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EKSPOZICIJSKI ČAS, AVRA IN TELEROBOTIKA

M a rin a  G ržinić  M au hler

V tekstu se bom  osredo toč ila  na  pojm ovanje časa in razm eija do napak v od­
nosu  do  novih te lep rezen čn ih  tehnologij. Lotila se bom  razm erja m ed časom 
osvetlitve in fotografsko avro v kontekstu in te rn e tn e  telerobodke. O bravna­
vam estetski, po litični, u m etn o stn i in epistem ološki naboj tehnološkega p re­
h o d a  od  večurne osvetlitve (ekspozicije) k takšni, ki zajame zgolj nekaj delcev 
sekunde; to za W alte ija  B enjam ina pom eni postopno ločitev »avre« od podo­
be. Poleg tega razpravljam  o tem , kako tren u tn e  omejitve telerobotske teh n o ­
logije — zamiki p ri p ren o su , zasedene zveze na  strani ponudnikov storitev, 
»sesuvanje« sp le tn ih  iskalnikov -  pravzaprav obnavljajo avro, s tem  pa tudi 
naš obču tek  za p ro s to r in čas.

T orej p rem išlju jem  o spoznavnih tem eljih In te rn e ta  -  svetovnega m ed­
m režja danes, in še posebej o tem  kako z računalniško vodeno robotiko lahko 
p resegam o m eje lastnega vedenja in ustvarjam o nove oblike nem aterialne 
prisotnosti. Zato se tud i govori o telerobotiki in teleepistem ologiji, ki b i ju  
lahko, ko t v p rim eru  televizije (ki združuje grško p red p o n o  tele -  oddaljen in 
besedo  vizija -  pogled , iz česar nastane oddaljena ozirom a virtualna m ožnost 
g led an ja ), prevedli ko t daljinsko vodeni roboti in na daljavo ustvarjeni pogoji 
spoznan ja (te leep istem olog ija je  skovanka iz tele -  oddaljen in epistem ologi­
j a  -  v filozofiji, znanost o človeškem  spoznanju, filozofija znanosti). S tem  se 
o d p re  tud i tretji č len  -  te lep riso tnost (v angleškem  izvirniku telepresence) , od­
daljena  ozirom a v irtualna  prisotnost, k ije  nova oblika navzočnosti in  se us­
tvarja s pom očjo  računaln ika , ki gibe in  akcije prenaša n a  daljavo s časovnim 
procesorjem , n e  da  bi se dejansko prostorsko premikali.

Eno od večjih razočaranj, ki ga ustvarja interaktivnost na  m edm režju je , 
d a  te lep riso tnost v resnici ni prisotnost. Drži pa, da so nekateri bolj zanimivi 
m edijski p ro jek ti sp rem enili naše predpostavke o prisotnosti, predvsem  pa 
obču tek , da  sm o lahko  s pom očjo  računaln ika m orda zares navzoči nekje tam 
zelo daleč. Vse to je  pospešilo  debato  o kvalitativni drugačnosti m ed dvema
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bistveno različnim a načinom a kom unikacije in  in terakcije  -  sim ulirano  in na  
daljavo vodeno in tisto intersubjektivno (telo ob telesu) -  vsako pogojuje m n o ­
žica faktoijev, kot so tehnologija, razred , rasa, geografija, jezik , itd . »Sum«, ki 
se ob takšnem  razlikovanju ustvarja ni sam o zadeva tehno log ije , pač p a je  tud i 
d ružbeno  proizveden.

Težave računalniško posredovane kom unikacije so d e ln o  tud i rezu lta t 
težko določljivega statusa telesa v tej interakciji, ali, d rugače rečeno , stanja 
utelesitve. Kako lahko opišem o utelesitev tedaj, ko im am o opravka s teh n o lo ­
gijami k o tje  In ternet?

1. Izhlapevanje avre od fotografije do videa

Benjam in v spisih »Mala zgodovina fotografije« (1931)' in »U m etniško 
delo v času svoje tehn ične reprodukcije«  (1936)2 trdi, da  rep ro d u c iran je  u n i­
či »avro« objekta. W alter Benjam in razlikuje m ed  družbeno-zgodovinsko iz­
kušnjo fotografske reprezentacije in  estetsko kontem placijo . Avro op red eli 
kot »enkratni obris daljave, pa naj bo še tako b ližn ja« 3 in  trdi, d a je  šele razpad 
avre p rinesel m oderno, om ejeno pojm ovanje prostora . T o ilustrira z zgledom , 
v katerem  izkusimo m inevanje časa v naravi: »Med počitkom  v p o le tnem  opo ld­
nevu slediti gorskem u h rb tu  na obzo iju  ali veji, ki m eče senco n a  opazovalca, 
dokler trenu tek  ali u ra  ne postaneta  del n junega  obrisa — to p om en i d ihati 
avro teh  gora, te veje . « 4

Benjam in se v »Mali zgodovini fotografije« usm eri n a  to, kako je  vpraša­
nje časa zaznamovalo evolucijo zgodnje fotografije. N a tem  m estu  navajam  
zgoščeno, vendar učinkovito predstavitev D. N. Rodowicka:

Ne indeksnost fotografije ne njene ikonske značilnosti Benjam ina niso 
fascinirale tako kot časovni interval, zaznamovan z osvetlitvijo. Benja­
min je  v tehnološkem prehodu od  osvetlitve, k ije  zahtevala več ur, do 
osvetlitve, ki zajame samo nekaj delcev sekunde, videl postopno izhlape­
vanje avre s podobe. Ideja o avri, o kateri govorimo, je  očitno povezana 
z Bergsonovo durée. Po Benjaminu: daljši k o je  čas osvetlitve, večja je  
možnost, da bo avra okolja -  zapletena časovna razmerja, vtkana v figu­
re, k ijih  predstavlja -  pronicala v podobo, se zajedala v fotografsko ploš­

1 W alter Benjamin, »Mala zgodovina fotografije,« prev. A lenka M ercina, v: Izbrani spisi, 
Studia hum anitatis, Ljubljana, 1998, str. 87-111.

2 Walter Benjamin, »Um etnina v času, ko jo  je  mogoče tehnično  reproducirati,« prev. 
Janez Vrečko, v: Izbrani spisi, Studia hum anitatis, Ljubljana, 1998, str. 147-176.

3 Benjamin, »Mala zgodovina fotografije,« str. 97.
4 Prav tam.
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čo. (...) Ali določneje, časovna vrednost tega intervala določa kvalitativ­
no razm erje m ed časom in prostorom  na fotografiji. V evoluciji od dol­
ge do kratke osvetlitve so imele delitve časa za posledico kvalitativne 
sprem em be v prostoru: občutljivost na svetlobo, določnejše žarišče, ek- 
stenzivnejša globina polja in, k a r je  značilno, fiksiranje gibanja. Proti­
slovno, toda po B enjam inuje podoba s tem, ko so ikonske in prostorske 
značilnosti fotografije s krajšanjem osvetlitve postajale čedalje natanč­
nejše, izgubila svojo časovno zasidranost v izkušnji trajanja in tudi fasci­
nantno  nedoločnost svoje »avre.«5

Zanim a m e prav to krčenje časa osvetlitve, to pa zato, ker oriše proces bri­
sanja, željo, da  bi se znebili gibov, k ijih  ni m ogoče nadzirati, in nepopolnosti, 
značilnih za dolge čase osvetlitve. Danes smo priča n enehnem u krajšanju, zgoš- 
čanju časa osvetlitve. To krajšanje časa osvetlitve je  proces čiščenja, pri katerem  
puščam o za sabo napake, kot so zamegljenost, nejasno žarišče in druge nepo­
polnosti, ki se vtihotapijo, kadar im am o opraviti z dolgimi časi osvetlitve.

Zdaj k o je  vse več naših podob  računalniško ustvaijenih, televizijo in radio 
pa vse bolj p režem a skorajda takojšnja h itrost kalkulacije, sm o priča čedalje 
bolj natančn i in popo ln i estetski sterilizaciji podobe. V virtualni resničnosti se 
izgubi telesnost povezave m ed podobo  in realnostjo-časom. Zamegljenost in 
druge nepopolnosti podobe, ki so bile dokaz minevanja časa v realnem  svetu, 
so v celoti izginile iz idealiziranih podob virtualne resničnosti. N epopolnosti 
zgodnje fotografije so opazovalcu om ogočale, d a je  našel načine, kako ustvaija- 
ti p rosto r v času. T oda s kolapsom  časa osvetlitve (v prim eru  računalniško us­
tvarjenih podob  virtualne resničnosti ga tako rekoč ni več) gre podoba skozi 
proces pop o ln e  sterilizacije. Benjam in je  predvidel p rihodnost fotografije, nje­
no  nezm ožnost, da  bi opravila z neuspehom , napakam i, škartom:

Toda zdaj skušajmo slediti bodočemu razvoju fotografije. Kaj vidimo? Bila 
je  čedalje bolj prefinjena, čedalje modernejša, to pa ima za posledico, da 
je  nezmožna fotografirati stanovanjsko hišo ali kup smeti, ne da biju preob­
likovala. Če rečnegajezu ali tovarne električnih kablov niti ne omenjam: 
zdaj lahko fotografija pred  njima reče samo: »Kako čudovito.« »Svet je  
čudovit« -  tako se glasi naslov znamenite Renger-Patzscheve knjige slik, v 
kateri si lahko ogledam o novo Fotografijo objektivnosti na njenem vr­
huncu.6 U speloji je , d a je  skrajno revščino, s tem ko jo  je  obravnavala na

5 D. N. Rodowick, Gilles Deleuze's Time Machine, Duke University Press, Durham  in Lon­
don, 1997, str. 8-9.

6 A lbert Renger-Patzsch, Die Welt is Schön, ur. Carl Georg Heise, Kurt Wolff Verlag, 
M ünchen, 1928. Za novejšo objavo Renger-Patzschevih fotografij glej Ann in Jurgen Wil­
de (u r.) , Albert Renger-Patzsch: Photographer of Objectivity, MIT Press, Cambridge, Massachu­
setts, 1998.
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moden, tehnično popoln način, spremenila v objekt užitka. Kajti č e je  
ekonomska funkcija fotografije v tem, da ob pomoči m odnega procesira­
nja oskrbi množice s stvarmi, ki so se prej izmikale množični potrošnji -  
Pomlad, znani ljudje, tuje dežele - ,  tedaj je  ena od njenih političnih funk­
cij, da z modnimi tehnikami od znotraj obnovi svet, kakršen je .7

T endenca, ki jo  je  zaznal B enjam in, s e je  s p rih o d o m  d ig ita ln ih  m edijev 
le še okrepila. Podobe, ki se pojavljajo n a  naših  v id eom onito ijih , so jasn e , 
čiste in  neogrožajoče. D igitalno podobje s svojo om ejeno  ločljivostjo, z živah­
nim i barvam i in  s stiliziranimi podobam i p o m en i nadaljevanje p rocesa  sterili­
zacije, ki g a je  B enjam in opazil že pri fotografiji.

Proces sterilizacije je  dosegel vrhunec konec osem desetih let 20. stoleÿa z 
abstraktnim i podobam i zalivske vojne, že desetletje po tej vojni p a je  sledilo na­
daljevanje: ne m orem o »pozabiti« posega Zahoda, k o je  šlo za Kosovo. T em u 
procesu strateške evakuacije posredovane podobe bi zlahka dodali Natovo bom ­
bardiranje Jugoslavije kot poseg, katerega razlogi niso bili specifični ekonom - 
sko-strateški interesi, marveč preprosto dejstvo, d a je  Srbija kru to  kršila tem eljne 
človekove pravice albanske manjšine, živeče n a  Kosovu, ozemlju, k ije  del Srbije. 
Danes smo priča nadaljevanju celega niza evakuacije podob  v tako im enovani 
postm oderni vojni. Carlo Form end tako m eni, da o zalivski vojni ne  bi smeli 
razmišljati kot o tretji svetovni vojni, marveč ko t o prvi postm odern i vojni.8

Obilje takšnih »čistih« p o d o b je  v ostrem  nasp ro tju  s pom an jkan jem  in ­
formacij o »umazani« in še kako realn i vojni v Bosni in  H ercegovini (1992- 
1997); p ri poročan ju  o tej vojni so nam esto  živih uporablja li stare televizijske 
podobe in glasove radioam aterjev. T ravm atična lekcija zadnjih  am erišk ih  vo­
jašk ih  posegov -  od  operacije Puščavska lisica p ro ti Iraku  s konca osem dese­
tih let 20. stoletja do  poznejšega b o m b ard iran ja  Jugoslavije -  je  v tem , da 
nakazujejo novo dobo, ko gre za raven vidnosti, um azanosti in  števila žrtev v 
postm odern ih  vojnih bitkah, v katerih  sila, ki napada, delu je  p od  n en e h n im  
pritiskom , da  lahko opravi brez žrtev, da  lahko  opravi b rez  p o d o b  n ep o sred ­
nega uničenja, krvi in mrtvih teles.

T o je  razlog, zakaj se m oram o vprašati, koliko pravzaprav izvemo s teh  
podob  o zalivski vojni ali recim o o vojni n a  Kosovu. V ečerna po roč ila  nam  
prikazujejo žive, nape te  podobe iz teh  vojn. T o d a  p o d o b e  so v celoti prem eš-

7 W alter Benjamin, »The A uthor as Producer,« v: Charles H arrison in Paul W ood (ur.), 
Art in Theory 1900-1990, Blackwell, Oxford in Cam bridge, 1992, str. 486-487.

8 Cf. Carlo Form end, »La guerra senza nemici« (»Vojna brez sovražnikov«), v: Tiziana 
Villani in Pierre Dalla Vigna (ur.) Guerra virtuale e guerra reale: rifiessioni sul conflitto del 
Gotfo ( Virtualna vojna in realna vojna: refleksija zalivske vojne) , A.C. Mimesis, Milano, 1991, 
str. 29. Form end se pri razvijanju te historizacije opira na te k s tje an a  Baudrillarda, ki ga 
je  ta tik p red  začetkom zalivske vojne napisal za francoski časnik Liberation. Cf. Baudril- 
lard, »Zalivska vojna se ni zgodila,« v: Liberation, Pariz, 4. ja n u a r 1991.
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čene, tako časovno kot p rostorsko. Natovi bom bni napadi so potekali ves dan
— ko sm o spali, ko sm o bili v službi, dom a ... T oda podobe napadov so lično 
zapakirane in predstav ljene v p rim ern ih  p e tm in u tn ih  segm entih  m ed večer­
n im i poročili. Televizijsko pokrivanje dogajanja nem udom a in zlahka skače 
od  Kosova in  B eograda do  letalonosilke in  letalske kabine bom bnika stealth. 
M ar se nam  res sp loh  sanja, kje in kdaj se dogajajo ti dogodki? Spom nim o se 
sam o, кгу se je  v zalivski vojni dogajalo m ed končnim  am eriškim  napadom  na 
iraške črte: n o b en ih  fotografij, n o ben ih  poročil, sam o šušljanje, da so se tanki 
z bu ldožerji p re d  sabo valili čez iraške ja rk e  te r p reprosto  pokopavali na  tiso­
če m ož v zem ljo in pesek.

To nakazuje, d a  u teg n e  biti učinek sterilizacije in h e ren ten  sam em u m e­
diju. Če sledim o razm išljanju P etra  W eibla, lahko o tej vojni razmišljamo v 
razm erju  do ideje o tem , kaj pom eni, če zapustim o zgodovinsko določeno 
pozicijo, ki (celo v u m etnosti) posnem a naravni svet naših čutov .9 Naša izkuš­
nja p rosto ra , p o lo ž n a  itn . j e  odvisna od  tega, čem ur pravim o naravni vme­
snik: telo , den im o , j e  naravni vm esnik, po tem takem  je  naš pristop k prosto ru  
in času naraven. Naša razlaga m edijev temelji na  doživljanju prek  naravnih 
vmesnikov. Naše čute in o rgane  kanalizira in  posreduje ideologija naravnosti, 
ki se n e  zm eni za artific ie lnost medijev. T oda mediji današnjega časa kažejo, 
da  nam  je  n a  voljo u m etn i vm esnik -  mediji. W eibel m eni, d a je  M cLuhan pri 
opredelitv i m edijev ko t človekovega podaljška zgrešil, k er jih  ni poim enoval 
umetni podaljšek . 10 Ko gre za ta um etn i m edijski p ro s to r je  tem eljno vpraša­
nje, kako se k o n stru ira  p rosto rska in časovna artificielnost.

Razvoj m edijske tehno log ije  poganja prav želja, da bi um etn o  (in vendar 
privlačno) konstru ira li p ro s to r in  čas. Dimitris E leftheriotis takole opiše raz­
voj tehno log ije , zasnovane z nam enom , da bi odpravila n eenakom erno , odse­
kano  gibanje, kakršno  je  tako značilno za ljubiteljske videoposnetke:

»Stabilizator videopodob« je  priljubljena možnost, kijo  ponujajo številni 
novejši kamkordeiji. Deluje tako, da digitalno analizira vsak kader ter zaz­
na in odpravi »nenormalne« gibe. Vizualna tehnologija nadzoraje podob­
no odvisna od zaznavanja »nenormalnih« ali »nepravilnih« gibov, ki zmo­
tijo »normalni« tok ljudi na ulici, v nakupovalnem središču ali v velebla­
govnici -  najnovejše raziskave si prizadevajo odkriti načine, kako bi zazna­
vanje nenorm alnega gibanja vgradili v sistem kot avtomatsko potezo . 11

9 Cf. Peter W eibel, »Ways o f Contextualisation, or The Exhibition as a Discrete Machi­
ne,« v: Ine Gevers (u r.), Place, Position, Presentation Public, Jan  van Eyck Akademie in De 
Balie, M aastricht in Am sterdam , 1993, str. 225.

10 Prav tam.
11 Dimitris E leftheriotis, »Video poetics: technology, aesthetics and politics,« v: Screen, 

letnik 36, št. 2, 1995, str. 105.
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Ce upoštevam o vse te napore, vložene v »čiščenje« p o d o b , ki sm o jim  
priča, kaj pravzaprav sploh še vem o o stanovanjskih hišah, k u p ih  sm eti, voj­
nah, u licah  in veleblagovnicah, k i j ih  prikazujejo  sodobne tehno log ije  u p o ­
dabljanja? Tehnologije, ki so bile zasnovane z n am en o m , da  bi n am  pon u d ile  
»jasnejšo« sliko, nam reč dosežejo prav n asp ro tn o . S tem  ko san ira jo  subjekt, 
nam  onem ogočijo  spoznati stvarnost. Izgubim o o bču tek  za čas in  p rosto r, 
ostane nam  zgolj obupno  sterilizirana in  idealiz irana predstava o resnici.

2. Telerobotika in vrnitev avre

Zgodovina tehnologij upodab ljan ja  od fotografije do  videa je  bila p riča 
izhlapevanju avre, enk ratnega pojava časa in p rosto ra , ko t g a je  zajela fo to­
grafska podoba. Želim pokazati, d a j e  o te lerobo tik i m ogoče reči, d a j e  ta 
trend  obrnila. T elerobotika v svoji zdajšnji obliki predstavlja način , kako po ­
vrniti avro, kako povrniti občutek časa in  p rosto ra , ki ga izraža podoba.

Telerobotske podobe so v n ek a te rih  pog led ih  zelo p o d o b n e  d rug im  vr­
stam podob  in trpijo za enakim  izhlapevanjem  avre. K er po d o b e , k ijih  p ro i­
zvajajo telerobotske naprave, na  splošno proizvedejo navadne video- ali digi­
talne fotografske kam ere, m ed telerobotskim i in  drug im i d ig ita ln im i teh n o ­
logijami upodabljan ja ni pom em bnih  razlik, ko gre za čas osvetlitve. Torej se 
telerobotika od d rug ih  tehnologij ne  razlikuje po  osvetlitvi.

O bstaja pa razlika, ko gre za čas prenosa. T elerobo tske  p o d o b e  so žive 
podobe, k ijih  uporabn ik  prejm e n a  osnovi zahteve. T oda te p o d o b e  se ne 
prenesejo hipom a, niti ne s hitrostjo televizijskega ali radijskega prenosa. O m e­
jitve, povezane s pasovno širino, p o m em b n o  upočasnijo  čas p renosa , zato po ­
dobe prispejo več sekund ali celo m in u t po  tem , ko j ih  j e  u p o rab n ik  zahteval 
in so bile odposlane.

Zamik, ki ga povzročijo omejitve pasovne širine, pom eni prak tične težave 
za telerobotske instalacije. Časovni zamik povzroči, d a je  teleoperacije n a  dalja­
vo težko, če ne celo nem ogoče nadzirati. Včasih je  težavo m ogoče odpraviti s 
tehniko, im enovano »supervizorski nadzor.« Če naj presežem o učinke časovne­
ga zamika, se je  treba osredotočiti n a  pojem  zam ujene-realne paradigm e.

»Operater m ora uporabiti strategijo 'premakni-in-počakaj', pri kateri po 
vsakem najmanjšem gibu počaka na rezultate giba, p reden  se loti na­
daljnjega delovanja. Premisa takšne raziskave je , d a je  mogoče časovni 
zamik, k ije  lasten teleoperaciji na velike razdalje, preseči s tem, d a je  
operaterju na voljo interaktivna simulacija nadzorovanega sistema, ne 
pa časovno zamaknjeni video- in telem etrični podatki.« (...)  »Simulaci­
ja  poteka več sekund pred realnim  časom (zato ji običajno pravijo 'na-

M a r i n a  G r ž i n i ć  M a u h l e r
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povedniški prikaz'), tako da operaterjevi odzivi in ukazni inputi na si­
mulacijo pravočasno prispejo do oddaljenega mesta. Simulacija obliku­
je  dinam iko in obnašanje dejanskega sistema in odzivov ter se nem udo­
ma odzove na operateijeve inpute, s tem pa odpravi potrebo po strategi­
ji premakni-in-počakaj. Pri tem je  ključno poskrbeti, d a je  simulacija 
'sinhronizirana' z realnostjo . « 12

Te p rak tičn e  težave prinašajo  tudi nov kontekst, v katerem  je  m ogoče 
razum eti B enjam inovo pojm ovanje avre. Kot sem  že om enila, B enjam in razu­
m e avro k o t en k ra tn i obris daljave, pa naj bo še tako bližnja. Telerobotski 
časovni zam ik p rinese  prav takšen obris ali podobnost. Spom inja nas na  raz­
daljo, ki nas ločuje od  subjektov, katerih  podobe vidimo. Prisili nas k razmiš­
ljanju o m reži m odem ov, usm eijevalnikov, strežnikov in telefonskih linij, k ijo  
m o ra  prepo tovati pod o b a , če naj prispe do nas, s tem  pa znova potrd i naš 
obču tek  za časovna razm erja m ed  tem i subjekti in nami, gledalci.

V nekem  globljem  p o m en u  časovni zamik okrepi naš občutek  za čas in 
razdaljo  do  subjektov podobe. Pom islim o sam o n a  videopodobe, ki prihajajo 
od od d aljen e  v ideokam ere, dosegljive na In ternetu . K e rje  h itrost osveževa- 
nja zna tno  počasnejša ko t p ri film u ali navadnem  videu, je  gibanje odsekano 
in nenaravno . Gibljivi objekti poskakujejo od točke do točke, pojavljajo se in 
izginjajo v p re trg an em  trajektoriju . Vemo, d a je  to posledica počasnega osve- 
ževanja. T o d a  o b en em  vem o, d a je  to tudi posledica m inevanja časa. Ko gle­
dam o  p o d o b o  in  čakam o, d a j ih  bo prišlo še več, za subjekte s teh podob čas 
m ineva še naprej.

Tako kot p ridob im o občutek  za čas, pridobim o tudi občutek za prostor. 
P retrganost gibanja nas ne spom inja samo na minevanje časa, temveč tudi na  
gibanje skozi prostor, ki po teka v tem  času. Tako kot nas zam egljenost fotogra­
fije spom inja na  gibanje sence ali otrokovo nepričakovano kihanje, tako nam  
diskontinuiteta živih in tern e tn ih  videodogodkov v trenutku prikaže celotno raz­
sežnost gibanja, ki po teka m ed nalaganjem . Vidimo lahko celostnost gibanja, 
kakršne ne  m orem o zaznati, kadar gledam o gladek, kontinu iran  video.

Dolgi zamiki spadajo  m ed  najbolj zoprne lastnosti In te rn e ta . Včasih je  
n ep o p isn o  zoprno  im eti opravka z dolgim i časovnimi zamiki in s počasnim  
osveževanjem  -  tako k o tje  lahko zoprno  pozirati v p rim eru  dolgega časa os­
vetlitve ali g ledati zam egljeno fotografijo. T oda prav v teh  pom anjkljivostih -  
prav v teh  »nepopolnostih ,«  ki nas jezijo in frustrirajo - ,  leži naša zmožnost, 
da cen im o vse bogastvo subjekta n a  podobi. Naš občutek za čas in prostor 
om ejuje to, da im am o opraviti z ovirami, ki se nanašajo na  našo lagodnost, 
ugodje. Časovni zam ik je  p riča  nečem u, kar leži pod podobo , in tako začne

12 Navedek s h ttp ://w w w .geocities.eom /C apeC anaveral/H angar/2 ...op_telerob.htm l.
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obnavljati avro objektov, njihovo razdaljo. N epopo lnosti p ren o sa  podatkov  in 
tudi tehnologije upodabljan ja  s tem , ko vračajo avro, ki s e je  zdela, vsaj sodeč 
po neka te rih  Benjam inovih razpravah o fotografiji, za vselej izgubljena, uč in ­
kujejo n a  novo znanje s področja telerobotike.

Na In ternetu  u tem eljena instalacija, Dislokacija intimnosti ( The Dislocation of 
Intimacy),13 se izrecno ukvaija s časom osvetlitve in avro v povezavi s teleepiste- 
mologijo. Sistem instalacije Dislokacija je  nam eščena v škatli, n ep rep u stn i za 
svetlobo; škatla vsebuje fizične objekte in nekateri m ed njim i se sami od sebe 
gibljejo znotraj sistema. Gledalci lahko ob pom oči gum bov upravljajo s tem i 
objekti. Izberejo lahko katerokoli kom binacijo gumbov, ti pa  sprožijo kom bi­
nacijo osvetljevalnih naprav in vrnejo digitalni posnetek  posledične sence. Di­
slokacija izhaja iz knjige Nepopolne odprte kocke (Incomplete Open Cubes, 1974) Sola 
Lewitta, v kateri je  511 fotografij ene sam e kocke, avtor pa  uporab i »devet virov 
svetlobe in  vse njihove kombinacije,« s tem  pa po d a  končno, skupno izjavo o 
fetišizmu površin, podano  v divjem, agresivno m oškem  jeziku  m odernizm a. Di­
slokacija s svojo čudno m ehaniko n em u d o m a napove, da se n e  bo  ukvaijala s 
pojmi optičnega gestalta, marveč z zapletenejšim i razm erji, ki se odvijajo v času.

V Dislokaciji se čas razkriva skozi na  m oč n ep o p o ln o , p re tira n o  p rem ešče­
no osvetlitvijo. Zam egljena, nejasna p o d o b a  u teleša filozofijo časa, časa, ki se 
razkriva, prikazuje na  površini podobe. Dislokacija kaže, kako j e  m ogoče n e ­
popolnosti telerobotskih podob  u p o rab iti za razvijanje nove estetike in  k on­
ceptualn ih  strategij. A ntiorp zapiše:

»Na splošno gledano (ljudje) ne anticipirajo napak, dekonstrukcije br­
skalnika ali zavračanja storitve. Če vse to vključimo v program iranje, proi­
zvedemo element intrige, zapeljevanja in frustracije. Napaka je  zname­
nje višjega organizma in predstavlja okolje, v katerem  je  človek vabljen k 
interakciji ali m orda celo nadzoru . « 14

Prav n a  tej točki stika, tega vm esnika m ed  te lep rezenco  in realn im , je  
u porabn ik  povabljen, naj pusti svoje p rs tn e  odtise in, k a r je  še pom em bnejše , 
svojo telesno in časovno navzočnost. V m esnik lahko razum em o k o t n ep o p o l­
nost ali m adež, ki uporabn ika n en e h n o  opom in ja  n a  n jeg o v o /n jen o  nezm ož­
nost, da  bi v celoti postal (a) del te lep rezen tn eg a  okolja. Enako velja za časov­
ne zamike, za odsekanost telerobotskih  v ideopodob  in  celo za signale zasede­
nosti, ki so endem ični za in te rn e tn e  storitve. Zamiki p ren o sa  in  počasno  osve- 
ževanje so kot prstn i odtisi na  film u, ko t kapljica vode n a  lečah  -  dokaz 
ranljivosti podobe, opom nik  naše prostorske in  časovne razdalje od  subjekta 
našega zanim anja.

13 H ttp://w w w .dislocation.net.
14 Cf. /=cw 4t7abs/ (1998).
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