сферата на односите помеѓу човекот и природата, човекот и работата и во меѓучовечките односи. Vita activa е токму таа самодејствувачка моќ на човекот во заедница со другиот (Arendt, 1988).


  Да се биде во заедница и да се делува врз промената на човековото поле на секојдневни односи во мислењето, идеите, знаењето, спознанието, доживувањата, значи да се комуницира. Вообичаеното семиотичко разбирање на комуникацијата, секако, разликува синтакса, семантика и прагматика на поимот. Комуникацијата е имагинарно, симболичко и реално делување во поредокот на знаците. Такви поредоци се јазикот, гестикулацијата, мимиката, писмото, сликата и музиката. Од појдовна точка на семиотиката, комуникацијата секогаш има свој означувач, означено и знак. Таа Бартова семиолошка шема е значајна во теоријата на (масовните) комуникации поради тоа што самиот знак станува одлучувачки во современиот свет. Знакот е осамостоен медиум, средство/цел на комуникацијата. Ние не комуницираме без свест за комуникацискиот услов. Изборот на средства за комуникација веќе го одредува јазикот на кој ќе му се обратиме на соговорникот. За разлика од примачот на информацијата, соговорникот или соучесникот во комуникацијата начелно не може да биде објект. Не може да биде пасивен примач на информации, туку е активен субјект/актер во дијалогот дури и кога станува збор за молчење. Витгенштајн рекол: за она за што не може да се зборува, треба да се молчи. Но, молчењето не е она негативното во говорот. Да се молчи значи безгласно да се зборува: со гест, мимика, невербални знаци.


  Во знакот, означувачот се стопува со означеното. На пример, комуникацијата преку видеолинк истовремено е пренос на слика и звук на далечина, реалност на телематските општества на денешницата, истовременост на информацијата во виртуелно-реалниот простор, укинување на разликата помеѓу виртуелното и реалното време, како и остварување на можноста за интерфејс-комуникација со помош на новите медиуми. Вообичаеното значење на комуникацијата е дека тоа е посредување информации помеѓу две или повеќе личности. Но, со тоа комуникацијата се сведува на проширена теорија за информациите. Математичката теорија на комуникациите на Шенон и Вивер е основа за комуникациската теорија што поаѓа од тоа дека учесниците во комуникацијата само разменуваат пораки. Наместо семантичкото и прагматичкото значење на информациите, во математичкиот модел одлучувачка е синтаксата. Пораките се сведуваат на размена на податоци и сигнали. Тоа важи не само за човековата, туку и за комуникацијата на сите живи суштества (животни и растенија).


  Техничкото значење на комуникацијата се сведува на тоа сигналот што доаѓа од некој извор на информации да предизвика реакција кај примачот на сигналот. Кога информацијата преминува во комуникација? Во техничка смисла, дури тогаш кога сигналот се претвора во упатство за промена на некоја физичка или биолошка состојба.  Истражувањата во биогенетиката потврдуваат дека ДНК, на пример на жабата, ја сочинува формалната структура на информацијата за идните активности на живиот организам што се развива во околината. Во рамките на природните науки, поимот комуникација секогаш се сведува на детерминизам. Тоа е причината зошто во општествените и во хуманистичките науки поимот комуникација се сфаќа многу посложено. Станува збор за проникнување, меѓусебно дејствување на природните (технички) и општествено-културните фактори. Сѐ до почетокот на 70-тите години на ХХ век, зборот комуникација не бил во оптек во јазикот на општествено-хуманистичките науки. Светот на животот, во кој постојат општествени структури и културни симболи, се настојувало да се објасни со поими што сè уште имале традиционално филозофско/метафизичко потекло. Слободата, творењето и автономното дејствување на човекот во заедницата се спротивставувале на редукцијата на техниката како инструментално дејствување. За тој дуализам на трудот и слободата, техниката и светот на животот, веќе зборувавме во анализата на историјата на поимот медиуми. Меѓутоа, без напредокот на информациските технологии во 60-тите години на ХХ век – компјутерска револуција – ниту екстазата на комуникацијата не би станала наше секојдневие. Сложеноста на самиот поим, што на англиски секогаш се употребува во множина (communications), а се однесува на масовните комуникации, произлегува од сложеноста на модерниот и постмодерниот начин на артикулација на општеството, политиката и културата.


  За теоријата на новите медиуми, прашањето за формата на комуникацијата го надминува прашањето за какви содржини на комуникацијата станува збор. Меклуановата теза дека медиумот е порака и тука важи како „трансцендентална“ рамка. Формалните услови за комуникација одредуваат што и под кои техничко-технолошки и општествено-културни услови ќе се смета за содржина на комуникациското дејствување. Но, за разлика од теоријата за информациите, отвореното подрачје на дејствување – интеракција, дијалог и дискурс – е несведливо на математичко-техничките модели. Тоа Флусер јасно го истакна на почетокот од својата комуникологија. Поделбата на природни и на општествено-хуманистички науки од модерната доба, до интердисциплинарната средба помеѓу „природата“ и „општеството“ – „културата“ во дигиталната доба, не сведочи за непречекорливоста на границите на двата „света“.


  Двојството не се надминува со сведување на комуникацијата на човечко-вештачка сфера на размена на информации. Што ја прави особеноста на комуникацијата во однос на строгата закономерност на природата како конструкција на умот со помош на математичко-логички модели? Според Флусер, несомнено е дека човекот се дефинира егзистенцијално-антрополошки. Човекот е самостојно суштество со свест за својата конечност. За да се потврди, за да може да води смислен живот, мора да ја надвладее својата ограниченост. Техниката му служи како средство/цел да завладее со животот. Но, дури кога техниката ќе стане друг медиум на неговото самопотврдување во уметноста, религијата, филозофијата, науките, се исполнува неговата човечка суштина. Врз трагата на Хајдегер, од неговите тези во Битие и време за егзистенцијалното постоење-кон-смртта (Sein–zum–Tode), Флусер ја изведува својата теорија на комуникацијата. Човекот е неприродно суштество. Поради тоа, комуникацијата е нужен услов на постоењето-со-другиот. За да може да егзистира, човекот ниту се здружува, ниту е „општествено“ вклопен во заедници. Човекот се самопотврдува дури во интерсубјективните односи. Оттука, комуникацијата е неговата „втора природа“. Но, комуникацијата е „неприродна“ поради тоа што бара остварување услови под кои е можно воопшто да дојде до повисок (духовен) облик на заедништво.


  Флусер разликува два вида комуникациска теорија. Првиот се однесува на проширената теорија на информацијата. Овој вид ги објаснува техничките аспекти на учествувањето во заедницата. Природните науки се оние што овозможуваат анализа и објаснување на процесите независни од слободата и човековата волја. Вториот вид комуникациски теории е оној што, со право, припаѓа на подрачјето што Американците го нарекуваат humanities. Основен метод на хуманистичките науки е интерпретацијата, односно разбирањето на „духовните“ процеси одлучувачки за егзистенцијата во заедница. Комуникациската теорија е дисциплина што се заснова врз интерпретацијата на настаните во историскиот развој на културата. На тој начин „комуникологијата“ се разликува од „теоријата на информациите“ или „информатиката“ (Flusser, 2007: 12).


  Според третиот закон на термодинамиката, во природата нужно се случува тенденцијата за развој на живите организми наспроти ентропијата. Сложените облици на живот ги потиснуваат поедноставните. Но развојот, во биолошка смисла, како еволуциски процес не е неограничен, туку е насочен кон ентрописка состојба. Акумулирањето информации, нивното чување и користење со цел преживување на организмите во изменетата природно-социјално-културна средина, ги прави и комуникациските процеси аналогни на биолошките. Флусер ја отфрли можноста комуникацијата, во последната инстанца, да се сведе на информациска ентропија. Она што тука е од посебно значење е наспроти категориите нужност и случај во природниот свет да се воспостави можност, реалност и нужност за слобода на човекот. Комуникацијата е токму она вештачко, произведено, интерсубјективно подрачје на случување на човековата слобода. Нејзината несведливост се одигрува во единственоста и еднократноста на дејствувањето.


  „Тезите дека човековата комуникација е вештина против осаменоста на човекот, насочена кон смртта и дека е процес што се случува наспроти општата тенденција на природата во насока на ентропијата, тврдат едно те исто. (…) Притоа е важно да се истакне дека нема никаква противречност помеѓу интерпретативниот и објаснувачкиот пристап, во приближувањето на поимот комуникација, помеѓу теоријата за комуникациите и информатиката. Феноменот не е ’ствар за себе’, туку ствар што се појавува при разгледувањето, па оттука не е соодветно да се зборува за ’истата ствар’ при два начина на разгледување. Од становиште на информатиката, комуникацијата е поинаков феномен одошто од становиште на комуникологијата. Во информатиката, комуникацијата е ’природен’ настан и, според тоа, мора објективно да се објасни. Тука, пак, станува збор за ’противприроден’ настан и мора да се објасни интерсубјективно.“ (Flusser, 2007: 13-14)



  Ако во човековата комуникација се случува еднократност на дејствување на слободата, тогаш е јасно дека станува збор за „хуманистичко“ одредување на комуникацијата. Флусеровата комуникологија е обид за надминување на двојството „природа“, „општество“ и „култура“ преку своевиден херменевтичко-семиотички пристап кон комуникацијата. Интерпретацијата на интерсубјективните односи во заедницата ги обединува дијалогот и дискурсот, разговорот, како разбирање на соучесникот во комуникацијата и договорот, врз основа на јазикот на кој се одвива комуникацијата. Притоа, треба да се каже дека спротивставувањето на човекот и машината стана излишно. Преку комуникацијата не се договараме со другите во заедницата: како „вештачки јазик“ или „друга природа“, комуникацијата не е нешто инструментално. Таа не е ниту средство ниту цел на човековото постоење. Иако, навидум, одредувањето дека комуникациите претставуваат остварување на можноста за слобода на човекот како творечко суштество, наспроти неговото „инструментално“ дејствување во техничкиот свет на трудот, тоа не е сосема исправно.


  Комуникацијата е заменска структура на човековата и нечовековата „природа“. Соучеството во произведувањето на „новиот свет“ ги обединува информациските и комуникациските моќи. Во рамките на Флусеровата комуникологија веќе е зацртан излезот од затворениот антрополошки круг. Човекот е поставен во светот како околен свет на животот помеѓу живите суштества што немаат „говор“ (логос), па сепак комуницираат. Според тоа, договорот не е услов за комуникацијата, туку резултат од играта меѓу дијалогот и дискурсот. Дијалогот е дискурзивен. Разговорот е комуникациски и кога со молчење се разменуваат знаци на чудење и исплашеност пред настанот што метафизиката го опишува со поимот контингенција: дека нешто е, а не дека не е (so-sein).


  Јазикот на новите медиуми ги надминува „техницистичките“ и „хуманистичките“ спротивставени ставови. За темелните поими и категории на јазикот на новите медиуми повеќе ќе кажеме со анализата на теоретските текстови на Лев Манович кон крајот на ова поглавје. Засега, доволно е да се спомне дека станува збор за универзален технички јазик на дигиталната доба. Со него математичката структура на бинарниот код се пренесува во универзалниот јазик за дигитализирање на реалниот „свет“ како виртуелна реалност.


  Излезот од слепата улица на комуникациската форма и содржина не може да биде делотворен доколку истовремено не се утврди дека формалната содржина на комуникацијата е секогаш тројно одредена:


     
  	со начинот на кој се случува комуникацијата во процесот на историскиот развој од говорот (logos), текстот (grafos) до сликата (image);

  	со поредокот или системот на знаци со кој комуникацијата од поредокот или системот на информации се преведува во нов јазик, соопштлив и разбирлив за заедницата на корисникот на информациите;

  	со упатството за дејствување, врз основа на дијалогот и дискурсот во заедницата, што се заснова врз начела на меѓусебна интеракција на различните субјекти/актери, без оглед на нивните различни спротивставени интереси зависни од положбата што ја заземаат во општествениот поредок на улогите, статусот и животните стилови, како и културната репрезентација на моќта со посредство на идеолошките практики што им стојат на располагање во визуелната култура на дигиталната доба.

  


   Формалната содржина на комуникацијата го отклонува разликувањето на формата и содржината на комуникацијата. Комуникацискиот медиум не е неутрален. Пораките не се ниту синтактички, ниту семантички, ниту, пак, прагматички самостојни. Пораките се секогаш медијално определени. Користејќи се со можностите на ИТ (информациските технологии), корисникот кој е воедно примач и испраќач на пораките (интерфејс-фидбек), лакановски кажано, несвесно знае дека јазикот на кој комуницира е условот на можноста за негово дејствување како учесник во интерактивната комуникација. Оттука беше нужно да се потсетиме дека Флусер во својата комуникологија методолошки го надминал двојството „човек“, „општество - култура“ и „машина“.


  Новите медиуми се информациско-комуникациски технологии. Тие се тоа само поради тоа што човекот во својата вештачка „природа“ е медијален историски „производ“ на новата технокултура што се заснова врз техничката слика. Наместо „слика и прилика“ на човекот како Божјо суштество, кое со филозофијата, религијата и уметноста го оправдува своето метафизичко потекло на неприродно суштество, комуникацијата во техничкиот период на светот ги надминува традиционалните спротивности помеѓу формата и содржината, трансцендентното и иманентното, „повисокото“ и „пониското“. Проблемот што сепак останува неразрешен и за теоријата на новите медиуми прашањата што е комуникацијата или како се одвива комуникацијата повеќе не се ниту прашања. Темелниот „онтолошки“ проблем на новите медиуми е зошто прагматиката на знаењето се осамостојува од другите две темелни категории на семиотиката – синтаксата и семантиката – и станува услов на можноста за развој на комуникацијата како нова технологија на дигиталната доба.


  На тоа прашање нема уверливи одговори во соодветните теории на комуникацијата. Се чини дека причина за тоа е саморазбирливата теза дека науката, во современиот лик на бионауката како биотехнологија, ја реализира древната идеја за единството на теоретско-практично-поетско дејствување. Уште од Маркс, теоријата имала своја енергетска практична цел да биде повеќе од умно разгледување и набљудување на суштествата како предмет на рефлексија. Промената на светот ја поставува интерпретацијата на светот пред големо искушение. Ако „светот“ не е нешто однапред зададено и непроменливо, туку е хоризонт на практика што во себе го опфаќа единството на теоријата и производството (poiesis), тогаш сме постојано во положба на радикална конструкција на „светот“. Во тоа лежи чудесниот парадокс на разбирање на комуникацијата од хоризонт на формалната структура на информацискиот примат. Еднократниот настан по-веста во испраќањето/примањето на она што произлегува од отвореноста на битието и на времето, комуникацијата ја води вон информацијата. Како што видовме, Флусер само комуниколошки ги „антропологизираше“ основните Хајдегерови поими од Битие и време.


  Но, за разлика од бројни идеи на филозофската антропологија на ХХ век – Арнолд Гелен и Хелмут Плеснер – Флусер не го постави човекот во хоризонт на светот на животот како децентрирано суштество што преку културата се воздигнува на божествено ниво. Сосема спротивно, Флусеровата антропологија на медиумите е регулативна. Неговата комуникологија е парадигма за теоријата на новите медиуми, вон сведувањето на техницизам и хуманизам на дигиталната доба. Сепак, останува проблемот дека, ниту во неговиот херменевтички круг на разбирање на комуникацијата, ниту во семиотичкиот модел на информацијата, не се разјаснува она што е пресудно. Како и зошто прагматиката на јазикот и знаењето, во комуникацискиот процес испраќач-сигнал-примач-порака ги истисна во втор план синтаксата и семантиката на јазикот и знаењето? Во програмскиот текст за разбирање на постиндустриското општество и постмодерната култура, Постмодерна состојба, Жан Франсоа Лиотар го објаснува тоа во кратки црти, филозофски и општествено-културолошки (Lyotard, 1979).


  Научното знаење или епистемологијата на науката во современата доба на информатиката, информацијата како систем и општеството засновано врз моќта на информацијата, почива врз идејата за перформативноста (изведбата) и прагматиката (употребливоста) на јазикот. Новите технологии што се производ на примената на модерната наука стануваат производна сила на информациското општество. Во постиндустриското општество, општествените односи на примена на науката во практиката на производство на животот како процес на трудот и самопотврдување на слободата, се определени со промената на производните сили. Новите технологии се средство/цел на информацијата како суштина на постиндустриското општество. Посредничките односи, во високосложените општества на таков начин на производство, ја претставуваат комуникациската мрежа на светот на животот. Тоа е резултат на воспоставувањето на постмодерната култура. Поедноставено кажано, Лиотар и целата постмодерна нѐ воведуваат во добата на новите медиуми поради тоа што:


    
  	информацијата ја сметаат како пресудна за развојот на постиндустриските западни општества, и

  	комуникацијата ја сфаќаат како несведливо подрачје на плуралните културни светови. Информацијата е поле на новите технологии, а комуникацијата се случува во просторот/времето на културата.

  


   Лиотаровиот поим на постмодерната, како што веќе покажав на друго место (Paić, 2005: 17-26), е начелно истоветен со Хабермасовиот недовршен проект на модерната. Постмодерната е во друг дискурс, но со сосема поинакви заклучоци отколку кај Хабермас, истоветна со проектот за комуникациска теорија, со акцент врз поинаквото втемелување на слободата на дејствување. Дотолку целиот спор помеѓу модернистите и постмодернистите околу универзалноста на умот и партикуларноста на културните идентитети е само резултат на преобразбата на она единственото во повеќекратно, многукратно, нелинеарно и несведливо. Спорот, всушност, е полемика на две страни кои за базичните сознајно-теоретски прашања имале речиси исти проценки. Раздвоеноста помеѓу светот на системи (информациското постиндустриско општество) и светот на животот (постмодерната култура на нови идентитети во разликите) модернистите настојувале да ја помират со помош на идејата за рационалноста на дискурсот и консензусот во дијалогот (Хабермас); постмодернистите, пак, се откажале од таквото утописко помирување и инсистирале на играта на несведливите разлики којашто ја спасува комуникацијата од судирот на јазичните игри во политиката, општеството и културата (Лиотар). Помеѓу модерната утопија и постмодерната дистопија нема битни разлики.


  Во рамките на анализата на медиумите и новите медиуми гледаме дека проблемот повеќе не се отвора како идеолошки: кој владее со медиумите и во име на кого/што? Сега е важно како размената и распределбата на информации, во спротивставениот глобален свет, се одразува врз моќта на визуелните комуникации. Новите медиуми, на парадоксален начин, битната идеја за модерноста – новоста на новото – ја воспоставија како начело на фукнционирањето во знакот на новата технокултура. Тоа не значи никаква „револуционерна“ утопија на новото телематско општество, како што било вообичаено во 60-тите години на ХХ век, па дури и во Флусеровата комуникологија. Напротив, новите медиуми ја преобразија комуникацијата во интерфејс-фидбек резултат на забрзаното кружење на информациите од примачот до испраќачот, од целта до изворот на пораката. Така, во самиот технички облик на дигитализацијата на медиумите се наоѓа веќе пресметан резултатот на повратната спрега. Норберт Винер на тоа ја базираше својата нова наука за управување со светот како систем од информации – кибернетика (Tomas, 2001: 39. 70).


  Оттука можеме да го антиципираме заклучокот на ова разгледување за теоријата на новите медиуми. Дигиталната доба ги вклучува разликите во новата интеграција на различни сфери, додека аналогната доба била насочена кон хомоген простор на воспоставување на новото како вредносно начело. Новите медиуми не ги надминуваат разликите меѓу аналогното и дигиталното, туку ги вклучуваат во ново единство. Формалната содржина на новите медиуми е новиот јазик на алгоритмите и на симболичкиот бинарен код. Заради тоа, она што технички му недостасува на филмот во аналогна доба – слика со висока резолуција, изостреност на кадарот, семплирање на фрагментите или монтажата – се заменува со техники на визуализација на невидливото, како што се сцените од култниот филм на дигитализацијата воопшто – Матрикс. Но, да се вратиме уште еднаш кон проблемот на прагматиката на јазикот и знаењето како што го толкува Лиотар во Постмодерна состојба.


  Врз што се заснова употребливоста/применливоста на знаењето во општеството и културата? Одговорот е: врз методот на јазични игри. Лиотар ги презема подоцнежните тези на Витгенштајн. За него јазичните игри се склоп во кој некој исказ не се сведува на синтакса и семантика. Она од што се состои исказот и какво значење има во совпаѓањето на зборовите и „стварите“ повеќе не е онтолошка определба на вистинитоста на исказот. На пример, исказот „универзитетот е отворен“, што го наведува Лиотар, испраќачот и примачот на информацијата ги доведува во состојба на разбирање дури преку употребливоста/применливоста на исказот во специфичната говорна ситуација. Перформативен е оној исказ што произлегува од разбирањето на контекстот во кој исказот се однесува на некоја состојба што општествено-културно се денотира како јазична игра.


  Правилата со кои се воспоставува говорната ситуација одредуваат на што се однесува исказот и како интерпретативно се разбира во заедница на говорители. Тие правила не се универзални. Тие не се предодредени на секоја специфична ситуација во општеството и културата. Правилата секогаш одново се воспоставуваат. Привремениот договор помеѓу заедницата на говорители ги обврзува да се служат со јазикот како начин на производство на симболи и знаци за одредени ситуации. Така некоја состојба што ја именуваме преку јазикот може да се нарече агонистика (борба) помеѓу групи субјекти/актери со меѓусебно различни интереси. Значи, легитимноста на правилата не се изведува од универзалната идеја на умот што трансцендентално ја гарантира можноста за разбирање врз основа на „вечната“ структура на вистинитоста на исказот. Станува збор за поинаков вид легитимност. За нив не одлучува универзалноста на умот, туку привремениот договор на мноштво различни „умови“ односно култури во кои на специфичен начин се интерпретира што е вистина и кој е овластен да ја интерпретира вистината како универзална.


  Методот на јазичните игри се сведува на прагматика на знаењето. Тоа значи дека јазикот се изведува од говорна ситуација одредена од правилата што важат во одредена култура. Прагматиката на знаењето не е отсутност на правила. Напротив, тоа е потврда на состојбата дека правилата се поставуваат само тогаш кога постои можност за нивна промена предизвикана од повратната спрега помеѓу примачот на пораката наспроти испраќачот. Оттука, јазикот не е само средство за комуникација. Јазикот е универзална алатка што може симболички и знаковно прагматички да се постави во некој вонјазичен систем (низа од бројки или бинарен код) за да биде технички можна комуникацијата помеѓу двајца или повеќе соговорници. Лиотар во описот на постмодерната состојба го примени методот на јазичните игри на Витгенштајн како легитимно правило за разбирање на несведливоста на културната комуникација помеѓу различните култури.


  На тој начин може да се сфати како јазикот, во прагматична смисла, стана алатка за декодирање на средствата/целта на новите информациско-комуникациски технологии. Тие не му служат на човекот, туку човекот им служи ним. Технологиите не се објект, а човекот не е субјект. Сосема обратно, новите медиуми како нови информациско-комуникациски технологии овозможуваат разбирање помеѓу културите во техничкиот вид на комуникациско дејствување. Кога денес ќе се каже дека интернетот е средство за комуникација на оддалечени соговорници од различни култури кои се допираат така што е зачувана нивната посебност – т.н. интеркултурна комуникација – тогаш, всушност, се повторува основната теза на теоријата на новите медиуми, од постмодерно гледиште. Тезата едноставно гласи: новите технологии се истовремено и нова култура на комуникација меѓу различните култури. Во овој случај, парадоксалната комуникација на идеолошките непријатели во современа доба – неолибералниот глобален капитализам и исламскиот фундаментализам (ЦИА и Ал Каеда) – е резултат на победата на прагматиката на знаењето над синтаксата и семантиката на јазикот. Двете идеологии комуницираат преку исти медиумски средства: сателитски ТВ-станици и интернет. Двете идеологии се визуелно прагматични: ги користат новите медиуми како „свое“ моќно оружје на „вистината“.


  Поимот комуникација, сепак, не е никаков прагматичен склоп на односи помеѓу разбирањето, дијалогот и дејствувањето. Ако, пак, во јазикот на новите медиуми со комуникацијата се упатува на прагматиката на знаењето, тоа никако не значи дека севкупното комуникациско подрачје е исцрпено со нејзината техничка употребливост/применливост за некои други цели. Од тие причини, во рамките на спорот помеѓу модернистите и постмодернистите, Хабермасовата теорија на комуникациското дејствување поставила барање за обид да се излезе од постојаниот судир на културните заедници во комуникацијата (Habermas, 1981). Поимот комуникација е во близок однос со поимот интеракција. Понекогаш тие поими се користат дури и како синоними. Но, токму во тоа е проблемот. Ако комуникацијата се поистовети со интеракцијата, таа е однапред сведена на општествено-културните односи на заемно дејствување. Интеракцијата значи меѓудејствување, дејствување што се заснова врз начелната истоветност на партнерите или на субјектите/актерите на комуникацијата (испраќач-примач на информацијата).


  Процесите што се одвиваат во рамките на културата како сфера на симболичка размена на идеи, ставови, доживувања и вредности стануваат комуникациски дури тогаш кога самата култура, во однос на општеството, ќе се воспостави како интерактивна комуникација. Денес тој израз е испразнет од смислата поради тоа што се појавува со своевидниот „категорички императив“ на дигиталната доба: Ти мораш да комуницираш и да бидеш интерактивен! Бидејќи надмоќта на визуелната култура е несомнена, сосема е јасно дека станува збор за визуелна интерактивна комуникација. Но, како и во севкупната теорија на медиумите, и тука е присутна двозначната втемеленост на комуникациското дејствување. Комуникацијата не може да се одвива без слободата на човековото дејствување. Оттука, таа припаѓа на полето на животната практика. Тоа, само условно, ја ослободува од сведување на техничко-технолошки услови на комуникацијата – медиумите.


  За да може да се разбере како животните практики ги одредуваат начините на комуницирање, потребно е херменевтички да се опише специфичноста на животната практика во ситуација. Така, поимот комуникациски ситуации секогаш се открива во тројството на класичниот семиотички модел: синтакса – семантика – прагматика и означувач – означено – знак. Како што во последно време семиотиката се воспоставила како водечка трансдисциплина во истражувањето на новиот концепт на културата, така е и во комуникациските науки. Значи, сега имаме хибридна врска помеѓу херменевтиката и семиотиката во одредувањето на она што е интеракција, комуникација и ситуација на некое дејствување. Недостасува целиот поимен апарат со кој се дефинира што е дејствувањето (Handlung) и како дејствувањето може да стане темел на една нова антропологија на комуникацијата. Во што е разликата помеѓу комуникациските науки и комуникологијата?


  Во англосаксонскиот круг, комуникациски науки секогаш се оние што интердисциплинарно се однесуваат на масовните комуникации. Состојбата во Германија е значително поинаква во тој поглед. Видовме дека Флусер настојувал својата комуникологија да ја втемели како хуманистичка наука. Таа е темел на новата теорија на медиумите. Традицијата од која поаѓал била германската неокантовска традиција на поделба на природни и на духовни (хуманистички) науки. Во рамките на визуелниот пресврт и пресвртот кон сликата (iconic turn) веќе самата дисциплина визуелни комуникации е насочена кон поинакво втемелување. Тоа, пред сѐ, значи дека поимот комуникација не се разделува остро помеѓу техничко-технолошката природа на комуникациските средства во општеството и културата и слободата на дејствувањето во комуникациска ситуација. Оттука, денес и во германскиот круг на теоријата на новите медиуми, употребата на комуникациските науки и на комуникологијата стана прагматична: двете се користат синонимно. Притоа се мисли на преклопувањата во академското сместување на науката во множина и во еднина.15 Истото важи за сите нови науки денес во полето на хуманистиката, настанати во последниве години во интеракција со развојот на новите информациско-комуникациски технологии. Новите медиуми и потребата од теоретско расветлување на нивниот техничко-технолошки, општествен и културен статус, ги условуваат и начините на кои се пристапува кон разградувањето на традицијата на модерната конституција на научното подрачје, поле и гранки во академскиот живот на заедницата.


  Вообичаено е да се разликуваат целите и намерите на комуникацијата. Целите се определени со разбирањето. Во процесот во кој се одвива комуникацијата, разбирањето е чин на преведување теории, уверувања, ставови на Другиот и обратно. Според тоа, договорот во разбирањето не е наметнување на сопствените уверувања на Другиот, силум или милум. Тоа е чин на меѓусебна интеракција. Значи, целите на комуникацијата се да се утврди можноста за разбирање врз основа на договор на две или повеќе страни во дијалогот за начинот на кој комуникацијата насочено се претвора во намера. Во целите секогаш станува збор за содржините на искуството и за содржините на дејствувањето. Дотолку, под поимот цели на комуникацијата се мисли на стратегија со која пораките се испраќаат во насока на прифаќање за промена на дејствувањето на субјектот/актерот.


  Веќе тука е присутен проблем. Општествата и културите не се хармонични конфигурации на идеи, интереси и моќ. Реализирањето на некоја идеја ги поврзува интересот и моќта со кои идејата му се посредува на Другиот. Во Лиотаровиот постмодерен модел на социјална агонистика, либерално-демократската политика на комуникацијата се однесува на глобалната игра на корпорациите, партиите, универзитетите, институтите како главни лостови на информацискиот капитализам. Помирувањето е постулат, а не утописка можност за решавање на различните интереси. Целите на комуникацијата не се само од рационална природа. Тие во себе содржат „пресметан“ степен на нужна присила на комуникација. Насилството како структурално поле на дејствување на системот на информацискиот капитализам е комуникациска моќ. Разбирањето на насилството е договорното поле за играта на демократскиот консензус на комуникаторот дека ќе се придржува до правилата на играта сè додека не се директно загрозени неговите егзистенцијални интереси.


  Намерите на комуницирањето, во идеалтипска смисла, се она што е смислата на општествено-културното дејствување во заедницата. А, тоа е исполнување на слободата на дејствување. Слободата е универзален белег на животот во слободна заедница на еднакви. Комуникацијата како суштина на човековото и нечовековото дејствување се соединува со информацијата. Прагматички, намерите на комуникацијата можат да се расчленат според различни критериуми: општествени, политички, културни, идеолошки. Но, да се сведат намерите на комуникацијата на некаков надреден поим што ја оправдува таа и таква комуникација, чисто како средство за изразување на интереси и моќ, повеќе припаѓа во целите отколку во полето на намерите.


  Телеолошкиот модел на комуникација секако не е неприменлив доколку во актуелните политички судири на културата како нова идеологија, намерата на интеркултурната комуникација се одредува инструментално. Начелно, разликувањето на целите и намерите на комуникацијата не е можно доследно да се спроведе во неутралниот модел на комуникацијата што произлегува од математичкиот модел на Шенон и Вивер или од теоријата на системите на Луман и сличните теоретски обиди. Целта е исполнување на намерата на комуникацијата. Таа, пак, во општественото и културното окружување на својата применливост секогаш се сведува на средство за некоја друга намера. Како е можно да се избегне тој инструментален маѓепсан круг на идеолошко дејствување во кој комуникацијата служи за зголемување на моќта на некоја општествена групација и на културниот поредок?


  Во тоа не се исклучок ниту новите медиуми. Всушност, предупредивме дека и наследниците на Меклуан и на Флусер, во теоријата на медиумите, не се апологети на техниката. Тие не сметаат дека техниката ќе нè ослободи од смртните гревови на општествената изопаченост. Главно, тоа се критичари на идеологијата за техничката неутралност на медиумите. Радикалниот дигитален нихилизам на Артур Крокер не е пречка тој, во однос на идеологијата на визуелните комуникации во знаци на новомедиумската слобода на изразот, да се постави како неомарксистички критичар на идеологијата со Хајдегеровиот мисловен алат (Kroker, 1995). По Меклуан, канадската медиолошка школа го има својот главен претставник во Крокер, кој го оживува токму Хајдегеровиот став за техниката и технологијата. За Крокер тоа е вдахновение за радикална критика на етичко-хуманистичките идеи за т.н. субјект на општествената промена. Комуникацијата не подразбира само размена на информации и општествен облик на надзор над информациите. Но, без критичко соочување со Хабермасовата теорија на комуникациското дејствување, чекорот отаде „дигиталниот хуманизам“ сепак останува неверодостоен. Значи, во што е основниот проблем на комуникацијата, воопшто?

  

    1.3. Јирген Хабермас: немоќта на комуникациското дејствување


Најзначајната теорија на комуникацијата како дејствување е секако онаа на Јирген Хабермас. Наспроти Лиотаровата постмодерна, но од речиси исти теоретски позиции, се анализира можноста за своевидна нова утопија на демократскиот јавен (раз)ум, во рамките на социјално-културната политика на либералната конструкција на заедницата. Германската теорија на новите медиуми, со Китлер како теоретски предводник, како што покажавме, своите тези за комуникацијата ги изнесе во спротивставеност кон севкупната традиција на неомарксистичката теорија на медиумите. Во тој контекст, како сосема издвоена фигура се појавува Хабермас. Двете фази во неговото размислување воопшто не се сосема раздвоени. Постојат одредени поместувања, но наклоноста кон модерната парадигма, што како недовршен проект се случува во сите сфери на современото општество и култура, несомнено е основата на неговата теорија (Habermas, 1968, 1981, 1988).


  Во написот Техниката и науката како идеологија од 1968 година, Хабермас ги следи идеите на филозофскиот антрополог Арнолд Гелен. Техниката ги продолжува човечките органи. Општеството е одредено со трудот, а техниката е квалитативно нова замена на физичката работа од индустрискиот период. Хабермас критички се однесува кон Херберт Маркузе, еден од неговите претходници во програмата на франкфуртската критичка теорија на општеството, поради тоа што ја апсолутизирал техниката за сметка на работата. За него техниката не е никаква ослободителка на човекот од присилата и нужноста од работа, туку е општествен феномен. Во капитализмот, техниката и науката се појавуваат како идеологија. Тоа значи дека преку нивното воспоставување како главна моќ на општествената интеракција, човековата слобода се сведува на нешто технички заменливо. Подрачјето на интеракција меѓу човек со човека и природата е подрачје на автономно дејствување.


  Заради тоа, кај Хабермас комуникацијата нужно се појавува во елементот на социјалната наука за слободата, која се спротивставува на присилата и нужноста од работа (техниката и науката). Уште оттука е јасно дека Хабермас припаѓа на „хуманистичката“ струја на медиумските теоретичари. Негова сознајно-теоретска позиција, во раната фаза, е сведување на битието на општествена сфера на случување на непокорливата слобода. Овој метафизички дуализам не беше карактеристика на Флусеровата комуникологија. Напротив, човековата слобода за комуникација се претпоставува, но не како субјект наспроти кој науката и техниката се објект. Во тоа лежи проблемот со Хабермасовиот поим комуникациско дејствување. Не е случајно што критиката на таквиот концепт претставува услов за можноста за ослободување на теоријата на новите медиуми од „погубноста на дигиталниот хуманизам“. Да видиме од увидите на Хабермас како понатаму се развива утопијата на комуникациската рационалност како цел/намера на либерално-демократската творба на заедницата.


  Тој прави разлика меѓу работата и интеракцијата. Работата е дејствување со намера. Со работата се реализираат дефинирани цели. Таквото дејствување е инструментално, рационален избор, или двете заедно. Емпириското знаење овозможува предвидување на идните процеси. Од друга страна, пак, рационалниот избор, што кон крајот на ХХ век се развил како нова социолошка теорија на дејствувањето, особено во економското поле на интерес одредено од посебните културни традиции, се одвива во насока на стратегии што се засноваат врз аналитичкото знаење. Таквите стратегии овозможуваат избор на преференции. Од нив произлегува воспоставувањето на системот на вредности. Стратешкото дејствување на рационалниот избор е зависно од правилното вреднување на алтернативите во однесувањето на субјектот/актерот, додека инструменталното дејствување претставува ставање на организирано средство во функција на постигнување на целта на дејствувањето. Значи, Хабермас разликува комуникациски цели и намери.


  Работата се спротивставува на интеракцијата, односно на комуникациското дејствување. Во написот Техниката и науката како идеологија се најавува целата проблематика на комуникациското дејствување. Наместо тој поим, Хабермас синонимно го користи поимот интеракција. Но, што претставува комуникациското дејствување за Хабермас, во неговата прва и втора фаза? Тоа е симболички посредувана интеракција. Два или повеќе субјекти што меѓусебно дејствуваат се наоѓаат спротивставени во некоја општествена ситуација. Нивната интеракција е симболичко посредување на нивните идеи и ставови. Комуникациската ситуација во која се наоѓаат, според Хабермас, е одредена со тоа што се мери според важечките норми врз чија основа личностите се однесуваат и тоа го очекуваат од Другите. Идеалната говорна ситуација претпоставува идеална интеракција на учесниците во јавната расправа. Не е лесно да се замисли како изгледа тоа. Моделот секако не е политичкиот републиканизам на модерната, туку античко-римската институција на агората или на јавниот плоштад.


  Во втората фаза на Хабермасовата мисла, што до ден-денес се отвора со неговото опсежно двотомно дело Теорија на комуникациското дејствување, од 1981 година, се воведуваат поими што ги заменуваат работата и интеракцијата. Тоа се систем и свет на животот. Преземени се од подоцнежните феноменолошки списи на Едмунд Хусерл. Институционалната рамка на општеството го сочинува неговиот социокултурен свет на животот. Работата е подрачје на рационално дејствување со намера што има карактер на инструментално дејствување. Тоа е подрачје на системот што го сочинуваат науката, техниката и технологијата. Наспроти тоа, подрачјето на слободата или интеракцијата е одредено со стратешкото дејствување на човекот. Интеракцијата или комуникациското дејствување се одвиваат во светот на животот, врз основа на социокултурната посебност на групите и на субјектите/актерите во демократската либерална политика. На спротивноста меѓу работата и интеракцијата, од првата фаза на Хабермасовата мисла, ѝ одговара спротивноста меѓу системот и комуникациското дејствување. Шемата е следнава:


    
  	Систем (дејствување со намера) – работа – стратешко и инструментално дејствување

  	Свет на животот (социокултурни норми) – интеракција – комуникациско дејствување

  


  На пример, системи се земјоделството и државата. Влијанието на Макс Вебер врз Хабермасовата теорија на модерноста се чини дури и повеќе одлучно отколку она на Маркс, на Хегел и на Шелинг, кога станува збор за анализата на трудот и природата во рамките на филозофскиот систем. Системите, исто така, се засноваат врз меѓусебната интеракција. Но, таа интеракција е дејствување со намера. Системско е секогаш она дејствување што стратешки и инструментално настојува да ја „покори“ несведливоста на слободата на технички структури. Во доба на модерната, владејачки категории се индустријата, стоката, парите, напредокот, капиталот и државната бирократија. Системите и дејствувањето засновани врз досегањето на рационална намера преовладуваат над светот на животот. Одредувањето на политиката се менува структурално. Според Хабермас, тоа е од големо значење. Подрачјето на политичкото станува битно за комуникацијата поради тоа што политиката, од Аристотел до Хегел и Маркс, претставува практично остварување на слободата во заедницата.


  Во модерната политиката повеќе не е средство, како во нововековното одредување кај Макијавели, туку дејствување со намера: решавање технички прашања. Институциите на политичкото дејствување во модерната, преку техниката сосема се деполитизираат. Јавноста, во политичка смисла, станува јавен форум или демократска интеракција на политичкиот народ и државата. Токму тоа е владејачката форма на комуникацијата во модерната. Идеалот на рационална комуникација, што го застапува Хабермас, на парадоксален начин е деполитизираната сфера на политичката комуникација. Значи, парадоксот се состои во тоа што до комуникациско дејствување во модерното општество, во политиката и во културата доаѓа дури тогаш кога политиката, како остварување на слободата, ќе се деконструира. Притоа, моќта структурно се префрла на државно-општествените бирократски институции што дејствуваат стратешки-инструментално. Тие ја заменуваат изворната моќ на политиката. Со други зборови, деполитизираната јавност на институциите на системот дејствува монструозно нечовечки поради тоа што е рационално организирана сила. Описот на модерниот систем на институциите Хабермас го довел до крајна точка на модерното рационализирање како што го поставил Макс Вебер (Habermas, 1981).


  Наместо техницизирана комуникација на системот, која се заснова врз дејствувањето со намера, вистинското комуникациско дејствување се случува во светот на животот. Техниката и науката се идеологија поради тоа што свесно-рационално ја прикриваат суштината на човековата слобода со тоа што ја сведуваат на стратегија и инструмент за „други намени“. Универзалната институција на модерното техницизирање на светот на животот е – пазарот. Впрочем, сѐ се мери според „пазарните закони“. Така и комуникацијата, во светот на новите медиуми, според Хабермас може техницистички да се обликува со оглед на моделот на пазарна економија. На тој начин, комуникацијата како размена на информации станува стока. Тоа е незаобиколно. Системот врз кој се засноваат информациите општествено е организиран така што меѓучовечките односи ги прикажува/претставува како односи меѓу предмети. Марксовата критика на фетишизмот на стоката во Капиталот и во анализите на Хабермас зазема значајно место. Техничката логика проникнува во сите потсистеми. Во тој поглед, ништо не може да се набљудува вон системот.


  Во светот на животот комуникациската рационалност се случува така што доминантниот облик на дијалог се заснова врз идеалот на комуникациското дејствување. Наместо дејствување со намера, што припаѓа на светот на системите, тука станува збор за слободно дејствување. Тоа ги опфаќа разбирањето, вистината, вистинитоста (Wahrhaftigkeit) и исправноста, односно нормативниот контекст. Вмрежените (визуелни) комуникации функционираат на тој начин што разоткриваат како зад она експресивното и когнитивното се крие нормативниот контекст на интеракцијата. Правилата на игра се однапред поставени. Тие не се привремени, туку универзални. Ова е битна разлика помеѓу Хабермас и неговиот концепт на комуникациско дејствување наспроти Лиотар и постмодерната. За да се одвива комуникацискиот процес непречено, нормативната рамка на интеракцијата мора да биде јазично разбирлива за сите. Јазикот не ги одредува „правилата на играта“ на нормата, туку нормата (комуникациска) ги одредува правилата за однесување на јазикот. Така би можело кантовски да се интерпретира она што Хабермас го тврди во обратот на модерната филозофија на субјектот наспроти доцномодерниот пресврт кон јазикот (Habermas, 1988).


  Хабермасовиот поим комуникациско дејствување, изведен во книгата Теорија на комуникациското дејствување, наместо остриот прекин помеѓу системот и светот на животот како техницизирање на слободата на дејствување, сега се образува во новата спротивност на општите медиуми на доцномодерното општество. Тоа се парите и моќта. Притоа, Хабермас поаѓа од основната теза на модерната филозофија, со својот врв во Хегеловиот систем на апсолутниот дух. Изворното единство меѓу системот и светот на животот се разорува во оној миг кога правото, како политичко средство за озаконување на казната, се осамостојува во форма на државна организација. Правото е институционализирана моќ. Дури со таа претпоставка настапува капиталистичкото модерно стопанство. Пазарот не е само место за симболичка и реална размена на стока. Местото на посредување е општиот еквивалент на размената – парите. Со помош на парите доаѓа до универзално посредување на сите општествени односи и на сите културни поредоци на значењата, едни со други. Економијата се осамостојува од политиката и од културата. Со тој чин модерното општество економски се поставува како систем за стратешко/инструментално дејствување. Значи, комуникациското дејствување е обид да се воспостави можност за разбирање во состојба на научно-техничко колонизирање и медијализирање на светот на животот. Техничко-рационалната логика на парите, како моќ во светот на системи, настојува да ги покори социокултурните односи на разбирање, дијалог и доверба.


  Што може да се заклучи од ова? Најнапред, Хабермас, во дискурсот на рационалноста на комуникациското дејствување имал предвид поинаков начин на создавање на рационалноста воопшто. Инструменталното дејствување е иделошко дејствување. Тоа се заснова врз техницизираната верзија на рационалноста. Комуникациското дејствување е дијалог и разбирање што во игра ја става можноста за договор. Тоа место на помирување на спротивставените подрачја на системот и светот на животот е новиот комуникациски „ум“– демократскиот јавен консензус. Техниката како идеологија не е тоталитарно покорување на светот на животот. Таа има можност за критичка примена, само под претпоставка нејзината логика – дејствување со намера – да се сврти во насока на слободното дејствување што не го содржи каузално-телеолошкиот модел.


  Со тоа комуникациското дејствување не е „бесмислен“ разговор, колку да се разбереме подобро, како што е методот на сите интеркултурни дијалози на религиите и цивилизациите. Сосема спротивно, тоа е обид комуникацијата, како и медиумот, да се разбере како средство/намера на вистинското заедништво врз поинакви темели. Но, какви? Утописката почва на некоја идеална комуникација, вон општеството и културата што се наоѓаат во постојан судир на интереси, „културни војни“ и други облици на присила, секако е комуникациска илузија. Што преостанува? Хабермас, кон крајот на 60-тите години, марксизмот и потрагата по „ново општество“, вон либерално-демократското исполнување на модерните идеи за слободата, ги сметаше за несоодветни на теоретско-практичните позиции за анализа на современата доба на науката и техниката. Оттука, неговиот критички социјално-демократски републиканизам, што произлегува од неговата теорија на комуникациското дејствување, не е опортунистичка политика на консензусот во глобалниот капитализам со главниот лост во моќта на капиталот – социјална држава плус корективно пазарно стопанство – туку логичен „рационален избор“. Но, проблемот е што таквиот избор се оправдува со идеалната говорна ситуација на јавниот демократски (раз)ум.


  Доколку ја преведеме на современиот јазик на новите медиуми таквата Хабермасова филозофско-социолошка дискурзивна логика – во која се поврзани Маркс, Вебер, Луман и критичката теорија на општеството – ќе се најдеме во ситуација што е повеќе од парадоксална. Против Хабермасовата критика на техниката и науката како идеологија, можно е да се примени новата критика на критиката на идеологијата. На тој парадокс Петер Слотердијк имплицитно укажа во воведните делови од својата книга Критика на циничниот ум, од 1983 година, а експлицитно во полемиката со Хабермас, по повод ставовите на Слотердијк за генетската технологија и постхуманизмот, искажани во контроверзното предавање Правила за човечката градина (Sloterdijk, 2000). Излезот од критиката на идеологијата повеќе не е саморазбирлив. Дури, се чини, дека е тоа нешто крајно несоодветно за разбирање на современото информациско општество на глобалниот капитализам и од него изведените комуникациски модели.


  Техниката и науката, односно светот на системот повеќе не е нешто спротивно на светот на животот. Технологијата не е колонизирање на светот на животот, туку е секогаш свет биотехнички вклопен во новото единство на природата, општеството и културата. Теоријата на медиумите и новите медиуми – од Меклуан, Флусер, Бодријар, Вирилио, Китлер до Манович и другите – е обид фаталниот дуализам на модерната и постмодерната конструкција на заедницата да се разреши со упатување отаде спорот помеѓу техниката и човекот. Техниката е постхуман склоп. Во тој склоп новите медиуми не ја поробуваат „изворната“ човекова слобода. И Хабермас долго трагаше по излезот од лавиринтот на таквиот дуализам што беше премногу тврдо поставен во неговата прва теоретска фаза. Но, „вербата“ во просветителската можност за напредок во „свеста за слободата“ преку комуникациското дејствување преостана како главна тешкотија на програмата на недовршената модерна. Хабермас секогаш ја сфаќал комуникацијата како проширена интеракција на општествените субјекти/актери во изменетата културна средина. Техничко-технолошките услови на комуникацијата – информациското општество на глобалната доба, со процесот на дигитализација на економијата, политиката и културата – не ги разгледувал поинаку одошто како идеолошки услови за поробување на слободата на животот.


  На тој начин, разрешувањето на спротивноста меѓу работата и интеракцијата, системот и светот на животот во комуникациското дејствување го гледал како еден вид утопија на комуникациската рационалност на просветениот човек кој ги прифаќа демократските норми како услови за разбирање на Другиот. Во што се состои главниот проблем на таквиот двоен концепт информација – комуникација? Во тоа што, како и младиот Маркс, во техниката и науката видел отуѓување и идеологија, а во општествените услови на рационалниот дискурс на слободната заедница – реализирана комуникациска утопија (комунизам во интеракцијата без труд). Хабермасовиот дуализам работа/техника и светот на животот/слобода претставува довршување на теоретските тези на франкфуртската критичка теорија на општеството. Од Адорно и Хоркхајмер до Хабермас, „критиката на инструменталниот ум“ била критика на општествените услови за отуѓена комуникација. Затоа не е чудно што поимниот апарат на оваа неомарксистичка теорија најмногу се исцрпувал во критиката на манипулацијата, надгледувањето, авторитарноста на медиумите како државно-општествена моќ на капиталот над слободата на човекот. Но, проблемот е во тоа што т.н. свет на животот веќе однапред е идеолошка илузија на т.н. изворна слобода. Животот не е ништо вонтехнички комуникациски непротивречно. Уште Хегел животот го сфатил како процес на размена на енергија, материи и информации во поимите субјективно, објективно и апсолутен дух. Процесот на комуникација е процес на размена на енергија, материи и информации во медиумски посредуваниот свет на новите информациско-комуникациски технологии.


  На крајот, во целата теорија на новите медиуми, кога станува збор за одредување на поимот комуникациско дејствување, саморазбирливо се претпоставува дека дејствувањето е нешто со што се потврдува човековата слобода за создавање нов настан. Поимот информации секогаш се разгледува шпекулативно-прагматички, а поимот комуникација – општествено-културолошки. Но, со тоа се прави основна категоријална грешка. Меѓузависноста на двете разделени подрачја или сфери е толкава што повеќе не може да се зборува за поимот дејствување без техничко-технолошките услови за дејствување, воопшто. Новите медиуми како нови информациско-комуникациски технологии се емпириска потврда на немоќта комуникациското дејствување да се сведе исклучиво на јазикот на рационалноста на човековата слобода во светот на животот.


  Комуникациското дејствување не е остварување на рационалноста и секогаш нов облик на „рационалниот избор“ на човекот. Поимот дејствување се покажа спорен по воведувањето на биотехнологијата во животот. Биополитичката продукција на моќ, во глобалниот поредок на знаењето, истовремено го разори традиционалниот „хуманистички“ концепт на културата (Paić, 2008). Сето тоа треба да се има на ум кога се настојува да се разбере логиката и јазикот на новите медиуми. Како нови медиуми и како нови технологии, новите медиуми се посткултура на дигиталната доба или нејзина универзална технокултура. Не ли е со тоа разрешен вековниот метафизички спор меѓу техниката и човекот, природата и културата, машината и животот?

  

    2. Технокултура


Германскиот филозоф и теоретичар на новите медиуми Норберт Болц, во една телевизиска расправа за односот помеѓу техничката практика и општествените рефлексии, рекол: „Орудието е попаметно од мислењето“. Колку примери би можеле да најдеме што го потврдуваат овој провокативен став? Веројатно би нижеле примери од роботиката, кибернетиката и информациските науки. На пример, победата на компјутерот над светскиот шаховски првак Гари Каспаров, потоа познатиот филмски робот Хал од Кјубриковата Одисеја во вселената 2001., кој не е само на когнитивно повисоко ниво од човечкиот екипаж на вселенскиот брод, туку покрај интелигентното комуницирање има и способност за увид во емоционалните односи меѓу луѓето. Кога се вели дека орудието е попаметно од мислењето, секако не се мисли на просечното човечко IQ. Интелигентната машина не се разликува од човековото мислење. Таа е остварување на можноста за мислење како логичко-математички однос кон светот. Орудието не е само технички инструмент. Тоа не е алатка со која се вршат некои сложени операции на трудот.


  Исказот на Болц има иста тежина, наспроти навидум спротивноста, како и исказот на Артур Крокер дека на сегашното ниво на развој, медиумите се „сè уште премногу бавни“. Попаметното орудие е сè уште премногу бавно. Така се поврзува пофалбата на техниката и критиката на човековата несовршеност. Бавноста на медиумите одговара на телесниот интегритет на човекот. Телото како жива машина што на располагање го има само уште зголемувањето на меморијата во иднина е органски склоп на биолошки и технолошки фактори. Невролошките и когнитивните науки веќе зборуваат за вештачката интелигенција како нова технокултура. Притоа, мозокот е средиштето на сите животни процеси. Но, технологијата не е спротивност на општествениот и на културниот развиток. Целата историја на медиумите покажува дека не постои можност за развој на општеството и културата без напредок во примената на новите технологии. Сепак, сè уште е присутна тезата дека технологијата се развива брзо, а општествата и културите бавно. Можеби на овој начин би можел да се протолкува Крокеровиот исказ. Медиумите не се бавни во техничка смисла. Бавноста е во општественото и културното одбивање човекот да се приспособи кон тоталното забрзување на технологијата.


  Радикалниот културно-песимистички теоретичар на новите медиуми Пол Вирилио, во своите размисли за таа противречност во односот меѓу технологијата и општествено-културниот развој ја застапува идејата за историјата како дромологија (Virilio, 1999, 2000, 2005; Paić, 2007b). Тука патувањето не е метафора на историјата. Патот и просторот по кој се патува – од Аписката патека, автодромите до информацискиот highway – е одреден од начинот на кој технологијата на забрзување се приспособува кон човечко-нечовечкото освојување на просторот. Четирите бомби во ХХ век (нуклеарната, демографската, генетската и информатичката) се производ на промената во односот меѓу технологијата, општеството и културата. Апокалиптичниот тон тука се меша со тонот на рационалната анализа на технодетерминистичкиот пренос на идејата за напредокот низ хибридните поими на теоријата на медиумите и геополитиката.


  „Глобалното војување денес се преобликувало во големи маневри на ‘информациското војување’ што ќе се засноваат врз научна радикализација – не на посебна популација или дури на човечкиот вид (можеби како термонуклеарна бомба), туку на начелата на севкупниот поединечен живот; сега генетските и информатичките бомби го обликуваат единствениот ‘систем на вооружување’. (…) Ако информацијата, секако, е третата димензија на материјата, по масата и енергијата, секој историски судир во своето време го покажувал медиумот на овие елементи. Масовна војна, војна за енергија и информациска војна како спој на шпионажата и на полициското надгледување… (…) Граница за брзината на брановите на пораката и сликата е самата информација. Идната ‘информациска војна’ наскоро ќе биде заснована врз глобалната интерактивност, токму како што војната за атомска енергија беше заснована врз локалната радиоактивност…“ (Virilio, 2000: 140-141)



  Прашањето за новите медиуми се покажува како основно „онтолошко“ прашање за границите на спознанието. Новите медиуми ги прошируваат границите на когнитивниот процес со кој „светот“ се уредува според начелата на конструкцијата. Со помош на паметната технологија битно се менува севкупниот околен свет како свет на животот. Една од неизбежните последици од воведувањето на новите медиуми во нашето секојдневие е промената на односот меѓу технологијата и општеството-културата. Од самите почетоци теоријата на медиумите настојувала да преиспита колку, воопшто, е одржлива поделбата на „природа“, „општество“ и „култура“ како посебни сфери, независни од влијанието на технологијата. Апстрактниот поим „човештво“ повеќе не се разгледува во традиционалните хуманистички категории.


  Од ренесансата „човештвото“ се земало како универзален белег за два разделени ентитета: човечкото достоинство или човечката природа (супстанција) и деловното поопштување на актерот на усовршувањето на човековите творечки способности со помош на филозофијата, религијата и уметноста (субјект). Воздигнувањето на субјектот на ниво на супстанција претставувало ослободувачки чекор од западнатоста во природата како анимална структура на животот, незауздана и слепа сила заснована врз хаосот и случајот. Уметноста била творечки чин на воведување на техничко-технолошката сложеност без која човечкото достоинство не може да се потврди во практика. Геометриската и линеарната перспектива во сликарството се парадигма за техничката конструкција на реалноста од она што не постои, но се конструира како илузија на реалноста (пасторали и обнова на грчко-римската митологија). Леонардовите технички изуми, машини и анатомски атласи биле знаци на пробивот на уметноста во научниот дискурс за инвенција на нововековието (Steiner, 2006). Творечката имагинација на уметноста и инвенцијата потпомогната од експериментот на природните науки со помош на новите технологии, денес се сметаат за средство/намера на процесот на генерирање нова технолошка реалност.


  Зошто е важно ова да се истакне, особено во расправата за карактерот на новите медиуми? Едноставно поради тоа што историското потекло на радикалната промена на значењето на културата во дигитална доба упатува на „тивка револуција“. Каде, пак, се одиграла таа? Тоа, секако, не се случило во општествените односи и во културниот поредок на значења пред навлегувањето во модерниот историски период. Случувањето е во промената на фундаменталната структура на технологијата. Во ХХ век уметничкото движење на историската авангарда, како што беше италијанскиот футуризам, го претскажа современото воодушевување од естетскиот изглед на технологијата. Обожавањето на автомобилот во полна брзина, за коешто занесено зборуваше Ф. Т. Маринети во Футуристичкиот манифест, претпочитајќи го истиот пред класичната убавина на Нике од Самотраки, беше чин на радикална деструкција на хуманизмот воопшто. Во еден разговор за современата уметност, веќе спомнатиот Пол Вирилио во истиот дух ќе каже дека во естетска смисла францускиот надзвучен авион Конкорд е поубав од Сезановиот циклус слики Ридот Сен Виктоар. Португалскиот поет Фернандо Песоа во својата футуристичка фаза најдобро ја сумираше сета авангардна естетика/идеологија на новата доба: „Сакам да бидам машина!“


  Копнежот на човекот за преобразба во машина не е нешто надвор од севкупната историја на западната метафизика од Аристотел до Хегел. Поимот што во современиот лик ги сумира уметноста, вештината и техниката/технологијата е скован уште во грчката филозофија кај Платон – techné. Независно од историски епохалните разлики во разбирањето на она кон што тој поим упатува, од Грците, средниот век, новиот век до современиот период, за што, пак, Хајдегеровите разгледувања во написот Платон и проблемот на вистината се незаобиколни за она што се случува со вистината, техниката  и уметноста (Heidegger, 1978: 201-235), сепак останува нешто неотстранливо. Денес сите го користиме поимот techné како ознака за технологијата. Техниката се однесува на потесно подрачје на користење на технологијата, со цел изработка на некој конкретен предмет. Технологијата, пак, е универзална логика на техничкиот однос кон постоењето, суштествувањето и суштината на човекот. Таа е современ постметафизички склоп на живото и неживото, работата, науката и техниката. Во таа смисла, технологијата е епохален склоп на единството помеѓу природата, општеството и културата. Орудие на мислата. Во идејата за интелигентна машина е укината разликата помеѓу природата и работата: природата како несвесна работа и работата како свесна природа (Sutlić, 1987).


  Податоците од 2002 година што ги наведува германскиот теоретичар на медиумите Волфганг Нојхаус во извонредниот есеј „На почеток беше зборот: доаѓа ли на крај програмскиот код?“, објавен во онлајн-списанието Телеполис (Neuhaus, 2002), статистички докажуваат како се обликувала новата општествена елита и новата култура. Имено, дури еден милион и седумстотини илјади луѓе биле вработени во четвртиот сектор во САД. Овој сектор го сочинуваат информатичките технологии, роботиката и комуникациските услуги. Социолозите и културолозите таквите општества ги нарекуваат информатички, постиндустриски и дигитални. Културата што се развива врз основа на новите технологии се нарекува хај-тек капитализам, постмодерна технокултура, дигитална цивилизација. Разновидноста на називите не треба да збунува. Станува збор за увид во истиот сложен феномен.


  Вредностите настанати со промената на еден културен модел со друг честопати не се со исто значење. Како и во целата противречна постмодерна стратегија на општествениот и културниот развој, присутни се сосема различни и спротивставени примери на однесување, нормативни структури на дејствување, морални вредности. Во тој поглед технокултурата на дигиталната доба не може да се разгледува како линеарен напредок на човекот. Новите медиуми подеднакво се користат во сите култури. Иста е техничката постапка. Исти се технолошките услови за производство, размена на информации и восприемање на пораките. Но, различни се реакциите на содржината на пораката. Тоа зависи од идеолошките, односно од културните поредоци на значењата. Порнографијата е главна содржина на интернетот. Либералниот начин на толкување на нејзините форми во тоа ќе препознае нови облици на поместување на границите на дозволивост на директни сексуални сцени во масовната култура на денешницава. Во културата, пак, што го застапува патријархалниот вредносен поредок и верскиот фундаментализам, надзорот над таквите содржини ќе биде сразмерен со драконските казни за прекршителите на законот за дистрибуција на „неморални“ содржини во новите медиуми.


  Визуелната култура и визуелните комуникации, во критичкиот аспект на разбирање на сликата, денес во најголем дел се ориентирани во насока на постколонијални, критички студии на репрезентацијата на сликата/иконата на покорениот субјект и идентитет на жената, верата, расата, културата на Третиот свет (Dikovitskaya, 2006; Mirzoeff, 2001). Постојат различни гледни точки за феноменот вредност на технокултурата. Но, тие не припаѓаат само на новомедиумското разгледување на културните феномени во рамките на виртуелниот простор. Сето она што важи за концептуалните спорови помеѓу теоретичарите на општеството и културата за модерната, постмодерната и неомодерната, на пример, се одразува и врз ставовите на теоретичарите на новите медиуми. Ако, на пример, станува збор за преземање на идејата за сингуларна модерност, тогаш нема да се заговара тезата дека медиумската политика на Иран претставува специфичен модерен пат на националната/културна политика на акумулација на визуелната моќ на информациите што мора да биде почитувана наспроти видливата авторитарност на поредокот и надзорот над слободата на медиумите. Ако, пак, се тврди спротивното, дека модерната е повеќекратна, толерантна, дека не постои кралски пат до слободата, човековите права и универзалноста на умот, тогаш резултатот не е ништо друго туку постмодерен релативизам: вистината е прашање на гледиште, под услов вистината медиумски да се прикажува од повеќе извори, па корисникот на информациите самиот да може да процени што е вистина (Kellner, 2003). Наместо „Си-Ен-Ен“ како господар на глобалните информации, одговорот е регионален/локален „Си-Ен-Ен“ или „Ал Џезира“. Теориите на новите медиуми што применуваат општествено-културни облици на критика на идеологијата секогаш се активистички насочени. Оттука, честопати не придонесуваат кон разбирање на сложеноста на технокултурата.


  Но, што е тоа технокултура? Под тој поимен склоп не се мисли на популарната музика techno и house, заедно со супкултурата што ѝ припаѓа настаната кон крајот на 80-тите и почетокот на 90-тите години во Америка и во Западна Европа. Како технокултура можеме да ја именуваме културата на новите медиуми, од аналогијата со статусот на техносликата во Флусеровата комуникологија. Техносликите се технички генерирани слики во дигитално окружување. Нивен основен белег е компутирањето, семплирањето, преминот од форма на аналогна или реална димензија во дигитална или виртуелна димензија на реалноста. Зошто попрво не го користиме вообичаениот назив техничка слика и техничка култура? Доколку се одлучиме за таквата постапка, би направиле голема грешка. Сликата што има нова димензија на реалноста и што воедно ја конструира „сликата на светот“ како реален свет, не можеме да ја сведеме на она едноставно техничкото. Техносликата е производ на логиката на технолошко-техничката обработка на сликата. Таа е услов на можноста за визуализација на светот. Во доба на дигиталноста техниката се појавува како практичен склоп на апарати. Човекот со нив се служи во интеракција со околниот свет.


  Техничката комуникација е овозможена од технологијата. Според тоа, може да се каже дека новите медиуми не се само радикално продолжение на „старите“ медиуми. Новите медиуми се услов за можноста на „старите“ медиуми во дигитално окружување. За да опстане како масовна уметничка форма, филмот мора да биде дигитализиран. Техничката култура како поим е вообичаена ознака на еден сектор од индустриската цивилизација: на пример, здружение на радиоаматери или собир на иноватори во полето на автомобилската машинска техника. Така, впрочем, Валтер Бенјамин, во својот парадигматски есеј за загубата на аурата, го одредуваше статусот на „новите медиуми“ (фотографија и филм). Техничката култура е репродуктивна механичка култура. Се заснова врз моделот на индустриска лента (фордизам и тејлоризам). Наспроти тоа, суштината на технокултурата е во укинувањето на механичките операции. Производот на технокултурата не е репродуктивен, во смисла на укинување на разликата помеѓу изворникот и копијата. Сосема спротивно, технокултурата се заснова врз парадоксалната „автентичност на копијата“  (Groys, 2003). Таа се умножува по технолошки пат. Механичката лента и линеарниот код се заменети со дигитализацијата што се заснова врз бинарниот код (Flusser, 2005; 2007).


  Технокултурата започнува со постмодерната, кон крајот на 60-тите години на ХХ век. Меѓутоа, нејзините почетоци можеме да ги сместиме по Втората светска војна. Патот го назначи моделот на математичката теорија на комуникацијата на Шенон и Вивер. Комуникацијата е технолошко преобликување на општествените односи и културните поредоци на значења. Со постмодерната не се одредува нов временски период по модерната. Лиотар во тој поим виде прекин со линеарниот модел на развој. Оттука, под технокултура може да се смета склопот на нови информациско-комуникациски технологии (нови медиуми) како основа за сите нови општествени облици на животните стилови и културни обрасци на плуралноста на слободата. Уште еднаш треба да се истакне: технокултурата не е ниту техничка култура ниту технолошка култура. Во двата случаи културата е сфатена низ модерната парадигма на развојот. Тоа значи дека се сфаќа како потсистем или систем внатре во општеството. Во поимот технокултура, напротив, е присутно постмодерното поместување кон празното средиште на идентитетот (колективен, општествен и личен). Децентрираниот идентитет на културата не е есенцијален. Со други зборови, културата не е формален услов за постоење на културниот идентитет во настанување. Антиесенцијалниот статус на културата како технокултура значи севкупен културен пресврт. Со конструкцијата на реалноста идентитетот се генерира како технослика. Идентитетот никогаш не е однапред (априорно) зададен, туку секогаш одново се конструира во комуникациски ситуации (Paić, 2005, 2007a).


  Цела мрежа новонастанати науки ја анализираат технокултурата. Тие не се ниту строго природни (техничко-инженерски) ниту општествено-хуманистички науки. Уште од самиот почеток, како што покажавме со толкувањето на Флусеровата комуникологија како теорија на медиумите, направен е обид да се надмине поделбата на природа, општество и култура. Во мрежата на своевидни постнауки припаѓаат кибернетиката, комуникологијата, теоријата на новите медиуми, науката за сликата, когнитивната психологија, семиотиката, компјутерската визуелистика, визуелните комуникации итн. Во социолошката теорија на сложеноста од Џон Јури (Urry, 2001, 2005, Paić, 2008) и особено во теоријата на глобализацијата како информатичка доба на вмрежени општества од Мануел Кастелс, технокултурата е веќе усвоена појдовна точка за промената на смислата и значењето на културата во доба на новите информациско-комуникациски технологии или новите медиуми.


  Во глобална доба општествените идентитети се обликуваат во мрежата на технокултурата (Castells, 2000, 2002, 2003). Безвремениот тек (flow) на времето влијае врз процесите на обликување нови општествени идентитети во и надвор од мрежата (network). Така, на крајот, и во современите социолошки теории на глобализацијата се забележува обид за излез од дуализмот субјект-објект (системот и светот на животот, вклученост/исклученост од мрежата). Развојот на технокултурата го поставува прашањето има ли сè уште смисла да се зборува за некаков единствен субјект на технологијата? Процесот на продолжување на историјата во ситуација на крај на (линеарната) историјата радикално го доведува во прашање говорот за субјектот на развојот, во смисла на човековата слободна активност. Може ли да се замисли дека технокултурата, всушност, е резултат на еден процес на сложеност? Категориите познати од каузално-телеолошкиот модел на метафизиката со кои Кант ги објаснуваше природата и духовната сфера (естетиката) – намерата и целта – изостануваат во случајот на технокултурата. Писателот на научно-фантастични романи Станислав Лем даде одговор на ова прашање отаде хуманизмот и субјектот тврдејќи дека „технологијата е независна цивилизациска варијабла на Земјата. Нејзиниот тек не е одреден од волјата на поединецот.“


  Таквото становиште е сè уште тешко прифатливо во општествено-хуманистичките науки. Во радикалната теорија на медиумите, пак, од Флусер, Китлер, Манович и Крокер, нема воздржаност кон тезата на Лем. Во што се состои новата димензија и квалитетот на технокултурата наспроти претходните стадиуми на елитната хуманистичка култура? Најнапред во тоа што преку новите медиуми се случува севкупна дигитализација на светот. Вештачкото или културното станува нашата единствена реалност. Природата повеќе не е спротивност на културата. Своите „девствени извори“ на енергија може да ги сочува само уште под услов на совршено функционирање на технокултурата. Вештачката реалност е конструирана реалност. А, таа се заснова врз начелата на техносликата или дигиталната слика. Од таа гледна точка, технологијата не се појавува како објект, инструмент, средство за некоја друга намена. Технокултурата му задава смртоносен удар на непродуктивниот облик на  хуманизам. Но, ниту во периодот на ренесансата сфаќањето на човекот не било издвоено од техничката и технолошката основа на конструкција на „новиот мит за убавина“ во уметничките дела на Леонардо да Винчи и Микеланџело Буонароти.


  	Со технокултурата настанува виртуелниот простор како текстура на секојдневието. Со укинувањето на разликата помеѓу високата (high) и ниската (low) култура, целиот простор-време на светот на животот е „нурнат“ во кружењето на информациите. Начелно, ништо не е исклучено. За тоа сведочат премините од една во друга форма на визуелна писменост. Блоговите на интернет преминуваат во Фејсбук. Потеклото на таа крајна демократизација на културата лежи во надреалистичката техника на автоматското писмо (écriture automatique). Спонтаноста на пробивот на емоции ја заменува рационалната текстура на високата култура. Секој животен стил се искажува во мноштво облици на визуелна писменост. Под тој поим, што во германскиот круг на разбирање на новите медиуми се нарекува визуелна компетенција (visuelle kompetenz), се мисли на уредување текст со помош на постоечките компјутерски програми. Во дигиталното окружување просторот се одредува како истовремена телеприсутност. Флусер во својата комуникологија го користеше тој израз.


  Помеѓу реалноста и виртуелноста постојат премини. Така, реалното време се одвива во виртуелен простор кога на компјутерскиот екран следиме настан, на пример, реално шоу во висока резолуција на дигиталната слика. Настанот истовремено се пренесува на „класична“ телевизија, на компјутер и на екранот на мобилниот телефон. Разликувањето на традиционалните медиуми, како телевизијата и видеото, со дигитализацијата ја губи својата смисла. Сето она што теориите на глобализацијата, во својот хибриден дискурс на социологијата, антропологијата и етнологијата го поставуваат во средиштето на расправата – транслокалноста и глокалноста на просторот – симболички се репрезентира во технокултурата. Новите медиуми се нова слика на реалноста што е во постојан премин помеѓу „вистинската“ и „виртуелната“ реалност. Еден од таквите хибридни поими на глобализациските теории е и поимот реално-виртуелен пејзаж/простор (scapes). Културниот антрополог Арџун Ападураи (Appadurai, 1996), на пример, разликува идео, техно и финансиски пејзажи/простори (scapes). Во глобалниот поредок просторот е испресечен со различни конфигурации на идеи, технологии и економски извори на моќ. Оттука, нурнувањето во виртуелниот простор не е само огледало на она што се случува во т.н. реален свет. Напротив, целиот глобален поредок е вдлабоченост во сложени премини помеѓу различни пејзажи/простори што се поврзани со логиката на информациско-комуникациската мрежа (network).


  Општествените односи и културната комуникација со технокултурата се доведуваат до степен на „нова непроѕирност“ (Хабермас). Имено, два навидум спротивставени општествени процеси се социјалната интеграција и културното дистанцирање. Првиот процес е резултат на глобализација на економијата и технологијата; вториот, пак, е очекувана реакција на барањето за создавање единствена, една, сеопфатна технокултура со водечка улога на западните (американски) вредности. Технокултурата истовремено се појавува во два начина на симболичка репрезентација на формата и на содржината. Таа е универзална глобализациска култура/идеологија којашто е невозможно да не се прифати. Секое одбивање значи економска сиромаштија за голем дел од светската популација. Глобализираните стопанства на Кина, Индија и Русија се во голем подем. Притоа, новите технологии се одлучувачки за пресвртот на општествената структура. Од друга страна, пак, технокултурата се разбира како социјално-културно дистанцирање од универзалната култура/идеологија на Западот.


  Интересно е дека кај поимот технокултура во теоријата на новите медиуми вообичаено е да се користи изразот калифорниска идеологија (Kroker, 1995). Со тој израз се искажува идеологијата на либералниот технодетерминизам на Америка. Накусо, глобалната моќ е во софтверот. Мрежата владее над реалните општествени односи. Тука либералниот техницизам на новите медиуми ги исклучува општествените односи и различните културни поредоци на значења (традиции и обичаи). Културното дистанцирање наспроти калифорниската идеологија не е видливо само во отпорот на земјите од Третиот свет кон таквиот процес на воедначување на сите според едeн водечки образец на идеи. Впрочем, вистинскиот отпор, во критичка смисла на теоријата на новите медиуми, е присутен во Европа, особено во германската школа на медиологијата (Китлер, Хартман и другите).


  Според тоа, технокултурата не е еднозначен поим. Од него не може да се разоткрие ништо повеќе освен прагматичката нужност за прифаќање на новите технологии како нови медиуми во севкупниот живот на развиените и на неразвиените општества и нивните култури. Но, прифаќањето никогаш не е чин на некритичко имитирање. Сосема спротивно, познато е од историјата на работничкото движење дека појавата на индустриската револуција на почетокот на XIX век била проследена со „вандализам“, како спонтано движење на отпорот. Лудистите биле организирана групација на работници кои ги кршеле парните машини. Во нив гледале свој конкурент за работното место. Воведувањето на новата техника никогаш не се случува безболно. Општеството побрзо или побавно се приспособува на промената предизвикана од новите орудија во работниот процес. Новите медиуми, како информациско-комуникациски технологии, ги спојуваат трудот и културата, светот на системите и светот на животот. Естетски заводливите „играчки“ и функционалните интелигентни машини влегуваат во секојдневието. Тоа е предизвик за традиционалните култури во кои либералниот граѓански индивидуализам не бил вкоренет.


  Поместена е цела низа обичаи. Повеќе не може да се очекува дека ќе присуствуваме на оживувањето на лудистите во новите општествени и културни движења на глобално ниво. Но, технокултурата, во судир со племенските обичаи, како што тоа убаво го опишува Меклуан во книгата Разбирање на медиумите, произведува неочекувани општествени и културни резултати. Техниката не ослободува. Таа создава зависност бидејќи делува наркотички и халуциногено врз корисниците. Но, проблемот не е во корисниците на технокултурата, туку во нејзината општествено-културна функција на уривање на сите досегашни односи. Маркс и Енгелс најдобро го покажаа тоа во Манифестот на Комунистичката партија од 1848 година. Капитализмот како светски систем ги урна сите предмодерни обичаи, идили и пасторали, митови и традиции. Со глобалната технокултура навистина се случува пресврт на сите досегашни вредности. Маркс и Енгелс ја испишуваат онаа позната реченица: „Сè што е цврсто се претвора во чад“. А не помалку важно е и нејзиното дополнение: „И луѓето мораат рационално да погледнат на нештата околу себе“.


  Со развојот на технокултурата се уриваат сите претходни модели на симболичкиот поредок на општествената интеграција. Двостраниот процес на меѓусебно проникнување помеѓу технологијата и културата, под претпоставка за нивна одвоеност во периодот пред нововековната конструкција на реалноста од априорните правила на научно-техничкиот однос кон постоењето, суштествувањето и суштината на човекот, доведува до технологизирање на културата и културализирање на технологијата (Paić, 1996; 2005). Новите медиуми ги соединуваат техничките и естетските квалитети на „живата машина“. Нивниот изглед (eidos) упатува на соединување на формалната и материјалната структура на машината и на животот. Сепак, разликувањето помеѓу живото и неживото и понатаму останува поради тоа што единството не е од дијалектичка „природа“. Естетизираната „жива машина“ не го надминува човекот како „повисок“ степен на остварување на идејата на технокултурата. Тука станува збор за процеси на сложеност (complexity). Раздвоеноста помеѓу машината и човекот повеќе не е метафизичка. Во проникнувањето на двата ентитета настанува она третото, што во јазикот на СФ-романите се нарекува киборг. Дона Харавеј го опиша киборгот како пронајдено решение на севкупната метафизика. Со киборгот во прав и пепел исчезнуваат сите историски разлики што есенцијално биле извор на судирите помеѓу Бог и човекот, природата и културата, машкото и женското (Haraway, 1999).16


  На крајот, која е тогаш „смислата“ на технокултурата? Во претходното поглавје, во критичката анализа на Флусеровата комуникологија како теорија на медиумите за телематската/информациската доба, видовме дека и самиот збор култура се става во загради. Како и „човекот“ и „природата“, тој поим повеќе не е употреблив. Со културата секогаш се означувала некаква „повисока“ дејност на духот, поле на симболичка конструкција на човековиот свет, знак на идентитетот во мрежата на интерсубјективни односи. Технокултурата како оксиморон упатува на тешкотија со одредувањето на нешто отаде културата воопшто. Визуелните комуникации, сепак, припаѓаат на флуидното подрачје на интердисциплинарни општествено-хуманистички науки, по пресвртот и свртувањето кон сликата. Од гледна точка на општата теорија на културата во дигитална доба, визуелната култура е онаа што информациско-комуникациски се „прикажува“ и „претставува“ во современите сликовни медиуми.


  Уште еднаш ќе се покаже колку отпорноста на поимот култура е не толку знак на нејзината непречекорливост на хоризонтот во чии рамки денес сите општествени односи се појавуваат преслечени во ново културно руво. Повеќе станува збор за неможноста од изградба на нов историски свет. По помирувањето со децентрирањето на субјектот, во распарчениот свет на фрактални идентитети, настојувањето за изградба на нова целина врз поинакви темели ги одликува сите теоретски обиди новата слика на светот да стане целосна. Тој постмодерен холизам несомнено остава трага и врз промислувањето на технокултурата во дигиталнa доба.


  Според тоа, да се задржиме на прашањето за одржливоста на самиот поим. Во него се соединети технологијата и културата. Но, технологијата не е спротивност на културата, како што културата не е спротивност на технологијата. Двете се она „вештачкото“, заменското во историјата на човекот: од непосредноста на искуството на природата до посредувањето на непосредноста на новите медиуми. За тоа сведочи и тезата на современиот канадски комуниколог Пјер Леви (Pierre Lévy). Имено, тој тврди дека загубата на трајноста на традиционалните симболички системи, во кои јасно беше видлива границата помеѓу општество, културата и технологијата, неизбежно создава претпоставки за нова посткултура. Преминот од култура во посткултура се случува со:


  „…замена на симболичката структура со симболиката на динамичната промена на метаструктурата… а динамичната сила на промената не го засега само дефинираното ’подрачје’ на културата туку и техниката, стопанството, духовноста, науката, политиката и семејството; во она битното ги засега координатните системи, структурите на односи, начините на произведување смисла.“ (Lévy, во: Neuhaus, 2002)



  Конкретниот опис на новиот симболички поредок, сепак, изостанува во тежнеењето да се воспостави посткултура. Тоа не е само проблем на Леви, туку и на ретките обиди да се воспостави нов начин на „производство на смисла“ отаде културата (Paić, 2008). Се чини дека излезот од маѓепсаниот круг на бинарните спротивности работа-интеракција, природа-култура, систем и свет на животот, како што покажавме со анализата на Флусеровата комуникологија, Лиотаровата постмодерна и Хабермасовата теорија на комуникациското дејствување, и натаму останува главна задача за промислување. Технокултурата е новомедиумскиот одговор на крајот на „големите приказни“ на нововековните спознајни теории. Спорот меѓу модерната и постмодерната беше најава за она што ќе биде главниот проблем на технокултурата во дигитална доба. Не повеќе колку и каква култура, во смисла на нови техничко-технолошки и општествено-културни содржини, туку како тоа неискажливо подрачје на посткултурата да се доведе до јасен концепт.


  Аналогно со проблемот на сите постхегеловски обиди да се излезе од метафизичкиот историски лавиринт – Маркс, Ниче, Хајдегер, Витгенштајн, структурализмот, постструктурализмот, семиотиката – се покажува дека дигиталната доба ги става на тест моделите на означување, репрезентација и конструкција на реалноста воопшто. Според тоа, теоријата на новите медиуми е само јасен пример на таа општа сознајно-теориска сложеност, флуидност и нужна поимско-јазична „игра со стаклени бисери“. Говорот за крајот на старите симболички системи и изградбата на нови е показател на неизвесноста со која се соочуваме во меѓуиграта помеѓу крајот на историјата и продолжувањето на случувањата по рабовите, во начелото на истата мисловна парадигма. Како доказ за тоа постојано копнеење по „новото“ во техничко-технолошката реалност и во сферата на мислењето (ноосфера), доволно е да се каже дека во рамките на истражувањата на Франкфуртскиот институт за нови медиуми веќе е скован поимот виреалност (wired reality). Тоа не е само виртуелна реалност, туку реалност што во себе го носи „вирусот“ на севкупната вештачка конструкција на светот. Технокултурата лежи во виреалниот „свет“ без никаква друга потпора освен во чистата „идеја“. Таа ги спојува масата, енергијата и информацијата во визуализирањето на комуникацијата.


  Со настанувањето на технокултурата, прашањето за реалноста мора да се постави многу подлабоко одошто тоа беше случај во претходно изнесените обиди на комуниколозите и теоретичарите на кибернетиката (Винер и другите). Во самата „природа“ на новите медиуми има нешто чудовишно, отаде познатата лакановска тријада имагинарно – симболичко – реално. Како да се премости пукнатината помеѓу реалноста и виртуелноста? Ако одговорот е во виреалноста, тогаш најнапред мора да се покаже врз што се заснова таа, кои ѝ се основните начела и како таа „нова реалност“ на дигиталната доба дејствува врз структурата и односите на луѓето во вмрежените општества на глобалната доба.


  Кибернетиката со својот поимен апарат најмногу влијаеше врз развојот на технокултурата. Разрешувањето на двојството помеѓу човекот и неговата (природна) средина се отвора со симболичката конструкција на виртуелната реалност. Притоа, компјутерот има функција на поврзување на животниот свет и природната средина. Единството се постигнува на техничко-технолошки начин: со изградба на вештачко-жива средина како систем на информации што се засноваат врз начелата на повратна спрега (фидбек). Исклучителната важност на кибернетиката како нова наука за управувањето со системите на животот во техничко-технолошката средина се покажува во главната теза на нејзиниот основач Норберт Винер. Имено, тој тврди дека е возможно да дојде до помирување меѓу подрачјето на сеопфатниот човечки ум, човечкото тело и автоматските машини и сите три елементи да се сведат на еден заеднички именител: управување и комуникација (Tomas, 2001: 58.59).


  Меѓу нервниот систем на човекот, социјално-културната средина и машините не постои само аналогија. Тие се подрачје на несведливост во единството што произлегува од електронската пресметливост на човечкото тело. Оттука, повратната врска е кибернетска интеракција. Постои можност некое дејствување (комуникација), врз основа на информацијата како упатство и состојба на пораката, да биде независно од другите дејствувања во рамките на системот и да не мора да се објаснува со категории на каузалност. Исто така, не мора да се објаснува поимот реалност, во кибернетска смисла, со помош на категории на модалност (можно, реално, нужно).


  Со зборот кибернетика (грч. придавката kibernetike tehné означува ваштина на управување со брод, кормиларење; на старогрчки kibernétes е кормилар, оној кој владее со умеењето да управува и да насочува) ја именуваме новата наука за управување со функциите на сложените на сложените системи. Како што тврди Винер, комуникацијата и управувањето се кибернетски системи на дејствувањето. Тие се засноваат врз начелото на повратна спрега. За да проникнеме во новоста и истовремената несоодветност што го следи поимот технокултура, потребно е уште еднаш да ги разгледаме овие две работи: реалноста и просторно-временската „нурнатост“ на техничките слики во затворениот круг на информациите, коишто се однесуваат како знаците кон други знаци. Во целата приказна околу новите медиуми постојано непроблематски се зборува за виртуелната реалност.


  Се вели дека тоа е простор што има карактеристики на истовременост, моменталност. Тоа значи дека од прагматичката дефиниција на јазикот како средство/цел на комуникацијата, во машинскиот јазик се губи неговата семантичка димензија, како и синтактичката. Единството на временските екстази минатост, сегашност и идност се сведува на постојана присутност на актуелноста (тука и сега). Актуелноста ја одредува просторната разместеност насекаде и никаде. Пораката на електронската пошта не патува низ реалниот простор, туку истовремено доаѓа до примачот каде било во виртуелниот простор на мрежата, без оглед на локалните/регионалните мрежни системи итн. Какво е тоа време што го укинува единството на временските екстази? Тоа е реално време што се случува во „виреалниот“ простор. Веќе со самото тоа поимот реалност добива поинакво значење. Она реалното, за разлика од имагинарното и симболичкото, не е „пореално“ од реалноста. Напротив, целата структура на реалноста е „виреално“ конструирана на тој начин што она живото и реалното може да се разберат само тргнувајќи од симболичката конструкција на виртуелната реалност. Тоа, пред сѐ, значи дека реалното време што се случува на компјутерскиот екран, кога праќаме пораки преку интернет или разгледуваме некој мултимедијален настан во дигиталната слика на тој настан, не протекува никаде вон виртуелниот простор. Реалното време е како и самата дигитална слика „имерзивно време“ (време на вдлабоченост).  Времето не е „вдлабочено“ во просторот. Реалноста на времето и просторот во биодигиталната доба се разбира низ метафората за вдлабоченост.


  Метафорите со кои се служи кибернетиката тука се од голема помош. Како што веќе спомнавме, во старогрчкиот  kibernétes е токму кормилар; човек што бродот го насочува низ морето; оној што управува со пловечката машина. „Вдлабоченоста“ е исто така метафора. Сликите во виртуелниот простор не се „реални“ живи слики. Тие се слики на животот како биодигитална реалност што станува реалност само вештачки. Оттука, симболичката конструкција на реалноста ги обединува уметноста, умеењето, управувањето и придвижувањето (генерирањето) на „светот“ од техничко-технолошката промена на реалноста воопшто. Но, симболот не значи дека нешто се поврзува во заедништво така што добива поинакво значење одошто може да се препознае од материјалноста на знакот како симбол. Симболот е програмиран или кодиран јазик на визуелните комуникации. Со него се поврзуваме во поинаков облик на заедница. Тоа е привремена заедница на корисници на мрежата. Станувајќи соучесник на технокултурата, ние сме интерактивната основа на една реална заедница што не ја поврзува „реален“ или физички допир лице в лице. Близината и дистанцата се укинати, како што тоа најдобро го објасни Флусер, со телематската присутност во општеството/културата одредена од технослики.


  Симболот како програмиран јазик на визуелните комуникации е вештачки јазик на една универзална посткултура на нашето време. Доколку ни се одземе симболиката во виртуелниот свет, тоа е како некој да ни ја одземал моќта за говор. Но, говорот со кој се разбираме, во технокултурата е разбирлив само под услов на визуелна писменост или компетенција на учесниците во визуелната комуникација. Ако сликите во дигитална доба се технослики, а културата - технокултура, дали и јазикот станал технички, односно дали јазикот станал „предмет“ како опредметување на говорот во вештачки создадениот свет?


  Прашањето е премногу сложено. Од самиот почеток на критиката на метафизиката, во првата половина на ХХ век Витгенштајн и Хајдегер понудија две различни патеки во филозофското разбирање на односот помеѓу мислењето, говорот и стварите. За Витгенштајн јазикот е универзален инструмент. Со него се конструираат јазичните игри. Стварноста (реалноста) е состојба на „стварите“ што се состои од факти и искази за состојбата на „стварите“. Јазикот не е опредметена „ствар“. Но, јазикот е алатка. Со него стварноста се конструира и се разбира. За Хајдегер јазикот е „кажување“ на отвореноста на настанот (Ereignis). Во настанот се соединуваат битието и времето. Јазикот како кажување го надминува хоризонтот на научно-техничка конструкција на светот само ако е упатен кон она изворното кажување на четворството смртник и бесмртник, земја и небо. Во новиот век јазикот се преобразува во технички склоп за да може „светот како слика на светот“ да функционира во математичко-логичко изложување (проект). За Хајдегер јазикот е истозначен со мислењето, во разликата наспроти епохалното случување на техничкиот период во кој сѐ станува информација, енергија и маса. Суштината на техниката е во поставката (Ge-stell). Јазикот како кажување, според Хајдегер, никогаш не може да се сведе на прагматика. Но, говорот за „стварта“ кажува дека таквиот склоп веќе се случил во нововековниот период од историјата.


  Има ли „реалност“ во виртуелниот простор/време, без јазикот како „ствар“? Ако моделите и симболичките кодови ја програмираат „реалноста“, тогаш светот во кој технокултурата ги зафаќа сите подрачја од животот веќе одамна ја загубил својата натсветовност и внатресветовност. Светот е токму она што Песоа го претскажал во својот футуристички спев – машина. Копнежот по „друг свет“ се остварува со помош на имагинарно-симболичката конструкција на светот како универзална машина. Животот во тој кибернетски модел не ја загубил својата несведливост. Животот станал вештачко случување на биодигиталната реалност како единствена вистинска реалност. Основниот проблем на јазикот на новите медиуми, како што ќе видиме во продолжение со анализата на тезите на Лев Манович, е „постварувањето“ на јазикот како „нужна можност“ за функционирање на технокултурата. Имено, за да постои воопшто можност за комуникација во посредуваната непосредност на телематската присутност, јазикот мора нужно новомедиумски да се „поствари“. Мора да ги преземе симболите од кибернетскиот склоп на управување и комуникација со светот. Таквиот јазик е резултат на технокултурната реалност како виреалност. Ние не сме објекти на еден таков универзален јазик/ствар. Ние сме киборгизирани суштества на блискоста и оддалеченоста, во сеопштата вдлабоченост на нашите копнежи во бесконечното море на вечната актуелност. Една од најубавите споредби на таквата „нова“ ситуација, во која се наоѓа човечката машина која мисли, сигурно е онаа на Ниче од Весела наука:


  „Навистина, ние филозофите и ‘слободни духови’ се чувствуваме препородени со веста дека ‘стариот Бог е мртов’ како во исчекување на нова зора. (…) Нашето море лежи отворено тука пред нас, можеби никогаш немало толку отворено море.“


  

    3. Естетика/идеологија на дигиталната доба


Не е лесно да се одговори на прашањето каде припаѓа теоријата на новите медиуми. Самите теоретичари што се занимаваат со таа проблематика не даваат секогаш убедливи причини зошто би требало да се востанови нова интердисциплинарна наука—медиологија. Новите медиуми како нови информациско-комуникациски технологии, нова технокултура и нова естетика/идеологија на дигиталната доба го отворија проблемот на поинаков научен увид во нивната сложеност. Како што поради промената на предметот на истражување само уште условно природните науки се одвојуваат од културолошките, така, со настанувањето на новата технологија, во многу нешта се сменија општествените односи, структури и начини на артикулација на културните поредоци на значења. Оттука, недоволно цврстиот и убедлив одговор каде припаѓа теоријата на новите медиуми не го засега само истражувањето на новомедиумската реалност и практика во уметностите, дизајнот, модата, секојдневниот живот. Проблемот е како позитивно да се втемели теорија на новите медиуми во новонастанатото окружување на т.н. културолошки науки (Kulturwissenschaften). Сè уште се водат расправи околу тоа прашање.


  Една од ориентациите во изградбата на општа теорија на науката за сликата (Bildwissenschaft) смета дека медиологијата е нова филозофија на медиумите во рамките на културолошките науки (Mersch, 2006; Hartmann, 2002). Притоа треба да се истакне дека поимот „филозофија“ тука се сфаќа во историски редослед, по Витгенштајновата филозофска граматика и Хајдегеровата деструкција на традиционалната онтологија. Со други зборови, употребата на поимот филозофија е одредено со методичка заграда наспроти историското укинување на метафизиката во општествените и во природните науки. Затоа не може директно да се биде против таквиот став. Само да напомнеме дека сомнежот во какво било започнување на филозофијата кон ширење на нејзиниот „предмет“ на истражување, не е ништо друго туку согласност со тезата за „вечна филозофија“, која само историски ги менува своите ликови во кои се појавуваат постоењето, суштествувањето и суштината на човекот. Освен медиологијата, како што тврди Франк Хартман, постојат уште теорија на медиумите, социологија на медиумите, економија на медиумите, археологија на медиумите, естетика на медиумите, педагогија на медиумите и филозофија на медиумите. Таквата поделба се забележува на неколку нивоа во интердисциплинарниот проект наука за сликата (Sachs-Hombach, 2006a).


  Наспроти претходнава, друга ориентација ја смета науката за медиумите или медиологијата за нешто што ги надминува досегашните онтолошки и епистемолошки темели на филозофијата (Maresch, 2006). Наместо поимите на шпекулативно-дијалектичката филозофија на Хегел, уште со Хајдегер, а особено со постструктуралистичкиот пресврт кон проблемот на јазикот, структурите, децентрираниот субјект, ризомите итн. (Лакан, Фуко, Дерида, Делез/Гатари), поставена е нова насока на растворање на филозофијата во медиумската наука. Поимите со кои се служи таквата наука несомнено се произлезени од филозофската пресметка со традицијата. Деридаовата деконструкција на метафизиката е соодветен пример. Други поттици за конституирање на медиумската наука дошле од разновидните математички, кибернетички и информациски теории на комуникациите (Шенон/Вивер, Мол, Флусер).


  Според тоа становиште, филозофијата може да се занимава со медиумите само во рамките на целосна интердисциплинарна наука. Но, како самостојна дисциплина, филозофијата на медиумите се чини како промашување, како што е и денес присутната инфлација на различни „нови“ филозофии (на драмата, модата, уметноста итн.). И за оваа втора ориентација, иако таа посоодветно на самиот предмет го отвора проблемот на односот меѓу филозофијата и науката за медиумите, може да се каже истото што и за првата. Очигледно, нејзиниот проблем е во тоа што поаѓа од саморазбирливиот „факт“ дека културолошките науки (Kulturwissenschaften) ги замениле духовните или хуманистичките. Резултатот од преминот на духот во култура е крај на филозофијата како метафизика на духот и природата. Науките за културата, што можеби би бил подобар превод на германскиот термин Kulturwissenschaften, повеќе не ја разгледуваат културата низ секторот дух во модерното општество. Културата во рамките на „културниот пресврт“ се сфаќа како симболички поредок на светот во кој општеството повеќе нема значење на натсистем, а културата на потсистем. Тука станува збор за сложеноста и несведливоста на културата. Таа технолошки се репродуцира како писмо, текст и слика. Оттука, визуелната култура не е само една од „културите“ туку е основен белег за новомедиумскиот статус на културата што визуелно ја конструира општествената реалност (Bachman-Medick, 2006; Paić, 2007a, 2007b, 2007c).


  Чинот на визуелна конструкција на културата истовремено е чин на сознајно-теоретска деконструкција на сите поими со кои и понатаму продолжува дејствувањето на еден одамна минат свет. На тој свет филозофијата му ја одредувала смислата, му подарувала методи, му го отворала патот кон сопственото докрајчување во позитивните науки на модерната доба. Во секое поглавје од оваа студија нужно мораме да се занимаваме со прашањата за крајот на стариот систем и почетоците на новиот антисистем, кој дополнително настојува да биде аналогно систематичен, но повеќе не и историски-структурално линеарен. Оттука, воведот во естетиката/идеологијата на дигиталната доба, како трет битен член на дејствувачката логика на новите медиуми, е своевидна расправа за методот. Зошто не ја поведовме во првиот дел, во кој расправавме за новите информациско-комуникациски технологии?


  Да се навратиме на таму изведениот одговор на ова прашање. Севкупната логика на дејствување на новите медиуми, пред сè е од техничко-технолошка природа. Дури потоа станува збор за комуникациските аспекти од промените на општествените структури и културните поредоци на значења. А, на последно место е она што „медиумските филозофии“ и различните нови естетики би го ставиле на прво место. Впрочем, тврдам дека т.н. естетика на новите медиуми е само визуелна идеологија на интерактивната комуникација на современата уметност на делото/настанот во реалниот и во виртуелниот простор. Како што тоа едноставно го искажа Лев Манович: дизајнерот е прототип на нашето време. Неговата единствена естетика истовремено е идеологија на технокултурата. Таа повеќе според ништо не е „нова“, во смисла на отворање „нов“ хоризонт на смислата. Таквата естетика како идеологија на новите медиуми е ремикс или повторно спојување на неспоивите делови во нова целина. Но, тоа повеќе не е ништо друго туку мозаик од остатоци, круна од лажни скапоцени камења, но естетски допадлива, заводлива, фасцинантна. Оттука, основниот проблем на естетиката/идеологијата на новите медиуми е во одредувањето на онтолошкиот статус на уметничката продукција/репродукција, делото/настанот, просторот-времето во кое се случува севкупната нова естетизација на светот. Со расправата за овие прашања се враќаме на почетокот од ова поглавје.


  Естетиката како идеологија на новите медиуми се однесува, пред сѐ, на дискурзивните, аргументациските и визуелните процедури на создавање свест за продукцијата/репродукцијата на животот како уметничко дело/настан во виртуелниот простор. Естетиката по крајот на естетското во формата на медиумите (фотографија и филм) повеќе се занимава со истражување на каноните на убавината, односите помеѓу убавото и возвишеното, но и со грдото и одбивното, како во негативната естетика на современата уметност. Нејзините поими од една страна се истозначни со поимите настанати од пресвртот кон сликата и визуелноста, а од друга страна, со оние настанати од пресвртот кон политичките темели на постмодерната култура. Ако медиумите не се само средство на уметничката (ре)презентација на некоја идеја, тогаш новомедиумската уметност не може да биде сведена на пропаганда. Меѓутоа, естетиката како идеологија не го означува тој вид политизација на уметноста. Во периодот на раст на нацизмот, кој новите медиуми – радиото и филмот – ги стави во служба на тоталитарната идеологија на Третиот рајх, Бенјамин одлучно го постави барањето за комунизам, како крај на историјата, во кој филмот како масовна уметност на нашето време ја има функцијата и смислата на нова аура во доба на техничка репродуктивност. На нацистичката културна политика на пропагандата формално ѝ е спротивставена радикална политика на естетизација на животот како уметничка форма во новомедиумската уметничка практика.


  Бенјаминовото промислување на новите медиуми до денешен ден е парадигма на естетиката и идеологијата како две страни од истиот медал. Со барањето за естетизација на политиката во комунизмот, дијалектички позитивно се самопотврдува моќта на идеолошката (ре)продукција на новите медиуми во нацистичкиот копнеж за надвладување на телото во тоталитарната машина за желби. Тука е особено инспиративна постструктуралистичката теорија на државата во Анти Едип од Делез и Гатари. Метафората за машината што ги изедначува копнежот и предметот на копнежот преку техничкото остварување на копнежот, го доведува тоталитарниот концепт до самоукинување во медиумот на сопственото остварување. Радиото и филмот биле лостовите на нацистичката идеологија за хомогена народна заедница, без внатрешни и надворешни непријатели. Со тоа естетската функција на новите медиуми претставува самопотврдување на идеолошките механизми на свеста во политиката на тоталната држава.


  Не постои можност за естетизација на државата без единство на тоталната држава како машина, човековите копнежи и техничката реализација на идејата за нови медиуми во практиката. Разликите меѓу нацистичкиот копнеж за апсолутно тело во движењето на масата која го фасцинира Водачот, бидејќи од него и самата е фасцинирана, и сталинистичкото единство на телото/машината во проекцијата на совршеното општество на еднаквост, се навистина очигледни. Но, не се пресудни во аргументациските и визуелните аспекти. Лени Рифенштал и Сергеј Ејзенштејн, Триумфот на волјата и Оклопникот Потемкин, се два истоветни но истовремено различни пристапи кон естетиката како идеологија на новите медиуми во време на техничка репродуктивност. Во првиот случај станува збор за естетизирана политика на телото/машината на тоталната држава, а во вториот за политизирана естетика на машината/телото на тоталната држава. Во што е разликата? Во ништо друго освен во она што ја овозможува преобразбата на естетиката во идеологија и обратно. Тоа што овозможува уметноста од убав привид да стане привид на убавината во обликот на политичката пропаганда е она возвишеното и неприкажливото или трансценденталниот хоризонт од кој новите медиуми во нацизмот и сталинизмот го добиваат своето метафизичко оправдување (Žižek, 2008). Имено, тие се средство за друга намена, комуникациски апарати за досегање на „аурата“ на свет без Бог, природа и човек. Со враќањето во митското минато на Германите, нацизмот ја црпи својата моќ од универзалниот Објект-за-себе, додека сталинизмот се заснова врз проекцијата на идното општество на универзалната научно-техничка природа на Машината-по-себе.


  Волјата триумфира како чиста естетизирана моќ на политиката на тоталната држава. Работничката класа ги урива темелите на граѓанскиот свет со тоа што организира ново тело на моќта како новомедиумски апсолут. Во нацизмот техниката е суштината на новомедиумската пропаганда, а во сталинизмот науката, во ликот на социјална кибернетика на моќта, е услов за функционирање на тоталната држава. Техниката и науката, хабермасовски кажано, навистина се идеологијата на новиот начин на (ре)продукција на општеството и културата во постмодерна доба. Но, бидејќи животот се одвива во услови на визуелна култура на новите медиуми, очигледно е дека, како и во логиката на дејствувањето на новите медиуми, прагматиката на знаењето ќе го заземе приматот над синтаксата и семантиката. Во нашиов случај, дискурзивните и аргументациските стратегии на естетиката како идеологија ќе бидат под нивото на визуелната конструкција на светот. Тоа значи дека естетиката на новите медиуми е идеологија на визуелната самотранспарентност на моќта на општеството и културата во ликот на надмоќната технокултура. „Калифорниската идеологија“ за која зборувавме е само медиумски добро погоден израз за она што се случува во спектакуларното визуелно претставување на моќта како:


    
  	техничко-технолошки феномен за посредување на знаењето за антропотехниките на владеење (Слотердијк) во ситуација на начелно отворен пристап до информациските извори во либералните општества на глобалниот поредок;

  	општествено-културен феномен на превласта на знаењето во форма на прагматичка примена на новите вештини, преработката и обработката на податоците во дигиталните медиуми;

  	естетски феномен на фасцинација со обновата на митската структура на свеста; таа се заснова врз поредок на владеење што се наоѓа во состојба на перманентна борба со Другиот (филмскиот СФ еп во три продолженија Војна на ѕвездите е одличен пример) за моќта да се прочисти од сите внатресветски и натсветски феномени и да стане „божествена“ Моќ на управување (кибернетика) со светските системи.

  


  Формите на моќ во кои се појавува логиката на дејствување на новите медиуми се истовремено и содржини на новомедиумската уметност. Тоа се интеракцијата со техничката структура на дигиталните медиуми, комуникацијата во сферата на критичката борба со различните перверзии на општествените односи и културни поредоци на значењата и последно, но не со помала важност, естетско/идеолошкото дејствување на новите медиуми како посебен нов говор (дискурс), образложение на процедурите со кои говорот преминува во симболички кодови на дигиталните медиуми (аргументација) и на сликовната порака. Во сите посебни научни истражувања на новите медиуми прашањето на моќта, главно, се разрешува со повикување на Фуко, Делез/Гатари и Лакан. Тоа значи дека моќта се разбира како општествено-културолошки феномен со антрополошко потекло што го опфаќа несвесното како јазик и како севкупно имагинарно-симболичко подрачје. Продолжението на дејствувањето на моќта во сликата, како основа на современите комуникации, може естетско/идеолошки да се објасни дури кога ќе се објасни како и зошто човековата егзистенција во дигиталната доба се појавува како децентрирана телесност на човек-животно-киборг-машина.


  Во целост, говорот за естетиката на новите медиуми е исто толку несоодветен на состојбата на нештата колку и обидот за изградба на една нова „филозофија на медиумите“. Само да кажеме дека тежнеењето по „нови естетики“, но овојпат без метафизичката поделба на убаво-возвишено, доживување-вкус и веќе спомнатите негативни пресврти во естетиката на грдото до одбивното – од Розенкранц во романтиката до Јулија Кристева во постмодерната – е показател на копнежот по целоста на една разорена целина на искази за уметноста што, како и светот на кој се однесува, одамна се распаднала во парченца. На пример, естетиката на перформативното од Дитер Мерш се обидува да отвори можности врз трагата на Хајдегер и неговото мислење на настанот (Ereignis) во дијалог со Бенјаминовиот поим за аурата, да воспостави поимна рамка за разбирање на современата уметност на инсталации, концептуалност, радикална гестуалност на телото и неговите изведби во просторот, со одредена загуба на „светоста“ на уметноста (Mersch, 2002).


  Има многу слични обиди. Каква естетика би била меродавна за времето на новите медиуми? Одговорот е само еден: никаква! Пред сè, поради тоа што предметот на естетското се преобразил на техничко-технолошка или дигитална конструкција на „светот“ како естетски производ. Во таквиот процес она естетското не е ништо друго туку севкупниот индустриски и постиндустриски дизајн, мода, „разубавување“ на околината, интервенции на човечкото тело, козметичка хирургија. Естетизирањето на светот го прави бесмислено естетското/идеолошкото реполитизирање на уметноста, кое, наспроти тоа, се случува во современата уметност на новите медиуми бидејќи е тоа единственото преостанато место за т.н. критички отпор кон моќта за управување со општеството и културата (Paić, 2007b).


  Кажано со тонот на Ниче, за бескорисноста и штетата на секоја нова естетика на новите медиуми е доволно да се спомне она што веќе претходно беше воочено во раниот експресионизам на Паул Кле. Во своите дневници Кле запишал: „Сега предметите ме забележуваат мене“. Побуната на предметот против субјектот на нивната конструкција е доведена до крајни граници во современата уметност. Бодријар најдобро го опиша овој парадоксален процес на пресврт на субјектот во владеење на естетизираните потрошувачки објекти. На едно место, во есејот за односот помеѓу естетиката, технологијата и современата уметност, со оглед на проблемите со дигиталната слика, тој кажа дека отсега предметите нè деконструираат нас.


  Повеќе не е можно сериозно да се зборува за естетиката без увид во резултатите на тој процес на прочистување на самата уметност од апстракцијата до енформелот, од радикалниот иконоклазам на руската авангарда до виртуелната или дигитална уметност „сега“ и „тука“. За ова е корисно да упатиме кон тезите на Маргит Лавџој во книгата Дигитални струења: Уметноста во електронска доба (Digital Currents: Art in the Electronic Age), во која се покажува дека основна категорија на дигиталната уметност е – интерактивната комуникација (Lovejoy, 2004: 220-230). А естетиката што наместо по традиционалните поими посега по јазикот на новите медиуми, според тоа не може да биде ништо друго освен како и целата нова област на интердисциплинарно поставените науки за културата – отаде естетиката и културата. Значи, таквата естетика може да биде само трансестетика.


  Да се биде-помеѓу и да се биде-отаде во јазикот на новите медиуми го одредува статусот на сите естетски категории во новото дигитално окружување. Како што во виртуелната реалност не е можно да се разделат реалното од имагинарното и симболичкото, така во екстазата на визуелните комуникации отпадна сета доскорешна просторно-временска поделба на минато, сегашност и иднина. Кога информациите се сумираат и се згуснуваат, доаѓа до имплозија на самата интерактивна комуникација. Ова забрзување на самата мрежа доведува до тоа учесниците во комуникацискиот процес да не можат повеќе да го издржат тој наплив од информации. Машината или орудието е попаметно од човекот, како што тврди Норберт Болц. За комуникацијата сè уште да биде разбирлива врска помеѓу учесниците во „мрежата“, потребна е голема критичка способност за селекција на информации. Машините на копнежот и на умот имаат потреба од комуникатори кои се во состојба да ги имитираат машинските „антропотехники“ на помнење податоци.


  Трансестетиката на новите медиуми пред себе повеќе воопшто го нема „просторот на иднината“ како време на надоаѓачка промена на конструираната реалност на светот. Новите медиуми го укинаа времето во екстатичниот момент на еднократниот настан со повторливоста на она што било. Replay учинокот на дигиталната доба покажува само дека она што ја чини суштината на „нашево време“ е стабилноста во промената на состојбата на информациите и комуникациите. Во еден видеоперформанс насловен „Stories from the Nerve Bible“, Лори Андерсон им упатува повик на своите гледачи да се соочат со иднината така што ќе се обидат да одредат постои ли надеж во човечкиот напредок или безнадежно сме западнале во состојба на насилство и општествено беззаконие на глобално ниво. Современата уметница ја евоцира алегоријата за ангелот на историјата – Angelus Novus – од есејот на Бенјамин за напредокот во толкувањето на Клеовата истоимена слика. Бурата на напредокот повеќе не остава можност за разликување на она претходното, сегашното и она што допрва доаѓа. Во тоа се состои основниот проблем со јазикот на новите медиуми. Кога веќе не е можно напред, се чини дека „сега“ ги прибира податоците за минатото што трае постојано, во сништата и копнежите за „новиот ангел“. Но, знаеме ли ние, воопшто, што е тоа „јазик на новите медиуми“?

  

     3.1. Лев Манович: мислењето отаде информацијата-комуникацијата


Лев Манович е професор по визуелни уметности на Калифорнискиот универзитет. Студирал визуелна уметност, архитектура и компјутерски науки на Универзитетот во Москва. Неговата книга Јазикот на новите медиуми (The Language of New Media), објавена 2001 година, во издание на „MIT Press“ во Лондон, е највлијателната теоретска студија за севкупниот начин на кој јазикот на новите медиуми се покажува како основа на информациско-комуникациската култура на нашево време (Manovich, 2001). Манович ја сумираше проблематиката на технокултурата на заеднички именител на дигиталната доба. Сето она што сè уште го нарекуваме нови медиуми може едноставно да се одреди со владеењето на бинарниот или дигитален код над „иконичниот“. Низ јазикот на новите медиуми, како универзална теорија на дигиталната доба, всушност проговоруваат комуникациската теорија на Шенон и Вивер и Флусеровата комуникологија како теории на новите медиуми. Прагматиката во семиотичкиот модел на знаење е конечното решение на „загатката“ на метафизичката двојност помеѓу информацијата и комуникацијата. Оттука, Манович поимот на новите медиуми го дефинира во тој техничко-технолошки клуч:


  „Сите постоечки медиуми се преведуваат во бројчени податоци достапни за компјутерот. Како резултат на тоа, графиката, подвижните слики, звуците, лентите, просторите и текстовите стануваат компутабилни, односно тие се едноставно низи од компјутерски податоци. Накусо, медиумот станува понов медиум.“ (Manovich, 2001: 1)



  Историското настанување на компјутерот и на медиумот што се симболизира со бинарниот код истовремено е своевиден универзален мисловен код на човечката авантура. Радикалниот рез помеѓу претходната доба, што Манович ја нарекува аналогна, со нашето дигитална доба се состои во одредбата на поимот медиум. Новите медиуми се „стари“ и „нови“ медиуми, бидејќи условот за нивната егзистенција е дигитализацијата. Притоа, визуелните медиуми како фотографијата и филмот, кои Манович ги зема како парадигма на медиумот воопшто, се од особена важност. Се чини дека авангардниот филм од 20-тите години на ХХ век, во периодот на советската радикална историска промена на значењето на уметноста, е моделот за воспоставување на јазикот на новите медиуми. Со изборот на филмот како медиум на сите медиуми, Манович не ја искажал само својата почит кон традицијата на експерименталниот авангарден израз во уметноста на пречекорување на границите на животот и уметноста.  Со тој избор е потврдено она важното за современата визуелна култура. Живите или подвижни слики одредуваат како и со кој јазик ќе се декодира новиот склоп на телото, умот и околниот свет. Во аналогна доба филмот е спектакл на живата слика. Во дигитална доба станува збор за сликата на животот како визуализација на светот. Во двата случаи филмот ги поврзува движењата или случувањата на животот во реално време и во виртуелен простор.


  Особено е интересна илустрацијата на Мановичевата основна теза за новите медиуми. Посветата на советскиот филмски режисер Ѕига Вертов и неговиот филм Човекот со филмска камера е посвета кон авангардата, како „софтвер“ на новите медиуми (Manovich, 2007a). Што, притоа, е одлучувачко за разбирањето на (новите) медиуми, да го употребам тука насловот на Меклуановата пресвртна книга, со додавање на поимот „ново“? Манович тврди дека, кога станува збор за медиумите, зборот „ново“ се појавува во 90-тите години на ХХ век. Но сега „новото“ повеќе не се однесува на некој одреден медиум, како во случајот на „старите“ медиуми, чиј напредок бил нов само во тоа што врз истиот модел на аналогната доба овозможувал напредок во техничко-технолошката репродуктивност на производот. Сега станува збор за дигитализацијата како универзален процес на претворање на информациите во компјутерски јазик со кој самата реалност компјутерски се генерира. Се согласувам со тезата на Манович дека револуцијата во уметноста на ХХ век придонесла кон револуцијата во технологијата.17 Од тоа неминовно следува дека она што го одликува јазикот на новите медиуми произлегува од неоавангардното остварување на идеите на историската авангарда од првата половина на ХХ век. Ако првата или историска авангарда од 20-тите години на ХХ век изумила нови формални постапки во јазикот на уметноста, како што се случило во конструктивизмот, тогаш новата или постисториска авангарда од 60-тите години на ХХ век до дигиталниот пресврт на почетокот на 90-тите години ги проширила можностите на комуникациските техники. Но тука, сепак, нема континуитет. Според Манович, јазикот на новите медиуми се поставува од чисто семиотичко-математички правила со кои управува бројката, а не писмото или сликата.


  „Бидејќи, новата авангарда е радикално поинаква од старата. (1) Стариот медиум на авангардата од 20-тите години на дваесеттиот век дојде со нови форми, нови начини на репрезентација на реалноста и нови начини на гледање на светот. Новата медиумска авангарда се однесува на новите начини на пристапување и манипулирање со информациите. Нејзините техники се хипермедиуми, бази на податоци, пребарувачи, пронаоѓање податоци, процесирање слики, визуализација, симулација. (2) Новата авангарда повеќе не се занимава со гледањето, односно со репрезентацијата на светот на нови начини, туку попрво со нови начини на пристап и користење на веќе акумулираните медиуми. Во таа смисла новиот медиум е постмедиум, односно метамедиум, бидејќи старите медиуми примарно ги користи како материјал.“ (Manovich, 2007a: 154)



  Новите медиуми ги искористуваат старите како материјал и како извор на историски однос кон минатото. Тоа го прават бидејќи повеќе не постои можност за историја, во смисла на напредување на „фронтот на иднината“ како утопија или надеж. Видовме како современата уметница Лори Андерсон во својот видеоперформанс го толкува апокалиптичниот тон на Бенјаминовата алегорија на Клеовата слика. Меѓутоа, прашањето за смислата на иднината од гледна точка на новите медиуми повеќе не е прашање за отворањето на историскиот свет или на нов хоризонт. Новите медиуми се нова авангарда. Таа радикално го искористува сето претходно како средство за нови цели. Тоа значи дека јазикот на новите медиуми во она битното е компјутерски јазик на алгоритми и визуализација. Станува збор за „постварен“ јазик или јазикот како „ствар“ отаде материјалната реалност, но и отаде  иматеријалната виртуелна реалност. На едно место во својата книга, Манович тврди дека, „идентитетот на медиумите се сменил дури и подраматично одошто идентитетот на компјутерот“ (Manovich, 2001: 27). Значи, орудието останало безмалку исто. Но, алатките се менуваат постојано. Јазикот не е „орудие“ туку „алатка“. Идентитетот на јазикот се менува тогаш кога човечките општествено-културни односи или комуникациското дејствување се сведуваат на проширување на работно-техничката сфера што ја загрозува можноста за слобода во светот на животот.


  Во глобалниот хај-тек капитализам компјутерите доведоа до проширување на работата како доброволна слободна обврска во полето на приватноста и интимата. Корпорациите со моќен телекомуникациски сектор суптилно ги надгледуваат своите вработени и надвор од работното време. Слободата повеќе не е несведливо комуникациско подрачје туку интерактивна или интерпасивна визуелна комуникација без вистинска цел. Но, Манович не им посветува премногу внимание на тие социокултурни последици на дигиталната револуција во глобалната доба. Како и неговите теоретски претходници, тој се обидува да даде цврста поимна рамка за дејствувањето на интелигентните машини во генерирањето вештачка реалност на дигиталниот свет. Она што е особено важно во полето на комуникацијата и поредокот на моќта за надгледување врз човекот е прашањето за алтернативата на глобално вмреженото општество. Според Манович, постојат разлики помеѓу тоталитарната и либералната интерактивност. Но, тие сè повеќе стануваат состојба на блиско минато. Системот функционира како авторитарен модел на демократскиот јавен (раз)ум во кој учесниците ги користат новите медиуми и се „користени“ од нив. На тој начин субјектите/актерите на новомедиумската практика се своевидни објекти на компјутерската револуција. Тоа е смислата на тезата на Манович – дека орудието (компјутерот) не се сменило, но се смениле медиумите.


  	Постојат пет основни начела на новите медиуми. Со нивна помош се воспоставува разликата помеѓу аналогната и дигиталната доба. Тоа се:


    
	бројчено претставување,

	модуларност,

	автомација,

	варијабилност,

	транскодирање.




  Прво: сите објекти на новите медиуми се направени со дигитален код, па според тоа тие се бројчено претставување. Новите медиуми можат формално да се опишат со математички функции, а можат да бидат субјекти на алгоритамска манипулација. Првото начело едноставно покажува дека нема нови медиуми без дигитален код и алгоритам. Тоа е потврда дека математичкиот модел на комуникација на Шенон и Вивер одредува нови начини за техничко-технолошките услови на комуникациското дејствување. Словото во новите медиуми како прапочеток својата иконичност ја добива со бројчено претставување. Медиумите се секогаш програмирани. Овде не е потребно да се наведува кои се последиците од таквиот став за општествените акции и за структурирањето на симболичкиот поредок на културата, во медиумски глобалната доба. Флусер го сфатил телематското информациско општество како програмиран поредок на специјализираното високо знаење. Програмата одлучува за структурата на мрежата од интерсубјективни односи во општеството и културата, а не обратно.


  Второ: сите објекти на новите медиуми имаат модуларна структура. Тие опфаќаат дискретни елементи што ја нагласуваат нивната независност дури и тогаш кога се поставени во низа на проширени објекти. На пример, документот Word или World Wide Web се состои од такви елементи, но со можност за сопствена примена во поинакви цели. Модуларноста е претпоставка за нехиерархиската организација на сите објекти на новомедиумската реалност. Тоа начело одговара на постмодерното начело за децентрирање на субјектот и воспоставување нехиерархиски мрежи во глобалниот поредок на знаењето. Слободата на дејствување во новомедиумскиот простор е спонтано движење горе и долу, лево и десно, без просторно-временски координати што метафорично ја попречуваат слободата на изборот во современиот свет на (без) граници на капиталот, работната сила, информацијата и комуникацијата.


  Трето: начелото на автомација значи дека многу операции се вклучени во создавањето на медиумите, нивната манипулација и пристапот до податоците. Манович вели дека човековата интенционалност може да се автоматизира. На тој начин творечкиот процес може да се претвори во автомација. Уште еднаш гледаме колку е точна тезата дека револуцијата во уметноста на историската авангарда, од првата половина на ХХ век, од темел го сменила разбирањето на светот. Уметноста, во доба на новите медиуми, произлегува од идејата за автоматско писмо на француските надреалистички поети. Со автомацијата таа не ја губи одликата на творечка имагинација. Впрочем, поимот останува дури и кога повеќе не може да се направи разлика помеѓу изворникот и копијата. Примери за начелото на автомација во дејствувањето на новите медиуми се уредувањето на сликите, просторот за чет, компјутерските игри, софтверските програми.


  Четврто: начелото на варијабилност следува од бројченото претставување и модуларноста на информацијата. Оттука, објектите на новите медиуми не се нешто фиксно еднаш засекогаш. Тие можат да се најдат во различни облици и начини на егзистенција. Можностите се бескрајно отворени, речиси бесконечни. Добар пример за илустрација на начелото на варијабилност е токму филмот. Поредокот на неговите елементи е одреден и не може постојано да се менува. Заради тоа, новите медиуми значително го менуваат поредокот на филмот како однапред одредена структура со тоа што му ја менуваат формата на (ре)презентација во виртуелниот простор. Дигитализацијата на филмот не е само изострување на сликата во висока резолуција, туку, пред сѐ, приспособување на една затворена структура како што е филмскиот медиум на отворената структура на постојаните промени (манипулација, семплување итн.)


  Петто: начелото на транскодирање е најважната консеквенција од компјутеризацијата на медиумите. Тоа значи нешто да се преведе во поинаков формат. Со промената на форматот не се менува компјутерскиот поредок на податоците. Она што се менува се конвенциите на компјутерската организација на податоците. Новите медиуми се компатибилни и можат да се транскодираат во други компјутерски „фајлови“. Што се случува притоа? Во културна смисла, станува збор за процес на воспоставување нов, привремен идентитет на медиумот, кој не е нешто фиксно и трајно, туку флуидно и фрактално. Со изборот на поимот транскодирање, Манович упатува на фундаменталната промена што новите медиуми ја внесуваат во информациите и комуникациите на глобалниот поредок на моќта.


  Преведувањето во друг формат во рамките на логиката на новите медиуми е творечки процес на културното пречекорување на фиксните граници. Јазикот на новите медиуми е истовремено „постварен“ јазик на техниката и технологијата на новата авангарда од крајот на ХХ век, но и разигран јазик на хибридизација на реалноста, што и без тоа преку ремиксот ја генерира интелигентниот или креативен дизајнер. Постмодерната логика за несведливост на културата што повеќе ја нема шемата субјект-објект како владејачка логика на бинарните опозиции се преместува во новомедиумската виртуелна сфера на случување на интерактивната комуникација. Со транскодирањето доаѓа до проникнување на двете досега разделени сфери. Во аналогната доба тоа беа судири меѓу природата и културата, работата и слободата, техниката и комуникацијата итн. Во дигиталната доба постои само начелна разлика што се укинува во јазикот на новите медиуми. Тој јазик е математичко-логичка алатка и слободна игра на хибридизирање на сè што постои. Еве пример како исчезнуваат традиционалните, „метафизички“ разлики помеѓу светот на системите и светот на животот, човекот и машината. Манович наведува дека процесот на преведување во други кодови отвора простори за проникнување на културниот интерфејс (CI) со човечко-компјутерскиот интерфејс (HCI). Поимот културен интерфејс, како што покажавме на почетокот од ова поглавје, Манович го користи на истиот начин како и целата германска медиолошка школа, од Китлер до Хартман. Според Манович, станува збор за процес на интеракција помеѓу културата (човекот) и машински уредениот комуникациски свет. Клучна теза на книгата Јазикот на новите медиуми е дека кинематските или филмските начини на (ре)презентација на светот на новите медиуми се појавуваат како главна форма на културниот интерфејс (Manovich, 2001: 27-62, 69-115).


  Во согласност со неговите тези за преминот на логиката на новите медиуми во компјутерски јазик на дигиталната слика во виртуелната реалност можеме да заклучиме дека селекцијата, композицијата и телеакцијата сочинуваат троен склоп на главни операции на новите медиуми (Manovich, 2001: 135-175). Да го задржиме накусо вниманието врз третиот член на склопот – телеакцијата. Секако, станува збор за акција на далечина или дејствување што ги надминува локалните/регионалните/националните рамки. HCI (human-computer interfaces) со помош на начелото за транскодирање овозможува пренос на сликата на далечина во друг формат. Така и дејствувањето надвор од местото на „престој“ нужно станува телематско комуникациско дејствување. Телеакцијата е третата операција на новите медиуми, а се изведува од поимот телеприсутност. На корисникот на мрежата му овозможува да добие информации посредувани во реално време и истовремено да може да ги манипулира со помош на бројченото претставување. Тоа се т.н. „image-instruments“ со кои ја надгледуваме реалноста во сите нејзини облици на присутност/отсутност.


  Манович во разгледувањето на телеакцијата/телеприсутноста во новите медиуми се враќа кон Бенјаминовото толкување на губењето на аурата на уметничкото дело во доба на техничка репродуктивност, но и кон теоретичарот на медиумите Вирилио, за да покаже дека отсега самиот поим на објектот што се оддалечува се здобива со заменски статус на аура. Со други зборови, објектот не е нешто неподвижно и статично, туку подвижно и динамично, како филмските „живи слики“ кои во новомедиумската реалност преминуваат во објекти/слики на животот. Манович не навлегува подлабоко во сложената проблематика на губење на аурата во техничко-технолошкото (ре)продуцирање на уметничкото дело/настан на масовната култура. Но, треба да се каже дека начинот на таквото размислување е близок до Гројсовото толкување на обратот или пресвртот на аурата од субјектот кон објектот, од камерата до објектот на самиот поглед. И за Гројс филмот во дигитална доба – пред сѐ, филмот Матрикс – е возвишен објект на „новата дигитална аура“, при што ауратското својство на уметноста се наоѓа во духот на копијата, а не на изворникот (Groys, 2003: 34-35; Paić, 2006a: 101-124). Начелата со кои логиката на новите медиуми се претвора во компјутерски јазик, особено првото и петтото (бројченото претставување и транскодирањето), го отвораат главното прашање на севкупната Мановичева теорија на дигиталната доба. Тоа може да се формулира на следниов начин: ако бинарниот код е ДНК на човековата култура, дали смислата на новите медиуми е само во тоа, со говорот, текстот, звукот и сликата, да нè префрлат на другиот брег – отаде информацијата-комуникацијата (Manovich, 1997)?


  Манович ја разликува информацијата од комуникацијата само начелно, во поинаков модел од каузално-телеолошкиот. Тоа е модел или теорија на сложеноста. Според нејзините основни начела, сите системи се децентрализирани, субјектите/актерите се несведливи на други, а мрежата на интерсубјективни односи во човечкото општество и култура одговара на биолошките поредоци на еволуцијата, која во природата се стреми кон ентропија. Така и Флусер ја одредил својата комуникологија со обидот да ја надмине ентрописката состојба на природата. Прашањето за она отаде информацијата-комуникацијата е клучно прашање за логиката или јазикот на новите медиуми. Манович уште еднаш се навраќа на математичкиот модел на комуникацијата на Шенон и Вивер од 1949 година. Причината за тоа е зацврстувањето на сопствената положба во надминувањето на разликите помеѓу природата и културата во новомедиумскиот алгоритам на техничкиот свет. Значи, станува збор за непречекорливата парадигма на комуникацијата врз основа на информациската теорија на сигналот и претворањето на сигналот во податоци кои во завршниот процес доведуваат до порака што примачот ја декодира. Постојат три главни последици на математичката теорија на комуникацијата за дејствувањето во дигиталната доба на новите медиуми.


    
	Теоријата на Шенон и Вивер го проширува поимот за разбирање на комуникацијата во рамките на електронските системи, не само меѓу човек и човек, туку и меѓу човекот и машината. Оттука, Манович новите медиуми ги смета за решение на историско-метафизичката загатка на односите помеѓу природата и културата (CI и HCI).

	Комуникацијата повеќе не може да се смета за нешто непосредно без анализа на техничко-технолошките услови под кои е можно, остварливо и нужно комуникациското дејствување.

	Според тоа, ако комуникацијата е еднонасочна улица што не се претвора во отворен простор на разлики, ниту со воведувањето на кибернетскиот поим повратна спрега (фидбек), тогаш иновацијата на новите медиуми е во тоа што чистата информација како база на податоци бројчено ја транскодираат во порака. Имејлот или електронската пошта е пример како комуникацискиот процес на крајот се сведува на информациско-комуникациски систем од пораки во кој техничкото ниво на комуникацијата го одредува „новиот јазик“ за размена на пораките (interchange of messages).




Во својата теорија на новите медиуми Лев Манович несомнено е застапник на постмодерната несведливост на културните разлики. Во хибридниот јазик на неоавангардата, информатиката, теоријата на современата уметност во рувото на егзактна наука, духот на постмодерната се воведува во севкупното кружење на аргументациските процедури со кои се образложува воспоставувањето новомедиумска реалност на светот. Тоа може да се види во различни текстови објавени пред и по книгата Јазикот на новите медиуми. Манович „верува“ во паметни орудија. Но, не е сосема јасно во што „верува“? Во мистериозниот бинарен или дигитален код, како бестемелен темел на севкупната човекова историја или, пак, во моќта на техниката како поставка (Ge-stell), како што Хајдегер ја одреди суштината на техниката? Вербата во новите медиуми е секуларен облик на медиумски фундаментализам.


  За Манович е несомнена предноста на современата доба над претходната. Напредокот е очевиден. Повеќе слободни субјекти што комуницираат во отворените општества на либералната демократија создаваат и повеќе испраќачи и повеќе примачи на пораките. Мрежата на која се одвива комуникациското дејствување на субјектите/актерите е сложено поле за интеракција на различни фактори – CI и HCI. Она што во таа пофалба на слободата на комуницирање за теоријата на новите медиуми претставува најголема точка на катарза, која доведува до сознание дека со вирусот на хуманизмот човекот се заразил тогаш кога поверувал во моќта на творечката слобода без увид во медиумите или технологиите на таа слобода, секако е радикален чекор назад. Да го наречеме пресврт сроден на пресвртот кон сликата и визуелноста.

  

    3.2. Епилог

Човекот во екстазата на визуелните комуникации секогаш добро знае дека она што екстатички се доживува како комуникација со Другиот на далечина не е ништо друго туку блискост до изворот на чистата информација. Да се биде канал наместо испраќач или примач на пораките не е премин во нехуман однос меѓу човекот и интелигентната машина. Тоа е нужен чекор во постхуманата авантура што новите медиуми ја отвораат преведувајќи ги базите на податоци во визуализација на светот како слика. На почетокот на комуникацијата беше Зборот, како возвишен код на историјата. На крајот на комуникацијата сѐ се сведува на бројчено претставување на сликата со која Зборот ги пренесува пораките оддалечувајќи се од изворот на информацијата. Почетокот и крајот во новомедиумскиот процес на кружење на базите на податоци повеќе не се меродавни временски искази. Хрватскиот современ трансмедијален уметник Далибор Мартинис во едно видеодело, остварено во соработка со Сања Ивековиќ во 1973 година, насловено „NO END“, напишал:


  „Нема да има крај бидејќи го заборавив почетокот.“



  Тоа е тоа. Јазикот на новите медиуми во своето „постварување“ повеќе не упатува кон хоризонтот на исконската временост. Тоа е јазик на апсолутната сегашност, актуелност во стабилната промена на секогаш новото „сега“ и секогаш поинаквото „тука“. Надвор од тоа е само она неискажливото, но сепак моќно, монструозно – ништо.

  

    1 Во расправата за иконоклазмот и иконичката диференција (сликовна разлика) Готфрид Бем настојува да создаде претпоставки за разбирање на сликата вон логичко-писмовната забрана за прикажување на она неприкажливото и неискажливото. Проблемот што оттука произлегува како темелен за севкупната историја на уметноста од периодот на историскиот иконоклазам во Византија, во VIII век, се состои во тоа на кој начин од средниот век сликата се ослободува во самата себеси од влијанијата на платонистичко-христијанската концепција на раздвоеноста на идејата и обликот, возвишената духовна димензија и материјалната опстојност, длабочината и површината (Boehm, 2007: 54-71).


  2 Теомахијата (грч. војна или судир на боговите) како поим и збор се поврзува со Есхиловата трагедија Окованиот Прометеј, во која станува збор за титанскиот судир на боговите и човекот. Казната за кражбата на огнот, со којашто Прометеј на човекот му го подарува историскиот технички изум со кој се излегува од вековната слепа покорност на природата, е лудилото, вечната мака и смртта. Теомахискиот проблем не се сведува само на војна на боговите за престол во грчката митологија. Поимот се пренесува од митот во религијата, а од религијата, во периодот на крајот на метафизиката, во политиката како секуларизирана сфера на односи помеѓу човекот и општествените институции на моќта.


  3 Според Хегел, крајот на уметноста се случил оправдано. Историско-општествениот напредок ја надвладеал уметноста, по што таа преостанува како чудесна реликвија на музите и историјата на уметноста на дофат на раката. Кај Хајдегер, општеството мора да дојде до својот крај за да може да се каже дека само со помош на уметноста може сè уште да се одржи во живот“ (Seubold, 2005:24).


  4 „Науката за писмото, својот предмет би требало да го бара во коренот на научноста. Историјата на писмото би требало да се сврти кон изворот на историчноста. Наука за можноста од науки? Наука на науката којашто повеќе не би имала облик на логика, туку на граматика? Историја на можноста за историја којашто повеќе не би била археологија, филозофија на историјата или историја на филозофијата?“ (Derrida, 1976: 40).


  5 „Таквиот пресврт на сликата како неизбежна фигура на филозофското самовтемелување има своја праисторија. Тоа е мислењето на Плотин за Едното, за кое односот е конститутивно упатување на прасликата. (…) Пресвртот кон сликата се случил во своето историско место во рамките на нововековната филозофија“ (Boehm, 1994: 14). Од Кант, преку Фихте, до Шелинг, моќта на вообразбата како игра ги поврзува сетилноста и разумот. Оттука, науката за сликата, според сфаќањето на Бем, е своевиден „органон на филозофијата“. Со Ниче тој пресврт се случува како вовед во севкупната модерна уметност (надреализам, апстракција, кубизам), со оглед на тоа дека моќта на вообразбата како продуктивна игра на сетилноста и разумот, впрочем го разорува миметичкиот модел на сликата. Сликата повеќе не ја имитира вистината, туку е саморазбирачка од свои сопствени „иконички“ правила.


  6 „Со својата вообичаена реакција кон сите медиуми – имено, дека е важно како се користат – го одразуваме нечувствителното становиште на технолошки идиот. Бидејќи ’содржината’ на некој медиум е еднаква на сочно парче месо што крадецот го носи за да го одвлече вниманието на кучето чувар на умот. Учинокот на медиумите е силен и длабок токму поради тоа што како ’содржина’ му е даден друг медиум. Содржината на филмот е некој роман, драма или опера. Учинокот на филмската форма не е поврзан со нејзината програмска содржина. ’Содржината’ на пишаното или печатено четиво е говорот, но читателот е речиси целосно несвесен и за печатот и за говорот“ (McLuhan, 2008: 22).


  7 „Телевизискиот медиум со својата техничка организација ја пренесува токму идејата (идеологијата) за светот што е возможно да се визуализира на милост и немилост, да се крои на милост и немилост, идеја што е читлива во сликите. Таа ја пренесува идеологијата за семоќта на еден систем на читање за светот што станал систем на знаци. Телевизиските слики сакаат да станат метајазик на еден отсутен свет. (…) Зад ’консумирањето на сликите’ се обликува империјализмот на системот за читање: малку-по-малку се оди кон тоа да опстане само она што е можно да се прочита (што мора да се прочита: она ’легендарното’). И повеќе нема да стане збор за вистината на светот или за неговата историја туку само за внатрешната кохерентност на системот за читање. На така заплетканиот, конфликтен, контрадикторен свет, според зборовите на Меклуан, секој медиум му ја наметнува својата сопствена уште поапстрактна, уште покохерентна логика, самиот се наметнува како порака. А ние, врз основа на тој истовремено технички и ’легендарен’ код, ја ’консумираме’ раситнетата, филтрирана, одново интерпретирана супстанција на светот. Сета материја на светот, сета култура што е индустриски третирана како завршен производ, како материјал на знаците, од која исчезнала секоја настанувачка, културна или политичка вредност“ (Baudrillard, 2005: 191-192).


  8 Теоретичарот на новите медиуми Лев Манович во есејот „За тоталитарната интерактивност“ духовито ја покажува блиската врска меѓу либералниот и посткомунистичкиот систем на надзор врз информациите-комуникациите во современа доба. Несомнено, тука станува збор за преобразба на културата како технолошка моќ на управување со општествениот живот во нова идеологија. „Западниот уметник го гледа интернетот како совршена играчка за раскинување на сите хиерархии и приближување на уметноста до луѓето. Наспроти тоа, како посткомунистички субјект, не можам да не видам дека интернетот служел како заеднички простор во времето на Сталин; немало приватност, секој секого шпионирал, секогаш постоеле исти линии за заеднички подрачја, како нужникот или кујната.“ (Manovich, 1996).


  9 „Значи, вистината на масовните медиуми е следнава: нивната функција е да го неутрализираат проживеаниот, единствен, настанат карактер на светот и на негово место да постават сложен универзум од медиуми кои се хомогени едни на други како такви, едните значат други и кои упатуваат едни на други. На крајот на краиштата, тие стануваат реципрочна содржина едни на други - во тоа е тоталитарната ‘порака’ на потрошувачкото општество. Телевизискиот медиум со својата техничка организација ја пренесува токму идејата (идеологијата) за светот што е можно да се визуализира на милост и немилост, да се крои на милост и немилост, идеја што е читлива во сликите. Ја пренесува идеологијата за семоќта на еден систем на читање на светот што станал систем на знаци.  Телевизиските слики сакаат да станат метајазик на еден отсутен свет“ (Baudrillard, 2005: 191).


  10 Интересно е толкувањето на современиот германски теоретичар на медиумите Дитер Мерш (Mersch, 2006: 148). Имено, тој тврди дека Флусеровиот поим на технокодот е идентичен со Хајдегеровиот поим поставка (Ge-stell). Суштината на техниката, за Хајдегер, се наоѓа во поставката. Навистина би можело да се најде поткрепа за ставовите на Мерш, веќе со тоа што Флусер, за разлика од Меклуан, не зборува за техниката и медиумите како за нашето „колективно несвесно“. Технокодот е можност и изложување на слободата на располагање и препуштање на техниката. Продуктивното присвојување на техниката, во нејзиното универзално значење, го надминува хуманистичкиот хоризонт на човекот кој техниката/медиумите само ги користи за оваа или онаа цел. Проблемот не е во користењето (на инструменталноста и функционалноста) на техниката, туку во одредувањето на историската смисла што, сепак, не може да се сведе на културна историја на медиумите, како што прави Флусер. Наспроти сите Флусерови технодетерминистички тези што ја сместуваат во новиот склоп на информации и комуникации, културата е само антрополошки превод на нововековната идеја за автономија на духот. Оттука, не може сосема да се прифати Мершовото толкување на близината на Флусер и Хајдегер околу поимот техника. Според Хајдегер не постои никаква можност културата, а уште помалку општеството како резултат на метафизиката на субјективноста, да го заземе рангот на онтолошка карактеристика на историската смисла. Техниката е судбина и неминовност на западната метафизика, од Платон до Хегел и Маркс. Современите теории на медиумите, меѓутоа, во својот ослободувачки технодетерминизам не одговараат радикално на прашањето за надминување на шемата субјект-објект. Ниту Флусер, иако неговата теорија е најрадикалната теорија на медиумите воопшто, не ги надминува културата и општеството како хоризонт на „идната комуникација“. Но, токму проблемот на комуникацијата, како т.н. општествен и културен проблем на денешницата, може да се сведе на прашањето за границите на информатичкото забрзување што човечките општества со највисок облик на индивидуализам воопшто можат да го одржат без целосен распад на сопствената општественост.


  11 „Кога во новите медиуми станува збор за слики, пред сѐ се мисли на дигитални слики. Тие имаат особина на сликотворење и видливост само тогаш кога се создадени од некоја програма и кога се проследени на некаков визуелен излез, екран, проектор или принтер. Оттука, дигиталната слика води двоен живот: како податок и како видлива слика. (…) Нови медиуми, во вообичаената смисла, повеќе не постојат. Информациските технологии се менуваат така што мора да се ревидира поимот медиуми што во ХХ век сè уште одредуваше научни дискурси и дури засноваше дисциплини (Heidenreich, во: Sachs-Hombach, 2006a: 289).


  12 Поимот интермедијалност упатува на меѓусебно „комуницирање“ на медиумите. Но, со оглед на тоа дека медиумите не постојат сами за себе, интермедијалноста е сложена конфигурација на односи меѓу субјектите/актерите на медиумската практика, медиумските уметности и севкупната технокултура. Историјата на поимот intermedia доаѓа уште од 1812 година кога за првпат го употребил романтичниот англиски поет Колриџ (Coleridge). Во 60-тите години од ХХ век неоавангардното уметничко движење Флуксус го заживува тој поим, за во 70-тите години, во теоретските дела на Јулија Кристева, преку толкување на трудовите на рускиот книжевен теоретичар Бахтин, да биде применет на меѓусебниот однос на текстовите – интертекстуалност. Германскиот теоретичар на новите медиуми Јенс Шретер, поимот интермедијалност го расчленува на: (1) синтетичка, (2) формална или трансмедијална, (3) трансформациска и (4) онтолошка ( Schrötter, 2008). Меѓумедијалноста, што би бил преводот на наведениот израз, се однесува на спојот на различни медиуми во „нов медиум“ при што она што го овозможува спојувањето на медиумите истовремено го овозможува и нивниот однос. Интермедијалноста на новите медиуми не е радикален пробив на семиотичката шема на медиумите според која знаците се однесуваат на други знаци. Но, она што поимот и понатаму го прави атрактивен во доба на дигитална трансформација на културата воопшто, е тоа што условно кажано стариот медиум како сликарството се оживува во друг медиум на кој, пак, реферира трет медиум. На пример, видеоделата на современиот уметник Бил Вајола реферираат на традицијата на мистичното шпанско сликарство од периодот на Ел Греко (Viola, 2005: 501-519). Но, сликарството на „спиритуалното око“ во видеотрансформацијата на сликата од Бил Вајола станува чин на референција во новомедиумската уметност, каде што самиот „софтвер“ на компјутерската програма за видео или компјутерски игри во дигитална форма може да биде референција кон експерименталниот филм. Кружењето на знаците во интермедијалноста на дигиталното окружување начелно претставува отворен процес во еден затворен круг на значења. Сѐ се однесува на сѐ, ништо (не) се однесува на ништо – така би можеле „онтолошки“ да заклучиме во што е суштината на еден заводлив, но никако прецизен поим.


  13 „Мартин Хајдегер е пар екселанс теоретичар на дигиталната иднина“ (Kroker, 2002)


  14 Холандскиот теоретичар на новите медиуми, сајбер-активистот, сквотер и еколошки критичар на глобалниот капитализам Герт Ловинк, во „Есеј за шпекулативната теорија на медиумите“ посветува внимание на германската теорија на медиумите од крајот на 70-тите години на ХХ век како изразито критичка парадигма на мислењето наспроти доминантната неомарксистичка „хуманистичка“ струја на теоријата на комуникацијата. Занимливоста на овој есеј е особено во тоа што Ловинк покажува како постојаната обнова на претходните теоретски позиции во расправата за „новите медиуми“ се случува во знакот на безобѕирната критика на спротивставената парадигма. Меѓутоа, пресметките околу теоријата на новите медиуми во Германија (Китлер, Мерш, Вајбел и други), со долговековната традиција на шпекулативната филозофија, од Хегел преку Хајдегер до Гадамеровата херменевтика, барале изградба на нов јазик со кој можело разбирливо да се нападнат илузиите на хуманистичката парадигма од Адорно до Хабермас, дека човековата комуникација е слободна, автономна моќ на создавање консензус помеѓу технологијата (медиумите) и општествено-културната одредба на човекот (комуникацијата). Ловинк духовито ја поентира својата анализа со тврдењето дека новата и радикална германска теорија на медиумите наспроти американската и канадската (Крокер и другите) настојувала да се приближи до конзервативната културна елита. Концептот на културата во Германија, на крајот на ХХ век, како парадигматска земја на европската духовна традиција, барал радикален пресврт кон културата како информација-комуникација, без возвишени просветителско-хуманистички идеи. Ова е индикативно за секоја натамошна расправа за новите медиуми како нова технокултура (Lovink, 2003: 22-30).


  15 													„Комуникологијата помалку се занимава со интерперсоналната комуникација – нејзиниот предмет на проучување, во поголема мера, е масовната комуникација, значи преносот на информации со помош на масовни медиуми како што се книгите, списанијата, весниците, радиото, телевизијата, www, итн. Врз основа на специфичноста на масовните медиуми занемарливи се тактилните, густативните и олфактивните или дури термичките пораки. Напротив, од битно значење се носителите на информацијата, текстот и сликата. Додека веќе сме упатени во семантиката, синтаксата и прагматиката на текстовите, како и во нивната логика, рецепција и дејствување, кога станува збор за сликата сè уште сме во фаза на истражување.“ (Knieper, во: Sachs-Hombach, 2006a: 29).


  16	„Киборгот или кибернетскиот организам претставува радикална визија на она што значи да се биде човек во западниот свет на доцниот ХХ век. Иако зборот има службена историја, што датира од 1964 година, кога бил скован да го опише посебното заедништво на човечкиот организам и машинскиот систем, во изминатово десетлетие станува славен како во популарната филмска култура така и во специјализирани академски кругови. Филмовите како  Блејд ранер (1982), трилогијата Вонземјанин, серијалите Терминатор (1984, 1991) и Робокап (1987, 1990), но и британскиот култен класик Хардвер  (1990) претставуваат визија на киборгот која се протега од воениот модел заснован на машина до генетски скроени симулации на човекот“ (Tomas, 2001: 39).


  17 „Авангардното уметничко движење во својата суштина е револуционирање, обрат на општествените и културните граници видени како пречка за саморазвојот на новото. Уметноста, а не општествените движења и политички револуции, го смени светот на ХХ век“. (Paić, 2006a: 187).
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