“Echoes of the Wrong Laughter:
Post-Internet Art and the Culture Industry”

Abstract

The essay focuses on a new art movement called “Post-Internet” and its approach to the
Culture Industry. In the first parts of the article the author introduces the reader to the
main facts about the so-called “Post-Internet Condition”, in which the Internet becomes
a banal aspect of our everyday lives, and about “Post-Internet Art” as a response to this
overall change in the cultural climate. In the following sections the author examines

the ambitions of Post-Internet Art with regard to the Culture Industry, comparing and
contrasting the conceptual apparatus of Critical Theory with a current political tendency
known as Accelerationism. The analysis of Post-Internet Art as represented by the DIS
collective leads the author to conclude that this recent movement reinforces the ubiquitous
power of the Culture Industry while harmlessly parodying its forms and strategies. The
effect is the “wrong laughter”, which “echoes the inescapability of power”.
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0ZVENY SPATNEHO SMICHU.
POSTINTERNETOVE UMENI
A KULTURNI PRUMYSL
VACLAV MAGID

Tento ¢ldnek se zabyva nékterymi aspekty relativné aktudlniho tren-
du postinternetového uméni. Ac¢koli v uvodnich kapitolach vénuji jis-
té usili tomu, abych predstavil tuto tendenci, naznacil jeji vychodiska
a uvedl par priklada typickych postupt, cilem textu neni klast otazku
vhodnosti pojmu ,postinternet” ani vstupovat bez nalezité orientace
do jeho reflexe na poli teorie novych médii a internetové kultury. Mis-
to toho se zamétuji na analyzu specifického zptsobu, jak postinterne-
tové umeéni vyuziva produkty a strategie kulturniho pramyslu. Tento
vyraz zde pouzivdm primdarné v jeho béZzném, neteoretickém chapani
coby shrnujici oznaceni pro formy masové zabavy a konzumni esteti-
ky. Ptesto v nékterych bodech svého rozboru navazuji na odkaz kri-
tické teorie, v jejimz rdmci byl pojem kulturniho pramyslu pavodné
vypracovan.

Ve své interpretaci se nejprve vénuji ¢aste¢nym podobnostem pos-
tinternetového umeéni se star$imi modely ptivlastiiovani zbozni este-
tiky v modernim a postmodernim umeéni, jez jsou popisovany pomoci
kategorii ,mimésis zvécnéni®, ,pfeznaceni” ¢ ,subversivni afirmace®.
Odli$nost postinternetového uméni oproti této tradici ale ukazuje, ze
se na né lépe hodi vykladovy ramec tzv. akceleracionismu. Ptijeti role
yumélce jako znacky“ (artist-as-brand) prosazujiciho se prostfednic-
tvim socidlnich siti neslouZzi v postinternetovém uméni kritice stava-
jici podoby kapitalismu, ale ma p#inést umélcim osvobozeni od rigid-
nich institucionalnich struktur svéta uméni.

Kritici postinternetovym umélcm vytykaji, Ze vici tomuto oce-
kavani selhavaji, kdyz vyuzivaji prvky internetové kultury, aby uspé-
li v galerijnim systému, a tim doty¢ny systém znovu legitimizuji. Mé
vyhrady oproti tomu sméfuji vi¢i samotnym intencim, které motivuji
postinternetové umélce k afirmaci konzumerismu. Snazim se ukazat,
ze jejich odmitnuti zaujmout kritickou distanci vi¢i internetovym



obchodnim strategiim, spojené s Gsilim vymanit se ze sparid tradic-
niho trhu s uménim, usti do nivelizace rozdild mezi obéma oblast-
mi vrdmci zastfe$ujici trzni logiky. Parodické a sebereflexivni prv-
ky, kterymi se vyznacuji rozebirané umeélecké projekty, nepodnécuji
k odporu, ale pouze vyvolavaji ,$patny smich®, ktery je symptomem

bezvychodnosti tvaii v tvaf dnesnim ekonomickym a politickym pod-
minkdm kultury.1

I

K nej¢astéji opakovanym kli$é o postinternetovém uméni patti tvrze-
ni, Ze se d4 jen obtizné definovat. V tomto duchu hldsa nizev ¢lanku
na webu Art F City z tijna tohoto roku, Ze tu ,kone¢né” mame ,naptl
definitivni definici postinternetového uméni“.2 Text je vénovan kata-
logu vystavy Uméni po internetu v Ullens Center of Contemporary Art
v Pekingu.3 Karen Archey a Robin Peckham, kteti vystavui katalog p#i-
pravili, vymezuji pojem ,postinternet® v kontextu sou¢asného umeéni
jako oznaceni pro ,umélecky objekt vytvateny s védomim siti, v jejichz
ramci existuje, od koncepce a produkce az po $ifeni a recepci®.4 Tato
definice ov§em sotva p¥idava néco nového k explozi definic v dobé zro-
du tohoto , pfed¢asné kanonizovaného trendu, ktery podle nékterych
kritika ztroskotal mimo jiné pravé v disledku ,sousttedéni diskursu
kolem specifického pojmu“.5

Termin ,postinternet” poprvé pouZila roku 2008 umélkyné Mari-
sa Olson,6 ktera ale uz v roce 2006 mluvila o uméni ,po internetu®
(after internet). Olson se témito vyrazy snazila charakterizovat své
sperformance, pisné, fotografie, texty nebo instalace®, které vznikly

1 Dékuji Ondreji Dadejikovi a Jakubu Stejskalovi stejné jako dvéma anonymnim recenzentiim za cenné
kritické ptipominky, které vedly k zdsadnimu pfepracovani textu.

2 Paddy JOHNSON, , Finally, a Semi-Definitive Definition of Post-Internet Art", Art F City, 14. tijna
2014, http://artfcity.com/2014/10/14/finally-a-semi-definitive-definition-of-post-internet-art/
(cit. 1.11. 2014).

3 Karen ARCHEY - Robin PECKHAM (eds.), Art Post-Internet. Information / Data, Peking: Ullens Center
for Contemporary Art 2014; katalog je volné p¥istupny ke stazeni na http://post-inter.net/
(cit. 1.11. 2014).

41bid., s. 8.

5 Ben VICKERS, , Some Brief Notes on: How Post-Internet Got Lost", Pastebin, 21. ¥ijna 2013, http://
pastebin.com/bm1EKBI9H (cit. 1. 11. 2014).

6 Régine DEBATTY, ,Interview with Marisa Olson, http://we-make-money-not-art.com/
archives/2008/03/how-does-one-become-marisa.php (cit. 19. 9. 2014).
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v dtsledku ,kompulsivniho surfovani a stahovani“.7 Casové indika-
tory ,post“ nebo ,after” v tomto ptipadé nemaji oznacovat néjakou
novou fazi v kultute, ale jednoduse vystihuji konkrétni metodu pra-
ce.8 Na rostouci vyznam internetu pro soucasné uméni poukazuje
také obrat ,internetové uvédomélé” (Internet Aware) uméni, ktery ve
stejné dobé vyslovil umélec Guthrie Lonergan.9

K rozsiteni apopularizaci raznych variant vyrazu ,postinter-
net” pfispélo nékolik online publikaci, jez se objevily kolem ptelo-
mu dekad. Pravé diky témto textim ziskava temporalni tdaj ,post”
obecnéjsi vyznam zachyceni nového paradigmatu v kulture. V letech
2009-2010 umélecky kritik Gene McHugh provozoval blog s ndzvem
Post Internet, na kterém denné publikoval Zanrové riznorodé tex-
ty.10 Mezi ptispévky z tohoto blogu najdeme shrnuti debat kolem
pojmu, charakteristiku a interpretaci strategii spojovanych s pos-
tinternetovym uménim, reflexi tvorby fady umélci, kteti se autorovi
zdali relevantni pro dany trend,11 ale také performativni textové
experimenty, jez dovoluji charakterizovat samotny blog jako dilo
postinternetového uméni.12 V roce 2010 umélkyné Katja Novits-
kova zahajuje projekt Manudl preZiti po internetu, ktery ma podobu
brozury, blogu i série instalaci.13 Novitskova v ném usiluje o jakou-
si katalogizaci zd4nlivé spolu nesouvisejicich kulturnich fenomént
ve svété, kde ,internet je neviditelnou danosti, jako cesty a stro-
my, a slouzi k navigaci nejen mezi informacemi, ale také v matérii
a prostoru“.14 Ve stejném roce publikuje umélec Artie Vierkant na
webu esej ,,Objekt obrazu po internetu®, ktery je zaroven teoretickou

7 Lauren CORNELL, ,Closing the Gap between Art and Life Online®, TimeOut New York, 9. anora 2006,
http://www.timeout.com/newyork/art/net-results (cit. 19. 9. 2014).

8 Naptiklad v dile Abe & Mo Sing the Blogs Olson ve dvojici s dal§im umélcem zhudebnila texty z riiznych
blogt, nacez zvetejnila vysledné album rovnéz ve formé blogu obsahujiciho odkazy na soubory mp3
s pisnémi a na ptvodni blogy, http://www.linkoln.net/abeandmosingtheblogs/ (cit. 19. 9. 2014).

9 Thomas BEARD, , Interview with Guthrie Lonergan®, Rhizome, 26. btezna 2008, http://rhizome.org/
editorial/2008/mar/26/interview-with-guthrie-lonergan/ (cit. 19. 9. 2014).

10 Blog je v tuto chvili jiz nefunkéni, texty z blogu ale vysly v knizni podobé jako Gene MCHUGH, Post
Internet. Notes on the Internet and Art 12.29.09 > 09.05.10, Brescia: LINK Editions 2011.

11 Naptiklad Kari Altmann, Cory Arcangel, Harm van den Dorpel, Martijn Hendriks, Martin Kohout,
Seth Price, Ryan Trecartin, Damon Zucconi a dalsi.

12 Domenico QUARANTA, ,Editor’s Note. Criticism as Performance®, in: MCHUGH, Post Internet, s. 2.

13 Katja NOVITSKOVA, Post Internet Survival Guide, http://katjanovi.net/postinternetsurvivalguide.
html (cit. 1. 11. 2014).

14 Ibid.



reflexi tzv. postinternetové situace v kultufe imanifestem jedné
z podob postinternetového uméni.15

Kolem roku 2010, kdy se objevuji klicové charakteristiky post-
internetového umeéni, cirkuluje tento pojem a souvisejici debata uvnit#
pomérné tzké komunity umélc (usazenych prevazné v New Yorku
a Berliné) propojenych prostfednictvim socialnich siti. Do stfedu pozor-
nosti svéta uméni se pojem ,,postinternet” dostdva béhem nasledujicich
par let, mimo jiné také diky panelim a publikacim vénovanym jeho
kritické revizi.16 Soucasné s tim, jak se objevuji kritické hlasy konsta-
tujici selhdni postinternetového uméni coby pokusu zohlednit v umé-
lecké praxi zménu kulturnich podminek vlivem internetu,17 dochézi
ke konjunktute tohoto trendu v galerijnim prostfedi. Na ptelomu let
2013-2014 probiha v Kasselu ambiciézni vystava Spekulace o ano-
nymnich materidlech, jez se pokousi uvést tvorbu postinternetovych
umeélci do uzsiho vztahu s ¢asové soubéznym smérem spekulativniho
realismu ve filosofii.18 Nasleduje jiz zminéna bilancujici vystava Umé-
ni po internetu v Pekingu.19 Ziroveri se debata doc¢kava shrnujicich
kniZnich publikaci.20 Ke konci roku se v médiich objevuje zprava, ze
byl postinternetovy umélecky kolektiv DIS povéfen kuritorskou p¥i-
pravou ptistiho Berlinského biendle21 - coz, jak uvidime, je zarover
rozporuplny i pfiznaény moment.

S vy$e zminénym kli$é o idajné neuchopitelnosti pojmu ,,postinter-
net“ kontrastuje relativni snadnost, s jakou dnes dokdzeme podle fady
typickych ryst rozpoznat dila zapadajici do této skatulky. Zde si opét

15 Artie VIERKANT, ,The Image Object Post-Internet®, http://jstchillin.org/artie/pdf/The_Image_
Object_Post-Internet_us.pdf (cit. 19. 9. 2014), ¢esky jako ,Objekt obrazu po internetu” v tomto ¢isle
Sesitu.

16 Panel , Post-Net Aesthetics” organizovany Karen Archey a Rhizome, Institute of Contemporary Arts,
Londyn, 17. #ijna 2013, http://new.livestream.com/icalondon/events/2464307 (cit. 1. 11. 2014); kulaty
still éasopisu Frieze vedeny kuratorkou Lauren CORNELL, ,Beginnings + Ends®, Frieze, €. 159, listopad —
prosinec 2013, s. 126-131.

17 VICKERS, ,Some Brief Notes“; Jennifer CHAN, ,Notes on Post-Internet®, in: Omar KHOLEIF, You
Are Here. Art After the Internet, Londyn: Space — Manchester: Cornerhouse 2014, s. 106-123; Michael
CONNOR, , Post-Internet. What It Is and What It Was“, in: KHOLEIF, You Are Here, s. 56-65.

18 Speculations on Anonymous Materials, kuritorka Susanne Pfeffer, Kassel: Fridericianum
29.9.2013 - 23.2.2014.

19 Art Post-Internet, kuratoii Karen Archey a Robin Peckham, Peking: Ullens Center for Contemporary
Art,1.3.2014 - 11. 5. 2014.

20 KHOLEIF, You Are Here; Joanne MCNEIL — Domenico QUARANTA - Nick LAMBERT, Art and the
Internet, Londyn: Black Dog 2014.

21 http://www.berlinbiennale.de/blog/en/allgemein-en/dis-appointed-curatorial-team-of-the-9th-
berlin-biennale-for-contemporary-art-35986 (cit. 1. 11. 2014).
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muzeme vypomoci s definici Archey a Peckhama, podle nichz valna
¢ast predstavitelt této tendence ,vyuziva vizudlni rétoriku rekla-
my, grafického designu, obrazu z fotobank [stock imagery], korpo-
ratnich znacek, vizuilnich obchodnich metod a komer¢nich soft-
warovych nastroji“.22 Nejc¢astéji se ndm vybavi instalace ¢i objekty
umisténé v asketicky ¢istych galerijnich prostorech, snoubici digi-
talni obrazové prvky, robustni konstrukce ze stavebnich prefab-
rikdtd a naopak lehké, amorfni ¢i prihledné materidly (plexiskla,
latky, tekutiny). Tato prevladajici podoba postinternetovych reali-
zaci také dovoluje zformulovat o néco vulgarnéjsi charakteristiku,
podle niZ by toto uméni spocivalo jednoduse v pfeneseni vizudlnich
forem webu do galerijniho prosttedi. Vyznamna ¢4st postinterne-
tové tvorby se oviem stale prezentuje primdrné nebo vylu¢né na
webu. Mtze mit podobu videi nahranych na YouTube, uméleckych
blogt, ptispévka do debat na socidlnich sitich, internetového ¢aso-
pisu ¢ obchodu.

I1.

V debaté kolem terminu ,postinternet” je mozné rozligit dvé zakladni,
Caste¢né se prekryvajici roviny, v nichZ se pouziva. Hovo#i se jednak
o postinternetové situaci (post-internet condition) jako charakteristice
souasné doby, jednak o postinternetovém uméni, které uvédoméle
reaguje na tuto situaci, ¢ini ji zjevnou a také na ni riznymi zpusoby
participuje (otdzkou zahy bude, zda kriticky ¢i afirmativné).

Obrat ,postinternetova situace” ma signalizovat ur¢itou proménu
statusu internetu a spolu s ni také zlom celkovych spolec¢enskych pod-
minek. Gene McHugh charakterizuje postinternetovou situaci jako
moment, kdy internet uz neni novinkou, ale stava se banalitou, tedy
je akceptovan jako neodmyslitelna soucast nasich kazdodennich Zivo-
t0.23 Diky dostupnosti elektronickych zatizeni s pfistupem k inter-
netu muzeme byt neustdle ptipojeni a sdilet své prozitky v redlném
svété s nadimi ,prateli“ ve svété virtudlnim. V tomto ohledu sehral —
vedle masového rozsifeni smartphont - zasadni roli nastup Webu 2.0,
kdy se objevily bezplatné a snadno ovladatelné publika¢ni platformy,

22 Karen ARCHEY - Robin PECKHAM, ,Essay“, in: eidem, Art Post-Internet, s. 9.

23 MCHUGH, Post Internet, s. 16.



jez umoznily béznym uZivatelim, nemajicim ponéti o programovani,
sdilet své obsahy na internetu.

Otevfeni se internetu $irokym masam uzivatel je ponékud para-
doxné doprovazeno rétorikou ,smrti internetu®.24 Ta m4 zfejmé pou-
kazovat na odvracenou stranku roz§ifovani moznosti aktivni partici-
pace na utvareni podoby webu, nejvice patrnou v pfipadé korporatné
spravovanych socidlnich siti, jako je Facebook - totiz na nartst dohle-
du aregulace. Nage aktivity na webu jsou sledovany s komer¢nimi
a politickymi cili. Podle Hito Steyerl je internet mrtvy v tom smyslu,
ze se proménil z otevfeného pole moZnosti na prostfedi totalni kont-
roly, prosazovani monopold a konformismu.25

Usttedni charakteristikou postinternetové situace je zhrouceni
hranice mezi svétem online a offline. Internet ovliviiuje nage vnima-
ni a mysleni i ve chvilich, kdy nejsme p#ipojeni, coz vede k prohlase-
nim, ze jsme dospéli do ,internetového stavu mysli“.26 Zkratka ,IRL"
(in a real life) jako oznacleni ,skute¢ného zZivota“ v protikladu k nagim
aktivitdm online ztrici opodstatnéni, protoZe ¢as straveny u kldvesnic
se stal prevlddajici ¢asti naseho skute¢ného Zivota.27 ,Internet” uz
nechdpeme jako prostfedi, kam mutZeme utéct pred svétem, ale jako
,,svét, ze kterého se snazime utéct“.28

Dopady rozhodnuti u¢inénych v online komunikaci ¢ zptsoby
reprezentace reality na internetu ovliviiuji dokonce zivoty téch, kdo
moznost ptipojeni nikdy neméli. Réeni, Ze dnes je internet v§ude, tedy
v posledku nemusi souviset s mirou dostupnosti pfipojeni. Je vsude,
protoze expanduje do svéta offline, kde pusobi ,jako zplisob Zivota,
dohledu, produkce a organizace - jako forma intenzivniho voyeuris-
mu, ktery jde ruku v ruce s maximem neprthlednosti®.29

Steyerl popisuje svét prosyceny internetem jako realitu sestavajici
z obrazq, které se prelily za hranice obrazovek a ziskaly novou mate-
ridlni podobu. Pfitom je podstatné, Ze se jedna o obrazy ,editované®,
nap¥. o fotografie upravené v programu Photoshop. Podle Steyerl se do

www.e-flux.com/journal/too-much-world-is-the-internet-dead/ (cit. 1. 11. 2014).
25 Ibid.
26 ARCHEY - PECKHAM, ,Essay", s. 8.

27 Domenico QUARANTA, ,Uméni a internet 1994-2014. Poznamky a komentare k postinternetovému
umeéni, A2, ro¢. 10, 19. listopadu 2014, ¢. 24, s. 19.

28 MCHUGH, Post Internet, s. 5.

29 STEYERL, ,,Too Much World*.
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fyzického svéta pfesouvd nejen forma téchto obrazu, ale také funkce
pouzivané k obrazové postprodukci. Jejimi slovy, ,néstroje postpro-
dukce: sttih, korekce barev, filtry, ofezavani [...] se staly prostredky
vytvafeninejen obrazi, ale ndsledné také svéta“.30 Vysledny efekt pak
Steyerl ptirovnava k Borgesové mapé piekryvajici celé uzemi, kterd jej
ale v tomto p¥ipadé dokonce prekracuje: diky mnozstvi postprodukéné
upravenych obrazl dnes najednou mame ,,p#ili§ mnoho svéta“.31

Uvahy Steyerl o pievaze postprodukovanych obrazi nad realitou
se zdaji zapadat do dlouhé myslenkové linie, sahajici pfes Baudril-
lardovu ,hyperrealitu® a Debordav ,spektdkl® az k Adornovym
a Horkheimerovym analyzam kulturniho prumyslu. Autofi Dia-
lektiky osvicenstvi 1i¢i — s ohledem na dobovy stav médii masového
pfenosu — modelovy piiklad nivstévnika kina, ktery po skonceni
promitadni vnima ulici, do niz vychazi, jako pokratovani pravé zhléd-
nutého filmu.32 Schémata kulturniho pramyslu maji podle Adorna
a Horkheimera ochromit pfedstavivost konzument?, a tak zajistit,
»aby smysly lidi - od jejich ve¢erniho odchodu z tovarny az po pti-
chod k picha¢kdm druhého dne - nesly pecet onoho pracovniho pro-
cesu, ktery musi pfes den sniset“.33

Vyznamnym rozdilem oproti modelu kulturniho pramyslu je
ovSem skute¢nost, ze vztah mezi ptvodci a p¥ijemci informaci ¢i kul-
turnich projevi neni ve svété po internetu jednosmérny. Jedinec zde
neni pasivnim divikem obraz nahrazujicich realitu, ale sdm se podili
na jejich vytvéafeni a §iteni.34 V této souvislosti miiZeme opét citovat
Hito Steyerl: s masovou dostupnosti prostiedka digitilni upravy foto-
grafii a jejich sdileni na internetu pfestdva byt produkce obrazt spe-
cializovanou ¢innosti a stava se ,,masovou postprodukeci ve véku davo-
vé kreativity“.35 Steyerl v této souvislosti ne bez jistého sarkasmu
parafrazuje avantgardni kli$é, ze se tak téméf kazdy stavd umélcem.
Staéi se zapojit do kolobéhu pfenosu a postprodukce — publikovat
tweety, facebookové statusy ¢&i fotografie na Instagramu, oznacovat

24 Hito STEYERL, ,Too Much World. Is the Internet Dead?”, e-flux journal, listopad 2013, ¢. 49, http://

30 Ibid.
31 Ibid.

32 Theodor W. ADORNO - Max HORKHEIMER, Dialektika osvicenstvi, Praha: OIKOYMENH 2009,
s.128.

33 Ibid., s. 132-133.
34 VIERKANT, ,Objekt obrazu®, s. 106.
35 STEYERL, ,Too Much World*“.



na socialnich sitich ptispévky, které se nam ,libi“ ptebirat, upravo-
vat a déle rozesilat memy...36 Tato exploze moznosti participace na
obsahu webu byva v debaté kolem postinternetu ozna¢ovana vyrazem
yviudyptitomné autorstvi® (ubiquitous authorship).37

Obratime-li se ale znova k moznym paralelim s Adornovou
a Horkheimerovou analyzou kulturniho pramyslu, lze vidi opti-
mismu ohledné moZnosti masové participace na utvifeni obsahu
webu vznést jisté skeptické vyhrady. Objevuje se v horizontdlnim
prostoru vzdjemné vymény mezi uzivateli néco, co by se zadsadné
vymykalo standardam vkusu vnucovanym shora? Neusti ,vsudy-
ptitomné autorstvi® z velké ¢asti do pouhé artikulace konzumnich
preferenci?38 Nepohybujeme se zde v kruhu ,,manipulace a retroak-
tivnich potfeb®, v némz se pramysl , pfizpisobuje vysledku hlasova-
ni, ktery sam podnitil“?39

Vyraz ,postinternetova situace® konelné charakterizuje také
zpusob, jak se vlivem internetu celkové proménila nase zkugenost
s uméleckymi dily. V recepci uméni dnes p¥evlada prohlizeni si digi-
talni dokumentace vystav, nejcastéji ve formatu jpg. Tento model
prezentace na jednu stranu ochuzuje dila o jejich materidlni charak-
ter, na druhou stranu je obohacuje o nové vyznamy tim, Ze je dava do
souvislosti s dal$imi informacemi a obrazy v kontextu dané webové
stranky.40 Potud by se situace mohla jevit jako pouhy dalsi stuper
technické reprodukovatelnosti dila. Nové je ale to, Ze v dobé vsu-
dyptitomného autorstvi se kazdému otevird moznost participovat
na vytvareni, manipulaci a $ifeni reprodukovanych obrazi. V ramci
permanentni cirkulace a rekontextualizace ztraci smysl ptipisovat
nékomu zdsluhy za vznik dila nebo brat ohled na autorskou intenci
coby ukazatel spravného porozumeéni jeho smyslu. Podle nékterych
autort zde namisto ostré hranice mezi produkeci a recepci nastupuje

36 Pojem ,mem" oznacuje v kontextu internetu obraz cirkulujici v siti mezi riiznymi uZivateli
a zaZivajici ptitom formélni i vyznamové promeény, aniz by bylo mozné nebo zadouci vystopovat jeho
originalni podobu.

37 VIERKANT, ,Objekt obrazu®, s. 106.

38 ,Maji sv4 prani. Neomylné trvaji na ideologii, kterou byli zotroceni.* ADORNO - HORKHEIMER,
Dialektika osvicenstvi, s. 135.

39 Ibid., s. 163.

40 Louis Doulas nazyva umélecké objekty prezentované v galeriich, jez byly digitalné zdokumentovany,
uménim ,konvertovanym® do digitalni podoby, aby je tak odlisil od uméni, jez je digitalni od svého
vzniku, jako jsou webové stranky, digitalni obrazy ¢i skladby vytvofené na poé¢itaci. Louis DOULAS,
L,Within Post-Internet. Part One®, s. 4, http://louisdoulas.info/wp-content/uploads/2014/11/Within-
Post-Internet-Part-One.pdf (cit. 15. 11. 2014).
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model sité divdkt-autort (viewer-authors), kteti si mezi sebou sdileji
ustavi¢né se proménujici digitalni obrazy.41

I11.

Postinternetové umeéni lze chipat jako pokus odpovédét na otdz-
ku, jak ma vypadat tvorba, kterd chce po vzoru avantgardy reflekto-
vat podminky a moZnosti kultury, ovéem v dobé po internetu. Hito
Steyerl navrhuje, ze by dnes$ni analogii produktivismu (tedy pozdni
faze sovétského konstruktivismu, zaloZené na spolupraci mezi umélci
a prumyslem), mohl byt ptistup, ktery nazyva ,cirkulacionismem®.42
Jednalo by se o umélecké intervence, jez se snaZi prekédovat existuji-
cich sité, vytvaret v nich zkraty, hledat cesty, jak obchéazet korporatni
omezeni. Podobné, jak se to stalo produktivismu, hrozi oviem podle
Steyerl i cirkulacionismu nebezpei, Ze se proméni v pouhy ornament
systému produkce, v tomto ptipadé spjatého s internetem.

Muze byt zajimavé porovnat podnét Steyerl s nasledujici vyzvou,
kterou kdysi produktivistim adresovala redakce ¢asopisu LEF: ,U¢ite-
li délniky, uéte se od délnika. Kdyz ze svych pokoji diktujete esteticka
nafizeni tovarné, stavite se pouhymi zadavateli.“43 Umélci, ktefi dnes
usiluji o to p¥ibliZit se prevladajici formé produkce, se uz nechtéji ucit
od délnikd, ale pravé od zadavatel. Tim, co do dila vkladaji, neni pra-
ce, ale znacka - coZ ov8em souvisi s tim, Ze konstrukci vlastni znacky
lze v dne$nim ekonomickém systému vnimat jako ustfedni formu pra-
ce. Nazornou ukazku predstavuje vystava Inovace znacek pro viudyp¥i-
tomné autorstvi,44 pti které umélci vytvotili v pocitaci navrhy objekt
(naptiklad $alku na kavu, kreditni karty), jejichz tisk nebo vyrobu si
objednali u firem jako CafePress, Zazzle ¢i Walmart. Baliky s témito
objekty byly od vyrobct dopraveny ptimo do galerie, kde ztstaly uza-
vieny az do otevieni vystavy. Béhem vernisdze je umélci rozbalova-
li a zaroven se pfitom nataceli ve stylu tzv. ,unboxing” (internetové-
ho trendu, kdy uZivatelé ve formé videozaznamu sdileji sviij pozitek

41 Brad TROEMEL, ,Art after Social Media“, in: KHOLEIF, You Are Here, s. 40.

42 Sama Steyerl se zdraha pouzivat vyraz ,postinternet” s poukazem na jeho komercializaci,
viz STEYERL, ,Too Much World*“, pozn. 1.

43 LEF, ,Kogo predostéregajet LEF?“, LEF, 1923, ¢. 1, s. 11.

44 Brand Innovations for Ubiquitous Authorship, kurator Artie Vierkant, New York: Higher Pictures,
19.7.-17.8.2012.



z rozbalovéani noveé ziskaného spotfebniho zbozi).45 Tato kratka videa
zvetejnénd na YouTube ukazuji umeélce jako zadavatele prace, ktery
se sdm nemusi vitbec podilet na hmotné realizaci navrhu, a zdroveni
jako bézného konzumenta zvetejiiyjiciho na internetu své potéseni ze
zakoupené véci.

Pfistup postinternetovych umélci je tfeba odlisit od strategii prvni
generace tvarcl pracuyjicich s internetem, jejichZ prace byla oznacova-
na jako ,net.art”. Prikopnici net.artu v druhé ptlce devadesatych let,
jako Olia Lialina nebo JODI, se zamétovali pfedev$im na moznosti
a uskali technologie tvorby webu. V jakési paralele s modernistickou
sebereflexi média tak vznikaly nové webové stranky jako uméleckd
dila, jez méla ptitahovat pozornost k samotnym néstrojim webu.46
Clenové kolektivu JODI jako jedni z prvnich uplatnili estetiku glitch
(chyby v zobrazeni, ktera zptsobuje nahodily vznik obrazct ptipomi-
najicich geometrickou abstrakci) nebo simulovali , $ilenstvi® potitace,
na ném?z ve zbésilém tempu vyskakovala okna. Olia Lialina mezi jiny-
mi experimenty pracovala také s textem URL (tedy s adresou stranky)
jako s autonomnim literdrnim utvarem. Naptiklad jeji prace Agatha
pFichdzi (Agatha Appears) z roku 1997 zahrnuje sérii odkaz na rizné
webové stranky s identickym obrazkem Zeny, v jejichz URL se objevuji
stfipky narativnich informaci.47

Oproti tomu postinternetové uméni vreakci na zlom spojeny
s Webem 2.0 usiluje o medidlné nespecifickou tvorbu reflektujici $irsi
spole¢ensky vyznam internetu a vztah digitdlniho obrazu k sou¢asné-
mu umeéni prezentovanému v galeriich. Ve zkratce se d4 fict, Ze zatim-
co net.art byl uménim programdatord a o programovani, postinternet
je uménim uzivateld a o pouzivani internetu. JakoZzto hybridni praxe,
kterd prendsi impulsy webu do galerijniho prosttedi, je postinternet
,levobockem net.artu a sou¢asného uméni“.48

LUvédomély“ ptistup této vlny umélct k internetu znamena pte-
devsim zdjem o to, co pfed nami skryvaji obrazy, jimiz nds dnes inter-
net zaplavuje - tedy o technologické procesy (a také jejich politické

46 http://wwwwwwwww.jodi.org/ (cit. 1. 11. 2014).

47 CONNOR, ,Post-Internet®, s. 62; piiklady: http://www.johannes-p-osterhoff.com/agatha/makes_
stupid_things.html (cit. 1. 11. 2014); https://www.tommoody.us/agatha/already_tired.html (cit. 1. 11.
2014); http://www.tema.ru/agatha/has_no_idea.html (cit. 1. 11. 2014).

48 CHAN, ,Notes on Post-Internet", s. 110, citat je parafrazi nazvu diskuse v ramci projektu Reading
Club, http://readingclub.fr/events/522ee3d89ce713e879000003/0/text (cit. 1. 11. 2014).
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a ekonomické pozadi), podmiriujici existenci téchto obrazt. Jak #ika
James Bridle, ktery se dané problematice vénuje ve svém dlouhodo-
bém projektu ,nova estetika®, ,kazdy obraz je odkaz, at uz zakédo-
vany, nebo imagindrni, vedouci k dal$im aspektim mnohem vétsiho
systému“.49

Castym motivem postinternetovych projektt je poukazovani na
zpusoby, jak dne$ni ekonomicky a politicky systém vyuzivd a ome-
zuje moznosti demokratického $iteni informaci a participace, které
internet nabizi. Hrdiny této umélecké generace jsou Edward Snowden,
Chelsea (dtive Bradley) Manning, Julian Assange ¢ Aaron Swartz.
Aktivistickd a umélecka skupina Metahaven spolupracuje s WikiLeaks
tak, Ze pro né vytvaii ,merchandise” — navrhuje a distribuuje obleceni
a dalsi vyrobky, a tak jim zajistuje dalsi zdroj zisku.50 Kenneth Gold-
smith vytiskl a vystavil v galerii viech 18 592 odbornych publikaci
z datab4ze JSTOR (33 GiB dat), které zp#istupnénim torrentu na Pi-
rate Bay zvefejnil uzivatel Greg Maxwell. Na 230 000 stranek formatu
A4, rozloZenych na stolech v galerii, podnécuje k pokusu — doptedu
odsouzenému k selhani - predstavit si nepfeberné mnozstvi informa-
ci, jejichz dostupnost je omezovina copyrightem.51

Rémec galerie umoZniuje umélcim upozorfiovat na skryté roviny
obrazd, jeZ jsou nabizeny riiznymi internetovymi aplikacemi (Google
Images, Google Street View) coby pomucky orientace, a funguji tedy
jako anonymni a iracionalni produkt samotné technologie. Jon Raf-
man vyhledav4 ve sluzbé Google Street View snimky, na nichZ se obje-
vuji dramatické situace ¢i jinak pozoruhodné vyjevy, a vystavuje je
v podobé velkoformatovych tisk.52 Tim je zapojuje do tradice zapad-
niho obrazu jako tableau: scenérie, jez byly zachyceny (nebo podvrat-
né vlozeny fotografy) v rdmci mechanické katalogizace vyjevu z ulic,
najednou ptsobi dojmem promysleného komponovani a dramatizace
obrazového celku — jako kdyby se spojili Ed Ruscha a Jeff Wall. Umél-
kyné Taryn Simon prezentuje v galerijnim prostoru webovou aplika-
ci, kterd umoznuje hledat na Google Images obrazek podle kli¢ového
slova souc¢asné v nékolika jazykovych mutacich. Vysledek pak ukazuje

45 Michael CONNOR, ,Post-Internet. What It Is and What It Was®, in: KHOLEIF, You Are Here, s. 61-62.

49 James BRIDLE, , The New Aesthetics and Its Politics“, in: KHOLEIF, You Are Here, s. 23.

50 Lumir NYKL - Martina POLIACKOVA, ,LOL, nebo SOS? Spekulace o kritickém designu
s Metahaven®, A2, ro¢. 10, 19. listopadu 2014, ¢. 24, s. 20-21.

51 Kenneth GOLDSTMITH, Papers from Philosophical Transactions of the Royal Society, 2014, instalace,
5 stolu, 5 tiskéren, 10 svitidel, 233 000 listii papiru.

52 Jon RAFMAN, The Nine Eyes of Google Street View, http://9-eyes.com/ (cit. 1. 11. 2014).



vedle sebe rzné sady obrazki, které vyjadtuji odligné klice provazani
obrazu a textu v jednotlivych nirodnich prostfedich. Naruguje se tak
zddni objektivity nastroji vyhled4dvani a do poptedi vychazi charakter
sité jako provazani riznych lokélnich perspektiv.53

Sirokym predmétem zajmu umélct spojovanych s postinternetem
se staly obrazky z fotobank (stock images), pfedstavujici modelovy pti-
klad vizudlniho materidlu dostupného na internetu a propojeného
s komer¢nimi ucely. Aleksandra Domanovi¢ vytvofila pomoci tohoto
typu obrazl celovelerni film, v némZ zkombinovala zvuk z Allenova
snimku Annie Hall se sekvencemi obrazku prevzatych z databaze Getty
Images.54 Katja Novitskova vybira z téchto zdroja fotografie zvitat ¢i
jinych pfirodnich vyjev a jejich zvét§ené vytezy instaluje do prostoru
galerie jako jakési monstrézni ploné objekty. Mezi postinternetovymi
umélci se tési oblibé také digitalni vodoznaky, jez prekryvaji obraz-
ky z fotobank a maji brdnit jejich nepovolenému uziti — ty se objevuji
zejména u autort spolupracujicich s kolektivem DIS, o ném?z se bude
podrobnéji pojednavat nize.

K vyse zminénému fenoménu v§udyptitomného autorstvi se post-
internetovi umélci vztahuji dvojzna¢nym zpisobem na pomezi mezi
participaci a apropriaci. Casto se jedna o jakési parazitovani na maso-
vé kreativité: blogy se umélcim stdvaji zdsobarnou materialu, které-
mu pfenesenim do svéta uméni p¥idéluji novou kvalitu. Nemusi p#i-
tom jit vzdy o obrazy - pfikladem muze byt projekt Coryho Arcangela
Pracuji na svém romdnu. Jde o knihu sestavenou z nalezenych tweeti
(kratkych zprav publikovanych v socialni siti Twitter), které v riznych
souvislostech obsahovaly slovni spojeni pouZité posléze jako nazev
knihy.55 Role autorského subjektu, ktery se pomoci neosobnich pro-
sttedkl internetové komunikace vyznava z vrcholného projevu indi-
vidualni kreativity, je v Arcangelové projektu ironicky zpochybnéna
zmnozenim zminéné tecové figury. Umélec se zapojuje do horizon-
talniho fetézce promén sdéleni, ale zaroveni se nad néj povznasi coby
agent svéta umeéni.

Vedle apropriace vystupti masové kreativity amatéri se v post-
internetovém uméni setkdvime i s ptijetim a uméleckym uplatnénim
jejich charakteristickych metod. Tohoto druhu jsou performance pro

53 Taryn SIMON, Image Atlas, 2012, webova stranka, video, instalace.
54 Aleksandra DOMANOVIC, Anhedonia, 2007, video.

55 Cory ARCANGEL, Working on My Novel, New York: Penguin Global 2014.
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webkameru Petry Cortright nebo vyuziti formétu ,selfies” publikova-
nych na Instagramu u Amalie Ulman.

Ryan Trecartin (¢asto tvotici ve spolupréci s Lizzie Fitch) zapoju-
je estetiku amatérskych videi zvefejiiovanych na socidlnich sitich do
galerijni instala¢ni praxe. Filmy charakteristické navalem obrazovych
a zvukovych impulst st¥idajicich se ve zbésilém tempu vétsinou zob-
razuji tfestici mladé lidi p#i jakychsi podivnych ritudlech. V prostfedi
galerii jsou pak prezentoviny v kontextu damyslnych instalaci, piiso-
bicich jako cosi mezi odpo¢inkovou mistnosti, kulisou orgii a vézeri-
skou kobkou, pfedevsim ale jako svatyné zbozniho fetiismu.

Postinternetovi umélci se hlasi ke zndsobené a pohyblivé identité
dila a ¢ini ji ndzornou tim, Ze vytvareji prace, které existuji soucasné
v nékolika médiich a rovinach. Umeélecky projekt mZze mit paralelné
podobu textu dostupného online ve formatu PDF i artefaktu vysta-
veného v galerijnim prosttedi, pti¢emz tyto dvé slozky uz vaci sobé
nestoji v hierarchickém vztahu originalu a reprodukce, nybrz rozehra-
vaji slozity proces vzdjemné vymény. Tim zaroveri upozoriiuji na odlis-
nosti jednotlivych konkretizaci. Artie Vierkant oznacuje tento typ pra-
ci, reprezentovany napiiklad dily Olivera Larica nebo Setha Price, za
semblematicka postinternetova gesta“.56

Neustaly pohyb mezi virtudlnim prostfedim sité a fyzickym pro-
storem galerie je spojen s intenzivnim zajmem o povahu rtiznorodych
objektd, s nimiZ se v obou oblastech setkdvame, a materialQ, z nichz
jsou doty¢né objekty utvoteny. Tomuto vyznamnému aspektu post-
internetového uméni byla vénovana vystava Spekulace o anonymnich
materidlech57 z prelomu let 2013 a 2014. Skala spekulativni hry s pro-
dukci a percepci hmotnych objekt zde sahala od hyperrealistického
zobrazeni téla v imateridlnim médiu pocita¢ové animace u Eda Atkinse
pfes praci s tvary, barvami a vinémi konzumné vyrabéné maskulinity
u Timura Si-Qina (instalace ze sprchovych gelt znatky Axe nabodnu-
tych na samurajské mece) aZ po prolindni heterogennich kvalit v insta-
laci Yngveho Hollena, jez zahrnovala zlomky mramoru pfipominajici
kusy masa. Kuratorka vystavy Susanne Pfeffer se pokusila teoretic-
ky zardmovat vystavena dila odkazem na spekulativni realismus ¢&i
novy materialismus, tedy na filosofické trendy objevujici se soucasné
s postinternetovym uménim a v obdobném duchu p#ijimajici nékteré

56 VIERKANT, ,Objekt obrazu“. s. 102.
57 Viz pozn. 18.



strategie populdrni kultury.58 Souvislost vystaveného uméni a ,spe-
kulativniho obratu® ve filosofii oviem zistala i po sympoziu v ramci
vystavy, jehoZ se zGcastnili viznamni pfedstavitelé tohoto intelektudl-
niho hnuti,59 bliZe nevyjasnéna.60

IV.

Ve zbytku tohoto textu se chci zamé¥it na interpretaci vztahu post-
internetového uméni k produktiim a postupim kulturniho primys-
lu. Pouziti tohoto vyrazu, ktery zavedli Theodor W. Adorno a Max
Horkheimer, ale nema naznadovat, Ze bez vyhrad p#ijimam jejich kon-
cepci. Prestoze riiznd dnedni prohldseni o vdudyptitomnosti internetu
vyvolavaji asociace s nékterymi motivy Dialektiky osvicenstvi,61 tento
vice nez pul stoleti stary teoreticky model nelze mechanicky pfenést
na soucasnost. Vyraz ,kulturni pramysl“ budu spise pouzivat v bézné
roz$ifeném smyslu, tedy jako zastte$ujici oznaceni pro masovou kultu-
ru a zbozni estetiku (reklamu, design vyrobku ¢i jejich obali, loga zna-
¢ek). Na jisté prvky Adornovy a Horkheimerovy koncepce budu odka-
zovat aZ na zavér své avahy v souvislosti s otdzkou kritické distance
mezi uménim a kulturnimi projevy vladnouci formy produkece.

V postinternetové situaci se umeélecka dila zvefejiiovana v siti
dostévaji do zdsadné nového a znaéné rozporuplného vztahu k trhu.
Jak #ikd umélec a kritik Brad Troemel, uméni po nédstupu socialnich
siti ,je paradoxné odmitnutim i odrazem trhu“.62 Tento vyrok ma ale

58 Podrobnéji viz materidly v tematickém ¢isle Texte zur Kunst, brezen 2014, ¢. 93. V opozici vaci
Jkritickému“ a ,jazykovému® obratu, jez ur¢ovaly hlavni tendence kontinentalni filosofie v poslednich
dvou stoletich, myslitelé spojovani s dne§nimi podobami materialismu ¢i realismu chtéji prekro¢it limity
filosofie, jez zkouma svét objektd pouze coby korelat lidského mysleni, a prosazuji , spekulativni obrat*
k realité samé, tak jak existuje nezavisle na nasich poznavacich schopnostech. Viz Levi BRYANT - Nick
SRNICEK - Graham HARMAN, ,Towards a Speculative Philosophy*, in: eidem (eds.), The Speculative
Turn. Continental Materialism and Realism, Melbourne: re.press 2011, s. 3. Tento myslenkovy trend vesel
v $ir$i zndmost diky sympoziu , Speculative Realism“ na Goldsmith College v Londyné v dubnu 2007.
Vefejnosti ho zde predstavil ,boyband*, jehoZ sestavu tvofili Ray Brassier, lain Hamilton Grant, Graham
Harman a Quentin Meillassoux, http://roundtable kein.org/sites/newtable kein.org/files/C3_Spec_
Real.pdf (cit. 1. 11. 2014).

59 Mezi jinymi napt. Iain Hamilton Grant, Robin Mackay nebo Reza Negarestani; sympozium
moderoval Armen Avanessian, autor projektu , spekulativni poetiky“: http://www.spekulative-poetik.
de/ (cit. 1. 11. 2014).

60 Videozaznam sympozia je ptistupny na YouTube: https://www.youtube.com/
playlist?list=PLr1SVkvRZnnOmSph-oYyg8IDddNHcdov9 (cit. 1. 11. 2014).

61 Viz druhy oddil vyse.

62 TROEMEL, ,Art after Social Media, s. 42.
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smysl zcela odlisny od obdobné znéjicich Adornovych sentenci.63 Na
jedné strané se nam podle Troemela otevird utopickd moznost uméni
zalozeného na sdileni, kdy se dilo stavd obecné dostupnym statkem,
jehoz hodnota spociva v potencidlu ,byt déale pfetvateno a reblogo-
vano64 s libovolnymi cili, které bude sit divaki-autort povazovat
za vyznamné“.65 Pti sdileni na Facebooku, Instagramu ¢i Twitteru
dilo zdhy ztraci kontextudlni informace, jako je jméno autora, ndzev
¢i datum vzniku,66 ¢imz se podle Troemela vymaiiuje ze své povahy
zbozi a stavi se libovolné recyklovatelnym materidlem.67

Druhou stranou této mince je obrat umélct aktivnich v kontextu
sité k marketingovym strategiim, pomoci kterych ze sebe délaji jakési
obdoby korporatnich znacek (brands).68 Ve chvili, kdy jiz nemohou
mit kontrolu nad svymi obrazy zvetejnénymi online, objevuji novy
zpusob, jak si uchovat aspornl néco z vlastnickych privilegii autorstvi:
snaZi se pfesmérovat pozornost vefejnosti na zdroj téchto obrazi — tedy
na svou vlastni virtualni personu. Prvofadym tkolem umeélce tvoticiho
v podminkach postinternetu se tak stava bedlivé konstruovani vlastni
prezentace na platformdch typu Facebooku, Twitteru ¢ YouTube.69
Pozornost, kterou si umélec ziskava prostfednictvim socidlnich siti, je
analogicka k trznimu uspéchu a funguje tedy jako jakdsi forma kapita-
lu. Umeélecka dila se jiz nejen prodavaji prostfednictvim internetu, ale
primo se vytvareji jako soucast obchodni strategie.70

Jména umélct, kteti ptijali utopickou vizi uméni jako sdileni za
svou, se musi nutné ztratit v anonymité nekone¢né cirkulace obraz,
textd ¢i hudby. Proto patfi vetejné znami postinternetovi umélci nevy-
hnutelné k druhé strané opozice, jiz navrhuje Troemel, tedy mezi ty,
kdo konstruuji svou internetovou personu jako obchodni znac¢ku.

Jakkoliv tyto tvahy mohou znit pfehnané, nebo byt chapany
metaforicky, v praci kolektivu DIS nachazime zcela doslovné naplnéni

63 Viz nésledujici oddil.

64 ,Reblog” je operace, ktera dovoluje uzivateltm sdilet obsah pfispévkd jinych uzivateli. Viz
,Glossary*“, in: KHOLEIM, You Are Here, s. 243.

65 TROEMEL, , Art after Social Media“, s. 40.
66 Ibid., s. 39.
67 Ibid., s. 40.
68 Ibid., s. 37.
69 Ibid., s. 40.
70 Ibid., s. 42.



modelu ,umélce jako znacky“ (artist-as-brand).71 Kolektiv se prosadil
zejména diky online ¢asopisu DIS Magazine, ,postinternetové lifesty-
lové publikaci o uméni, m6dé a obchodovani®,72 kterou vydava od
roku 2010.73 Ve svych projektech spolupracuje s dal$imi postinterne-
tovymi umélci (véetné fady autort zminénych v tomto ¢lanku) a vedle
vlastni tvorby se vénuje také kurdtorstvi postinternetové umélecké
komunity ¢i obchodovani s jeji produkci. Proto je mozné chipat stra-
tegii DIS jako reprezentativni naplnéni tuZzeb a ambici tohoto okruhu
umélca.

Deklarovanym cilem DIS Magazine je ,konstruovat a podporovat
nové kreativni praktiky“.74 To, ze tyto praktiky jsou v uréujici mite
inspirovany formami internetového obchodovani, dosvédcuje dalsi
dlouhodoby projekt, DISimages.75 Jedna se o fotobanku, jejimZz pro-
stfednictvim umeélci nabizeji obrazovy material ke komerénimu vyuzi-
ti, véetné mozného uplatnéni v rdmci dalsich uméleckych projekta.
Vyjevy na fotografiich opatfenych nezbytnym vodoznakem spojuji
svadnost reklamnich plakatt a médnich ¢asopisti s absurdnimi prvky
(gymnastka cvi¢ici v hoticim lese, mladik ¢uchajici si ke gumovym san-
dalim, motska panna fotici se smartphonem...), jez vyvolavaji u nék-
terych kritikt ponékud undhlené asociace se surrealismem.76

Jako manifestaci pojeti umélce coby svého druhu komer¢ni znacky
lze chépat projekt DISown, ktery skupina popisuje jako ,pokracujici
obchodni platformu a laboratof testujici dnes$ni status uméleckého
objektu“.77 Jednd se o funkéni internetovy obchod, kde je mozné si
zakoupit vyrobky (obleceni, interiérové dopliitky) navrzené piedni-
mi postinternetovymi umélci.78 V breznu 2014 tento projekt diky
podpote Red Bull Studios doc¢asné ziskal fyzicky prostor na Zapadni
18. ulici v New Yorku.79 Podle otitého svédka zatily mistnosti, kde
se vystava konala, bilou vymalbou jako v obchodech Apple, zatimco

71 Jennifer CHAN, ,Notes on Post-Internet”, in: KHOLEIF, You Are Here, s. 116.

72 http://disimages.com/FAQ (cit. 1. 11. 2014).

73 http://dismagazine.com/ (cit. 1. 11. 2014).

74 http://dismagazine.com/about/ (cit. 1. 11. 2014).

75 http://disimages.com/ (cit. 1. 11. 2014).

76 Jacob KING, ,#Convulsivebeauty, Mousse, inor — bfezen 2014, ¢. 42, 5. 112-117.
77 http://dismagazine.com/about/.

78 http://disown.myshopify.com/ (cit. 1. 11. 2014).

79 http://www.redbullstudios.com/newyork/events/disown (cit. 1. 11. 2014).
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dalsi nalezitosti (ukazatele sméru prohlizeni od umélkyné Lizzie Fitch
nebo velké igelitky s logem DIS) pfipominaly IKEA.80 Nabizeny-
mi ,konzumnimi produkty® pak byly ptispévky zucastnénych umél-
cti, pfizna¢né opatfené cenovkami. Casto se jednalo o konfekci nebo
o bytové zatizeni, ozvldstnéné odkazy k uméleckym dilm ¢i k politic-
ké agendé. Naptiklad Ryan Trecartin a Coracrit doplnili kusy oble¢eni
potisky svych dél; skupina Jogging vystavila barevné Cepice pouzité
jako kvétinice a popsané jmény osobnosti spojenych se zvetejiiova-
nim utajovanych informaci, jako Manning, Snowden nebo Assange. A¢
mnohé vystavené objekty byly jedine¢nymi, ruéné vytvofenymi kusy,
mély pusobit jako sériové vyrabéné, prumyslové produkty, aby se tak
umocnila aura obchodni znac¢ky.81

Zminéné priklady prace DIS se pohybuji na hrané mezi satirou
a participaci. Daji se interpretovat jako kritika pokrytectvi umélcq,
jiz zvy$uji trzni hodnotu svych dél tim, Ze je prezentuji jako ,uméni
pro uméni“ vymykajici se trhu.82 Ovsem sami DIS se trhu rozhod-
né neztikaji, naopak prosazuji pojeti umeélce, ktery si vytvari vlastni
trh. Jak uchopit tento ambivalentni postoj, ktery se zda byt typicky
pro vztah postinternetovych umélct ke kulturnimu pramyslu? Mohli
bychom ¥ici, Ze jej kritizuji tim, Ze se mu ptipodobriuji? Nebo timto
zpusobem jenom p¥itakavaji konzumni spole¢nosti?

V.

Prvnim krokem smérem k pochopeni nového umeéni je pokusit se je
vylozit pomoci podobnosti se star$im uménim, ovSem nikoliv proto,
abychom je na tuto podobnost redukovali, ale proto, abychom v dalsi
reflexi lépe uchopili jeho odlisnost.83 Pfejimani prvka zbozni estetiky
a masové kultury ma v modernim a sou¢asném umeéni dlouhou tradi-
ci: kubisticka a dadaisticka koldz, readymade, pop art, situacionisticka
vychylovani (détournements), postmoderni apropriace, remix a post-
produkce v tvorbé umeélci spojovanych se vztahovou estetikou... Ve

80 Christopher GLAZEK, ,Shopkeepers of the World Unite*, Artforum, 12. éervna 2014, http://
artforum.com/slant/id=47107 (cit. 1. 11. 2014).

81 Ibid.
82 Ibid.
83 Theodor W. ADORNO, Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997, s. 33.



véech téchto smérech se pfitom napodobovani zakladalo na jisté kri-
tické distanci k napodobovanému. Nabizi se proto vyjit z pfedpokla-
du, Ze se iv ptipadé postinternetového umeéni jedna o dalsi podobu
ambivalentniho p¥istupu, kdy uméni podléha principim kulturniho
prumyslu proto, aby se mu tak stavélo na odpor.

Adorno tuto ambivalenci rozpoznal jako zakladni strukturu moder-
niho uméleckého dila. Moderni uméni charakterizuje Adorno jako
abstraktni negaci veskeré dosavadni umélecké tradice. Timto svym
charakterem reaguje uméni na abstraktnost trhu, jez spo¢iva v tom,
ze trh viechno pfevadi na stejné kalkulovatelné jednotky. U zrodu
moderniho uméni stoji uzkost z této vieobjimajici abstrakce, ktera
¢ini zbozi i z uméleckého dila. Uzkost je v Adornové pojeti mimetic-
kym postojem: archaicky subjekt se snazi Celit sildm, jez v ném vyvo-
lavaji hrtizu, tim, Ze se jim pf¥ipodobiiuje. Uméni pak chape Adorno
jako utocisté mimetického postoje v moderni dobé. Prostfednictvim
mimésis umélecké dilo zevnitt odporuje zvécnéni: je zbozim, které se
ve své formé identifikuje s vlastnim abstraktnim charakterem jakozto
zbozi, a tak ho ¢ini zjevnym. ,Uméni mtze presdhnout trh, ktery je
vac¢i nému heteronomni, jen tim, Ze jeho imagerie vnese do své autono-
mie. Moderni uméni je mimésis toho, co ztuhlo a odcizilo se.“84

Adorno své pojeti moderniho uméni jako néceho, co se brani zvéc-
néni prostfednictvim mimésis zvécnéni, vykldda na bazi Baudelairovy
tvorby. Zduraziuje ptitom, Ze se tento odpor odehrava na arovni zku-
$enosti zprosttedkované formou. ,Baudelaire ani nehorli proti zvécné-
ni, ani je nezobrazuje: protestuje proti nému ve zkugenosti jeho arche-
typt a médiem této zkusenosti je basnicka forma.“85 Mimésis zde tedy
nespoc¢iva v zobrazovani konkrétnich prikladt komeréniho zbozi, ale
predevsim ve zpisobu vystavby dila, p#i kterém umélecky subjekt usi-
luje o stejnou miru objektivity, jaka charakterizuje zbozi.

V mnohem doslovnéj$i podobé se s mimésis zbozi setkdvame
v ptipadé dadaistickych readymades, kubistickych koldzi a predev$im
u povéle¢nych neoavantgardnich a postmodernich sméra, které dal
rozvijeji tyto postupy. Ovem ¢im vice se umélecka dila podobaji kon-
zumnim produktim, tim méné jim jsou ochotni myslitelé navazuji-
ci na Adorna ptipsat kritickou funkci. Peter Birger na adresu Andy-
ho Warhola prohlasuje, Ze ve chvili, kdy jiz neni mozné rozlisit mezi

84 Ibid., s. 36.
85 Ibid.
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konzumnim produktem ajeho uméleckym zobrazenim, jen tézko
dokaZzeme v uméni objevit odpor viéi zbozni spole¢nosti.86 V obdob-
ném duchu formuluje Fredric Jameson svou kritiku postmoderni kul-
tury coby projevu pozdniho kapitalismu. Univerzalni praktikou této
kultury je podle Jamesona pastis, ktera predstavuje vyprazdnénou
parodii. ,,Podobné jako parodie, pasti§ napodobuje jakousi p#iznaé-
nou masku, ¥e¢ v mrtvém jazyce“,87 oviem na rozdil od parodie tato
imitace v pfipadé pastiSe postrdda satiricky impuls. Pasti§ se totiz uz
nemuze op¥it o pfedstavu néjakého normalniho jazyka, ktery by sta-
véla do opozice vii¢i nenormalnosti, jiz se vysmiva.

V téchto tvahach rezonuje pesimisticky tén, ktery daly do vinku kri-
tice kulturniho pramyslu jeji zakladajici texty jako Dialektika osvicenstvi
a Minima moralia.88 Na jednu stranu, moznost negace kapitalistického
systému se zde vaZe na to, Ze stale pfetrvavaji oblasti Zivota spole¢nos-
ti, které nejsou zasazeny jeho tcelovou racionalitou. Utoidtém tohoto
radikalniho ,vnéjsku“ ma byt umeéni, jehoz hlavni uzitna hodnota spo-
¢iva v ,,osvobozeni od principu uZzite¢nosti“.89 Na druhou stranu se ale
ukazuje, ze kulturni pramysl dokaZze pohltit kazdy takovy projev odporu
a podridit ho kritériu efektivity, takze v posledku Zadny vnéjsek neexis-
tuje. ,Estetické manifestace, stejné jako manifestace politickych forem
odporu, se stejnou mérou pfipojuji k chvale ocelového rytmu.“90 Trh
s uménim ¢i rozhlasové porady zamétené na vaznou hudbu zbavuji umé-
ni autonomie a ¢ini z néj dalsi spotfebni statek. PoZitek z uméleckych dél
se nahrazuje chozenim po galeriich a zjistovanim faktickych informaci
s cilem zvy3eni spolecenské prestiZe. Jamesonova charakteristika post-
moderny jako situace, kdy je esteticka produkce ,integrovina do celkové
produkce zbozi“,91 tedy v zdsadé jen prohlubuje pochmurné nalady, jiz
obsazené v Adornové a Horkheimerové popisu kulturniho pramyslu.

Z pohledu zastanct postmodernismu se ale problematickym jevi
naopak samotny pojem kulturniho pramyslu. Pfedstava monolitické-
ho mechanismu, ktery usmérriuje kazdou myslenku a ptizptasobuje ji

86 Peter BURGER, Theorie der Avantgarde, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, s. 85.

87 Fredric JAMESON, ,Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism®, New Left Review,
Cervenec—srpen 1984, ¢. 1/146, s. 65.

88 Theodor W. ADORNO, Minima Moralia. Reflexe z poruseného Zivota, Praha: Academia 2009.
89 ADORNO - HORKHEIMER, Dialektika osvicenstvi, s. 157-158.
90 Ibid., s. 123.

91 JAMESON, , Postmodernism®, s. 56.



svym uceliim, ztraci legitimitu coby jeden z ,velkych ptibéht“ moder-
ny, podfizujicich rozmanitost kulturnich projevi jedinému paradig-
matu.92 Postmoderni formy odporu uz nemiti na jednoho ,hlavni-
ho neptitele, jako je kapitalistické zvécnéni, ale jsou spjaty s dil¢imi
transverzalnimi zdpasy proti bezprostfednim ¢inkiim moci.93 Z této
perspektivy se ptisobeni kulturniho pramyslu pfestava jevit jako ¢isté
jednosmérné, jak jej prezentuji Adorno s Horkheimerem. Viéi moci
kulturniho primyslu integrovat, a tak zneskodnit pokusy o transgre-
si, se jako protividha objevuje také opaénd moznost — ptivlastnéni jeho
prostfedki a jejich vyuziti s kritickymi ¢i emancipa¢nimi zaméry.

Politicky angazované umélkyné a umélci osmdesatych let jiz neu-
siluji o autonomni prostor mimo dosah masovych médii a populdrni
kultury, ale naopak se snazi hledat ,,ne¢ekané zpusoby, jak vyuZit tech-
nologie kulturniho pramyslu® ke svym cilam.94 To je ptipad feminis-
tickych umélkyni Jenny Holzer, kterd umistovala své podvratné Tru-
ismy na svételné panely ve vefejném prostoru, nebo Barbary Kruger
vystavujici galerijni tisky (jez samy &asto vznikaly apropriaci propa-
gatnich plakat) na billboardech. Susan Rubin Suleiman v této sou-
vislosti cituje poznamku Jenny Holzer o tom, Ze koupit si par vtetin
Casu v televizi nestoji zas tolik, a tak se mtze televize navzdory svému
prevazujicimu odcizujicimu vlivu stit na chvili mistem, kde se naopak
narusuji stereotypy.95

Tento zptsob pfesmérovani vladnouciho jazyka ajeho kanala by
bylo mozné vystihnout pojmem ,preznaceni® (resignification), pomoci
kterého Judith Butler popisuje parodické praktiky sexudlni reprezen-
tace, jez vyhrocenym zptisobem imituji esencialistické stereotypy gen-
derovych roli, a tim ukazuji diskursivni podminénost genderu. Jedna
se o subversivni strategii, ktera probih4 ,v souladu s rytmem toho, co
se snazi zpochybnit“.96 Pfeznaleni vyznamu vyrazu zaroveil zacho-
vava jeho predchozi konotace, ale svou hyperboli¢nosti a teatralnosti

92 Susan Rubin SULEIMAN, ,Feminismus a postmodernismus. Namisto konce®, in: Martina PACHMA-
NOVA, Neviditelnd zena. Antologie soucasného amerického myslent o feminismu, déjindch a vizualité, Praha:
One Woman Press 2002, s. 224-225.

93 Michel FOUCAULT, , Subjekt a moc*, in: Mysleni vnéjsku, Praha: Herrmann & synové 2003,
s.200-201.

94 SULEIMAN, ,Feminismus a postmodernismus®, s. 226.
95 Ibid., s. 227.

96 Josef FULKA, ,0d interpelace k performativu (feminismus a konstrukce rodové identity)*, Shornik
praci Fakulty socidlnich studii Brnénské univerzity. Socidlni studia, 2002, ¢. 7, s. 48.
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destabilizuje diskursivni zvyklosti zevnit#. Butler se vymezuje vaci
vySe citované Jamesonové kritice pastiSe, kdyz #ika, Ze ,samotna
ztrata smyslu pro ,to, co je normélni‘, maZze byt ptilezitosti k [paro-
dickému] smichu, obzvlast kdyz se odhali, Ze ,normdlni’, ,originalni
je [samo] kopii“.97 Ukazuje tak, Ze existence néjakého ,vnéjsku” vaci
systému, & v tomto ptipadé diskursu, neni nezbytnou podminkou
jeho kritiky.

Blizkou koncepci pfedstavuje pojem ,,subversivni afirmace®, ktery
zavadéji némecké teoreti¢ky Inke Arns a Sylvia Sasse. Timto vyrazem
charakterizuji taktiku odporu, jejiz ptiklady nachézeji jak v neoficidlnim
uméni byvalého vychodniho bloku, tak v medialnim a sitovém aktivis-
mu zacatku jednadvacitého stoleti.98 Jak naznacuje aluze na Adornovo
pojeti ,mimésis jako strategie odporu® v podtitulu jejich ¢lanku, jedna
se o variantu téhoz modelu, jiz ale autorky p¥izptusobuji situaci, kdy se
kritické umeéni jiz nemiZe opf¥it o zadny ,vnéjsek” vaci kulturnimu pri-
myslu. Pro subversivni afirmaci je podle Arns a Sasse ,,charakteristicky
fakt, ze zaroven s afirmaci dochazi k utvoteni distance vidi tomu, co je
afirmovéno, nebo k jeho odhaleni. Subversivni afirmace vzdy obsahuje
zbytek, ktery destabilizuje afirmaci a p¥evraci ji v jeji opak.“99

Vrcholnou podobou subversivni afirmace je podle autorek ptistup,
ktery Slavoj Zizek oznatil jako ,pfehnané ztotoznéni* (over-identificati-
on). Podle Zizka se cynické ideologii postmoderny, ktera pohlcuje svou
vlastni kritiku, neda ¢elit prostfednictvim ironie, ale pravé naopak total-
nim ztotoznénim, které ji dovadi do disledkt. Nejvétsim ohroZenim
pro ideologii neni ironicky kritik, ale fanatik, ktery vynasi na svétlo jeji
skrytou obscénni povahu, a tim zbavuje ideologii i¢innosti.100

Z ptikladd, jimiz Arns a Sasse ilustruji taktiku subversivni afirma-
ce, ma smysl v kontextu nasi Gvahy zminit ¢innost dua Yes Men, ode-
hravajici se zejména v prvni dekddé jednadvacéatého stoleti.101 ,P¥i-
takavaci®, jak by se jejich ptizvisko dalo prelozit, opakované vytvareli

97 Judith BUTLER, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity, New York — Londyn:
Routledge 1990, s. 138-139.

98 Inke ARNS - Sylvia SASSE, , Subversive Affirmation. On Mimesis as a Strategy of Resistance", in:
IRWIN (eds.), East Art Map. Contemporary Art and Eastern Europe, Londyn: Afterall 2006, s. 444.

99 Ibid., s. 445.

100 Slavoj ZIZEK, ,Pro¢ Laibach a Neue Slowenische Kunst nejsou fasisté?“, in: Podkova nade dveimi.
Vybor z texti, Praha: AVU 2008, s. 65.

101 Jacques Servin a Igor Vamos. Clenové dvojice ve svych akcich vystupovali pod riznymi pseudonymy.
Jsou rovnéz tvirci aktivistického projektu RT Mark, http://www.rtmark.com/ (cit. 1. 11. 2014).



faledné webové stranky vyznamnych osobnosti (naptiklad G. W. Bushe)
a mezindrodnich obchodnich organizaci jako GATT (General Agreement
on Tariffs and Trade) nebo WTO (World Trade Organisation). Jako
predstavitelé subjektd, jejichZz webové stranky napodobili, pak vetejné
vystupovali v médiich ana konferencich. Pfitom p#ehnanym zputso-
bem vyjadfovali disledky plynouci z ideologie piijatych identit nebo
se vefejné prizndvali k jejich chybam. V roli zastupcd WTO naptiklad
p¥i raznych piileZitostech navrhovali zlepsit demokraticky proces tim,
ze by se volebni hlasy prodavaly v drazbé, predvadéli fiktivni p#istroj
(v podobé obtiho pozlaceného falu), jenz mél stimulovat délniky v tovar-
nach k vétsi efektivité price prostfednictvim elektrického $oku, nebo
vyhlasili, ze WTO pod tihou vlastnich chyb ukoncuje své plisobeni.102

Yes Men pat#i jako klicovi predstavitelé , hacktivismu“103 ¢i ,tac-
tical media“104 z doby ptelomu milénia k pfimym pfedchtidcim post-
internetového umeéni. Daly by se tedy také strategie, které pouZivaji
umélci z okruhu kolektivu DIS, vykladat jako projev subversivni afir-
mace? Je mozné, ze by tito umélci p¥ejimali nové formy propagace
a prodeje zbozi, jez nabizi postinternetova situace, s intenci demasko-
vat sou¢asnou podobu kapitalismu?

Kritik Ed Halter vidi odli$nost prace kolektivi DIS od umélecké-
ho aktivismu pfedchozi dekddy pravé v tom, Ze zde uz neni mozné
rozpoznat takovouto kritickou intenci. Zatimco intervence Yes Men
byly ve své dobé jasné ¢itelné jako pokus rozvracet korporace zevnitt,
u tvarct DIS Magazine tento pocit chybi. DIS se hlasi k logice trhu,
aniz by nabidli jakoukoli ideu, ktera by jej piesahovala. Mira chytré
ironické sebereflexe, kterou nachidzime ve zptsobu, jak DIS ,pomr-
kéva na konzumerismus a zdroven oslavuje jeho emocionélni efekty
a rozko$ z jeho povrch®, nesta¢i k tomu, aby odlisila projekty DIS od
produkce médnich ¢asopisti jako Nylon ¢i Vogue, které zase obdobnym
zpusobem vykracuji smérem ke svétu uméni.105

Tyto zavéry se zdaji byt opravnéné. Prochazite-li katalog umélecké-
ho zboZi internetového obchodu DISown s cenovkami, tla¢itky PayPal
a ikonkou nakupniho kosiku, marné cekate, az bude tato afirmace

102 ARNS - SASSE, ,,Subversive Affirmation®, s. 454-455.

103 ,Hacktivista“ je nékdo, kdo vyuziva technologii po¢itact a po¢itacové sité k uceltim obcanské
neposlugnosti, protestu nebo politického aktivismu. Viz ,Glossary®, in: KHOLEIM, You Are Here, s. 241.

104 Forma aktivismu zaméfend na doc¢asné intervence do masmédii.

105 Lauren CORNELL - Ed HALTER, ,Mass Effect. A Conversation between Lauren Cornell and Ed
Halter on Art and the Distributed Spectacle, Mousse, prosinec 2013 - leden 2014, ¢. 41, s. 93.
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systému vykoupena negaci. ,Mimésis toho, co ztuhlo a odcizilo se®, zde
sahd aZ k nerozlisitelnosti s tim, co napodobuje, zatimco subversivita
se omezuje na absurdné humorné ladéni nabizenych obrazt ¢ pred-
méta. Misto pocitu zesmésnéni trhu se spi§ dostavuje podezteni, ze
doty¢na aplikace chce zdmérné zklamat o¢ekavani divika pouceného
uméleckou teorii, ktery si zvykl na dogma, Ze uméni ma byt kritické.

Pohled na préci kolektivu DIS coby modelovy ptiklad ukazuje, ze
postinternetové uméni navzdory parodickému ténu svych projevi
nejen nezapadd do vyse predstavené linie mimésis odcizeni, pfeznaleni
¢i subversivni afirmace, ale pfimo se brani tomu, aby do ni bylo zafaze-
no. Je mozné najit néjaky jiny politicky ramec, ktery nds presvéddi, ze
tato tvorba neni vtipnym dekorem neoliberalismu a Ze DIS nejsou jen
dalsi reklamni agenturou?

VI.

V souvislosti s otazkou politickych motivaci postinternetovych umél-
ct byva zmiriovan pojem akceleracionismu.106 Editoti letos vydané
antologie akceleracionistického mysleni ho charakterizuji nasledovné:

Akceleracionismus je politickd hereze: dirazné trva na
tom, Ze jedinou radikalni politickou reakci na kapitalis-
mus neni protestovat, naru$ovat nebo kritizovat, ani
¢ekat na to, az zanikne pod tihou svych vlastnich rozpo-
rd, ale akcelerovat jeho vykofenujici, odcizujici, dekddu-
jici, abstraktivni tendence.107

»Manifest akceleracionistické politiky“ Nicka Srniceka a Alexe Wil-
liamse z roku 2013, ktery vyznamné ptispél k popularizaci tohoto poj-
mu, prezentuje akceleracionismus jako vychodisko z , paralyzy politic-
ké imaginace®, kterou zazivame tvafi v tvat ¢im dal ¢astéj$im krizim
kapitalistického systému.108 Zatimco vétsi ¢ast levice stale lpi na
udajné prezitych modelech socidlniho statu nebo povéle¢nych novych

106 GLAZEK, ,Shopkeepers®.

107 Robin MACKAY - Armen AVANESSIAN, ,Introduction®, in: eidem (eds.), #Accelerate#. The
Accelerationist Reader, Falmouth: Urbanomic - Berlin: Merve 2014, s. 4.

108 Nick SRNICEK - Alex WILLIAMS, , #Accelerate: Manifesto for an Accelerationist Politics, in:
MACKAY - AVANESSIAN, #Accelerate#, s. 349.



socidlnich hnuti, ,akceleracionisté” vidi moZnost znovunastoleni
horizontu budoucnosti v uvolnéni latentnich ,sil kreativni destrukce®,
vlastnich samotnému kapitalismu.109 Vychazeji z tradi¢niho mar-
xistického uéeni o rozporu mezi vyrobnimi silami a vyrobnimi vzta-
hy. Podle této hypotézy kapitalisticky systém omezuje technologické
a socialni vydobytky, jimZz dal vzniknout, v jejich daldim rozvoji, ktery
by mél logicky vést k piekroc¢eni dané ekonomické formace. Chceme-
li tedy uspisit konec tohoto systému, neméli bychom se k inovacim
obracet zady, ale naopak ,akcelerovat proces technologické evoluce®.
Materialni zdkladna neoliberalismu nema byt zni¢ena, ale ptesméro-
vana k obecné prospésnym uceltm, ¢im poslouzi jako odrazovy mus-
tek k postkapitalismu.110

Ideologii dnesni podoby kapitalismu Srnicek a Williams nazyva-
ji ,neoliberalismus 2.0“. Ten se prosazuje po ekonomické krizi let
2007-2008 (tedy zhruba sou¢asné s nastupem Webu 2.0) a vyzna-
¢uje se prohloubenym pronikdnim soukromého sektoru do zbyvaji-
cich oblasti piisobeni demokratickych instituci.111 Steven Shaviro
v podobném duchu (ale také zcela v souladu s obsahem Adornova
a Horkheimerova pojmu kulturniho pramyslu) popisuje vSemoc-
nost ,redlné subsumpce” dne$niho kapitalismu.112 Price, sub-
jektivita a socidlni Zivot uz nestoji ,vné“ kapitalu, nybrz ziskavaji
funkce v jeho ramci, coz se odrazi v terminech ,socidlniho®, ,kul-
turniho® & ,lidského® kapitalu. Dokonce i esteti¢no, povaZované
polinaje Kantem za oblast vymykajici se z4jmam spojenym s nasi-
mi touhami a potfebami, je vyuzito k produkci nadhodnoty. Sha-
viro proto mluvi o ,antinomii esteti¢na v pozdnim kapitalismu®:
na jednu stranu se v8e estetizuje za Gcelem leps$i prodejnosti, na
druhou stranu se tak esteti¢no ochuzuje o dvé své kli¢ové vlastnos-
ti, totiz bezzajmovost a nemoznost byt subsumovano pod pojem.
Estetické vjemy uz nejsou bezzdjmové, ale naopak vyjadfuji prefe-
rence konzumentd, na néz reaguji obchodni znacky; zaroven jsou
objektivné popsany tim, Ze se preménuji v data, a vykotistuji se
coby forma ,afektivni prace®.

109 Ibid., s. 351.
110 Ibid., s. 355.
111 Ibid., s. 350.

112 Steven SHAVIRO, , Accelerationist Aesthetics. Necessary Inefficiency in Times of Real
Subsumption®, e-flux journal, ¢erven 2013, ¢. 46, http://www.e-flux.com/journal/accelerationist-
aesthetics-necessary-inefficiency-in-times-of-real-subsumption/ (cit. 1. 11. 2014).

90

91

Projekt akceleracionistického uméni, ktery navrhuje Shaviro,
vychazi z pfedpokladu, Ze jestlize neexistuje zddny vnéjsek vaci kapi-
talistickému systému, pak je kapitalismus mozné prekonat pouze
zevnitf. Zatimco uméni, které se az doposud snazilo ¢elit systému
transgresi, stavélo na predstavé radikdlniho ,vnéjsku® vii¢i moci, akce-
leracionistické uméni ma byt zcela imanentni systému. Jeho naplni je
Jintenzifikace hrtiz sou¢asného kapitalismu®, kterd sice sama o sobé
nemuze prinést politickou zménu, ale ,nabizi ndm urcité uspokojeni
a uvolnéni tim, Ze nam #ika, Ze jsme si kone¢né sihli na dno“. To se
podle Shavira ma rovnat nastoleni ,estetické neefektivnosti®, tedy
osvobozeni nasi estetické zkusenosti od ucelové logiky kapitalismu.

VII.

Je akceleracionismus zdkladnim politickym rdmcem p#ivlastriovani
konzumerismu postinternetovymi umélci? Pokud by tomu tak bylo,
znamenalo by to zménu perspektivy oproti modernim i postmoder-
nim formam kritického umeéni, jez se snazily klast odpor kulturnimu
prumyslu prostfednictvim mimésis, pfeznaceni ¢i subversivni afirma-
ce jeho projevt. Pritakani kulturnimu pramyslu by tady uz neslouzilo
jako pouhy prostiedek jeho negace, ale mélo by hodnotu pravé jako
afirmace. Nejednalo by se ptitom o pritakdvani stavajicimu spolecen-
skému systému ve smyslu ,,afirmativniho charakteru kultury“ v kritic-
ké teorii,113 nybrz o afirmaci produktivnich sil, které dovoluji tento
systém prekrodit.

Christopher Glazek ve svém ¢lanku vénovaném DIS oznacuje uziti
pojmu akceleracionismu v souvislosti s ¢innosti skupiny za ,marxis-
tické alibi®, pomoci kterého se zpétné racionalizuje tvorba vychaze-
jici z jinych motivaci. Umélci tohoto okruhu podle néj ve skute¢nosti
nevzyvaji konzumerismus, aby tak p#ispéli ke zni¢eni kapitalismu, ale
aby se vysmali svétu uméni.114

Odpor k instituciondlnimu systému uméni ¢isi z fady fotogra-
fii a videi, kde DIS ukazuji jeho aspekty (studium na akademii, jazyk
umeélecké kritiky) jakozto svého druhu komeréni praktiky. Mladi lidé

113 Herbert MARCUSE, ,O afirmativnim charakteru kultury, Divadlo, ro¢. 19,1968, ¢. 3, s. 46-55,
¢.4,s.47-57.

114 GLAZEK, ,Shopkeepers®.



v ateliérech se predvadéji v trickédch ¢ teplakovych soupravich s ruéné
domalovanymi zna¢kami jako Nike ¢ Adidas;115 v reklamé ohlasujici
globalni soutéz pro studenty uméleckych skol pronasi modelka kligé ze
slovniku sou¢asné umeélecké kritiky (,uméni mize byt vztahové, maze
byt sluzbou, interakci...“), jako by vyjmenovavala atraktivni vlastnosti
nového praciho prasku nebo napoje.116

Jak vysvétluje Glazek, generaci, kterd vychazi z uméleckych skol
v obdobi po ekonomické krizi, se jako nejvétsi zdroj utlaku nejevi
konzumni kapitalismus, ale rigidni kédy uméleckych skol a akade-
mické teorie. Trh - a pfedev$im internetové obchodovéni — pro tuto
generaci predstavuje osvézujici alternativu vudi robustnimu komer¢-
nimu a byrokratickému aparatu instituci svéta uméni (at uz se jedna
o evropsky model grantt a rezidenci, nebo o americky systém soukro-
mych galerii).117 Inspiraci pro absolventy uméleckych $kol se dnes
ci z ekonomického systému, nez tradi¢ni umeélci zatiZzeni pozadavkem
usilovat o jeho transgresi.118

Pfijmeme-li tento vyklad, pak se zd4, Ze jsme svédky prevraceni
Adornovy ptedstavy autonomniho umeéni jako utocisté pred zvécrujici
moci trhu. Cilem DIS jako zastupct své generace je pfedevsim osvobo-
dit nastupujici autory ze zavislosti na sbératelich, komer¢nich galeriich,
kurdtorech a odborném tisku. Umélci se maji osamostatnit diky tomu,
Ze se proméni v komer¢ni znacky nabizejici dila masadm prostfednictvim
dynamickych prodejnich strategii internetového obchodovani, jako je
naptiklad propagace na sociélnich sitich. S kulturnim primyslem se tedy
sbliZuji nikoli proto, aby jej kritizovali, ale naopak proto, aby se s jeho
pomoci vymanili ze zavislosti na ztuhlych hierarchiich svéta uméni.

Tento ptistup podle Glazeka ¢eli nebezpedi, ze misto vzniku alter-
nativniho prostfedi prezentace a vydélavani pro mladé umélce pouze
umozni par autorim, kteti se v¢as zapojili do hry, efektivnéji rozsito-
vat svou produkci do elitnich galerii a mezi vyznamné sbératele. Napl-
néni tohoto rizika zazivime v poslednich letech, kdy se termin pos-
tinternet stal oblibenym oznacenim kuratora a galeristd pro svézi vitr
ve vystavni praxi. Dokonce bychom mobhli fict, Ze prevaZujici chapéni

115 http://dismagazine.com/distaste/trends/33026/art-school-trends/ (cit. 1. 11. 2014).
116 https://www.youtube.com/watch?v=oHWQTe_VpsI (cit. 1. 11. 2014).

117 GLAZEK, ,Shopkeepers®.

118 Ibid.
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postinternetu jako prekladu digitalni estetiky do podoby konvenéniho
galerijniho objektu je symptomem selhani snahy nastavit novy model
distribuce umeéni jako protivihu k instituci svéta uméni, kterd dokaza-
la snadno ptizplsobit tyto nové postupy svym cilam.

Této skeptické interpretaci postupt kolektivu DIS lze z vétsi ¢asti
dét za pravdu, zd4 se mi ale, Ze Glazek ponékud undhlené zamitd moz-
nost divat se na né prizmatem akceleracionismu. Ackoliv kone¢nym
cilem DIS ztejmé skute¢né neni svrhnout kapitalismus, strategie, kte-
ré pouzivd, je mozné popsat jako akceleracionistické. Postinternetovi
umélci se snazi akcelerovat inovativni potencial technologii sdileni,
dokumentace a (post)produkee, jez ziskali diky internetu, aby tyto
technologie uvolnili z okovl svéta uméni coby zastaralé kulturni for-
mace. Novy format ,umélce jako znacky*, ktery se prosazuje prostred-
nictvim socidlnich médii a rozsituje do svéta obrazy, jeZz maji status
volné manipulovatelného materidlu, ma nahradit konvenéni model
autorstvi, intelektualniho vlastnictvi a dila jako luxusniho zbozi, spo-
jeny s nadvladou kuratord, kritikd, galeristl a sbérateltl. Postinterne-
tovi umélci sice timto zpisobem neusiluji o celkovou zménu systému,
ale jsou akceleracionisty ve své dil¢i oblasti.

Kritika postinternetového uméni se mize od tohoto zavéru odra-
zit dvéma sméry. Prvni si vystaéi s mirnou reformulaci vyhrad, které
byly pravé shrnuty: postinternetové uméni se nakonec zpronevétuje
akceleracionistické intenci uvolnit produkci uméni z otravnych omezeni
galerijniho systému, ktery misto toho znovu legitimizuje prostfednic-
tvim jistého osvézeni formy vystavovanych objektt. Tato kritika nezpo-
chybriiuje samotné principy akceleracionismu, ale jen poukazuje na to,
Ze postinternetova umeéleckd praxe témto principim nedokaZze dostat.
Druha verze kritiky, o kterou se chci nyni pokusit, vychazi ze skepse
vidi akceleracionismu a afirmativnimu mysleni vibec, podminéné sta-
noviskem kritické teorie. Jejim jadrem je pozadavek kritické distance
umeéni vidi kulturnim formdam legitimizujicim vlddnouci ekonomicky
apoliticky systém. Nejde zde o to, Ze by postinternetové umeéni vici
tomuto pozadavku selhavalo, ale o to, Ze si jej viibec neklade.

VIII.

Na dtkladnou reflexi akceleracionismu neni v tomto textu misto.
Omezme se proto jen na par postfehil. Pfi ¢teni manifestu Srniceka
a Williamse a dalsich souvisejicich texta se dostavuje pocit, Ze se zde



k¥isi to nejhorsi a odhazuje to nejlepsi z marxistické myslenkové tra-
dice. Tim nejhor$im mam na mysli predstavu logické nutnosti histo-
rického vyvoje, podle niZ zmény vyrobnich sil museji nutné dtive ¢i
pozdéji vést k prekrocleni stavajici ekonomické formace. Tim nejlepsim
minim pozadavek kritické distance, kterd ndm nedovoli akceptovat
to, co je dano. Co ndas opraviiuje k tomu, abychom véfili, ze akcele-
race technologickych inovaci dnesniho kapitalismu povede ke zhrou-
ceni tohoto systému a jeho nahrazeni néjakym lepsim ekonomickym
modelem? A pokud musime hodit za hlavu kritickou distanci, co nas
pak md motivovat k tomu, abychom vibec chtéli zménu spolecen-
skych podminek?

Jak poznameniva Benjamin Noys119 v rozhovoru s Alexandrem
Gallowayem,120 akceleracionismus predstavuje stejné pfehnanou
pozici jako povaleény zdpadni marxismus, jak jej reprezentovala nap#i-
klad Adornova Minima Moralia. Jestlize druhé jmenované stanovisko
vedlo k extrémnimu pesimismu tim, Ze popisovalo kapitalismus jako
naprosto dominantni, prvni se vyznacuje naopak az ptilinou vst¥ic-
nosti vidi sou¢asnym formam technologie a kultury. Akceleracionis-
mus naivné chipe kapitalismus jako parazita, kterého se mazeme zba-
vit, a tak se vratitk ,neutrdlni technologické ¢i kulturni moznosti“.121

V citovaném rozhovoru Galloway charakterizuje akceleracionismus
jako politickou pozici v rdmdi $ir$i tendence ,technofilniho, sitového
afirmacionismu” v sou¢asném mysleni. Oproti tomuto myslenkovému
milieu Noys obhajuje Zivotnost étosu negativity, tedy ,praxe kontro-
verze a roztrzky®, jez ,narusuje vdechny vyzvy brat ,véci takové, jaké
jsou“.122 Ptestoze Noys shodné s hlasateli akceleracionismu uznava,
Ze neexistuje zadny ,vnéjsek” vidi kapitalismu, zdiraznuje, Ze uvnit#
tohoto socidlniho rdmce se vzdy daji nalézt rozpory a boje, do nichz se
praxe negativity mulze zapojit.

Etos negativity nas vybizi, abychom od uméni nadéle pozadovali
kriticky odstup viéi spolec¢enskym podminkam své existence — a tedy

119 Noys dal akceleracionismu jeho jméno v ramci své kritiky nékterych motivii Gillese Deleuze a Félixe
Guattariho, Jean-Francoise Lyotarda ¢i Nicka Landa. Benjamin NOYS, The Persistence of the Negative.

A Critique of the Contemporary Continental Theory, Edinburgh: Edinburgh University Press 2010, cit.
podle Robin MACKAY - Armen AVANESSIAN, , Introduction®, in: eidem, #Accelerate#, s. 8, pozn. 1.

120 Alexander GALLOWAY - Benjamin NOYS, ,Crash and Burn. Debating Accelerationism®, 3:AM
Magazine, 4. listopadu 2014, http://www.3ammagazine.com/3am/crash-and-burn-debating-
accelerationism/ (cit. 30. 11. 2014).

121 Ibid.
122 Jbid.
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ivadi formam kulturniho pramyslu jako vyrazu téchto podminek. Zde
si dovolim s omezenou platnosti navizat na pouZiti tohoto pojmu
u Adorna a Horkheimera. Dnes jiz zfejmé neni udrZitelné bez dalsich
upresnéni a korekci mluvit o kulturnim primyslu jako o jakémsi total-
nim systému, ktery prostfednictvim svych standardizovanych pro-
duktd podfizuje nase smysly a predstavivost nadvladé kapitalistické
formy produkce. Tento vykladovy rdmec ale mtze byt stile uzitelny
pro porozuméni zpusobim, jakymi funguji nékteré konkrétni modely
produkece a distribuce kultury. P¥itom na rozdil od bézného uziti, které
zahrnuje populdrni hudbu, filmy nebo reklamu, ale uz ne obrazy, sochy
¢i konceptudlni projekty vystavované v galeriich, se pojem kulturniho
prumyslu v chapani Adorna a Horkheimera da uplatnit také na sféru
uméni, nakolik patfi do ,¥i$e administrace“123 - tedy, mohli bychom
Fici, na svét uméni jako instituci pozdné kapitalistické spole¢nosti.

Z hlediska vztahu ke kapitalistické formé distribuce uméni -
a kideologii neoliberalismu jako jejimu politickému ramci — neni mezi
hierarchickym systémem sou¢asného uméni vytvaieného pro galerie,
vadi némuz se postinternetova generace vymezuje, a rhizomatickym
prostfedim internetu, ktery tito umélci naopak vitaji jako prostor,
kde se mohou sami prosazovat po vzoru komer¢nich znacek, vice-
méné zadny rozdil. Na obou pélech této opozice totiz prevlada stejna
tendence, kterou zachycuje pojem kulturniho pramyslu: podfizovani
estetickych projeva trznim kritériim konkurence, zisku a efektivity.

Pfestoze se horizontalni struktura socidlnich médii a vertikalni
stavba svéta umeéni ¥idi zna¢né odlisnou logikou, obé maji spole¢né
to, Ze jsou slutitelné s logikou smény. Postinternetové uméni se zrodi-
lo z potteby akcentovat jejich rozdily, ale nakonec se diky p#ijeti kon-
zumni estetiky a komerénich mechanismu ocitlo presné v tom bodé,
kde se tyto rozdily stiraji. To zacina byt dobte patrné ve chvili, kdy
se umélkyné a umélci, ktefi si udélali jméno prostrednictvim social-
nich siti, stavaji pfedmétem zdjmu sbérateld a galeristd. Jedna forma
zboZi se tu snazi zakryt svou fadnost pomoci jiné formy zbozi. Kouzlo
uméleckého dila vytvafeného pro galerii se umociiuje tim, Ze je stejné
zabavné a svadivé jako produkty masové kultury a komer¢ni estetiky,
ze je rozpohybovino a zmnozeno jako internetovy mem. PtitaZlivost
reklamy ¢i médni fotografie se zndsobuje tim, Ze je$té navic ziskdva
fetiovy status uméleckého dila. Vznika idedlni zbozi dneska, které

123 ADORNO - HORKHEIMER, Dialektika osvicenstvi, s. 132.



v sobé spojuje prestiz kamenné galerie i dynami¢nost internetového
obchodu.

Ve strategiich postinternetového uméni tedy neptevlada nirok kri-
tické distance v¢i vladnoucimu #4du, ktery by bylo mozné interpreto-
vat jako formu odporu prosttednictvim mimésis odcizeni, jako pfezna-
¢eni vladnouciho diskursu, nebo jako subversivni afirmaci ideologie.
Postinternetové strategie zapadaji do schématu pfekroceni kapitalis-
mu prostrednictvim akcelerace technologickych a socidlnich inovaci;
vaéi akceleracionistickému modelu ovem selhdvaji tim, ze akceptuji
konvence svéta uméni. Samotné akceleracionistické schéma se ale jevi
nepfesvédcivé ve srovnani s étosem negativity, ukotvenym v tradici
kritické teorie, jenz spojuje emancipa¢ni cile s praxi odhalovéni roz-
porli uvnitf systému.

Uspésnym provazanim tvorby pro galerie a generovani obrazi cir-
kulujicich v siti postinternetovi umélci nakonec potvrzuji platnost
logiky trhu v obou oblastech. Jejich produkty, halici se do havu ironie
a rozporuplnosti, je pak mozné vystavit obdobné kritice, jakou dtive
adresoval Jameson pastisi nebo autofi Dialektiky osvicenstvi masové
zabavé. Vyslednym efektem je nudny vtip zbaveny podvratného ptso-
beni. Pokud se viibec sméjeme, je to ,§patny smich, jejz kdysi popsali
Adorno a Horkheimer:

Je to smich nad tim, Ze tu neni nic k smichu. Smich, jak
ten usmifeny, tak hrozivy, vZdy doprovazi okamzik, kdy
pomiji strach. Naznacuje vysvobozeni, at uz z télesného
nebezpedi, nebo z pout logiky. Smifeny smich se roze-
zniv4 jako ozvéna uniku z moci, $patny smich prekonava
strach tim, Ze pfebihad na stranu mocnosti, z nichz jde
strach. Je to ozvéna moci, které nelze uniknout.124

124 Jbid., 141 (preklad upraven).
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