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Tato teoreticka diplomova praca sa zaobera
aktualnou situaciou v su¢asnej obrazovej
kulture. KIu€¢ovymi slovami su: postkapitalizmus,
postfordizmus, data mining, postfotografia,
postinternet, ubiquitous autorship, branding,
Image economy, attention economy,
akceleracionizmus, internet.

Tato teoreticka diplomova praca sa nezaobera
otazkami ako napriklad spor analog vs. digital,
nadavanie na suc¢asnu inflaciu obrazu, hlaskami, ze
fotograf je dnes kazdy, vplyvom internetu na vizualitu
alebo moznosti Sirenia obrazu v online prostredi.

Contrary, this work deals with the current
situation in contemporary image culture.

The keywords are: postcapitalism, post- fordist
society, data mining, postphotography, postinternet,
ubiquitous autorship, branding, image economy,
attention economy, accelerationism, internet.

This theoretical dissertation certainly does not
to deal with issues such as the dispute analog vs.
digital, complaining about the contemporary image
inflation, situation that everyone is photographer
today, the Internet’s influence on the visual image
or sharing possibilities in the online environment.

More keyword: consumerism, capitalism, accelerationism, branding, postcapitalism,
data mining, product, internet, attention economy, evolution, approximation, death,
technical image, Walter Benjamin, aura, Katja Novitskova, Kate Steciw, Hito Steyerl,
approximations, social networks, Vilem Flusser, Personal data.
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11 PRACA NA HOVYNO

Antropolog David Graeber vo svojej eseji Bullshit Jobs (Praca na hovno, 2013)
(1) popisuije, ako sa nenaplnila predpoved anglického ekonéma Johna Maynarda
Keynesa z roku 1930, ktora tvrdila, Ze na konci dvadsiateho storo€ia budu technolégie
na tak vysokej Urovni, Ze umoznia zaviest tyzdennu patnasthodinovu pracovnu dobu.
Z technologického hladiska sa tato predpoved ukazala ako redlna, bohuzial, tieto
technoldgie neboli pouzité na to, aby nam skracovali ¢as potrebny k zaobstaraniu
Zivotnych potrieb, ale donutili nas pracovat este viac a vytvarat zamestnania, ktoré
svojim spdsobom nie su potrebné. Pri¢ina jeho omylu je jednoducha, Keynes totiz
nemohol predpovedat tak silny narast konzumerizmu. Ked' si mala spolo¢nost vybrat
medzi kratSou pracovnou dobou alebo vaé¢sim mnozstvom vydobytkov, zabav
a hragiciek, vybrala si druhti moznost. V priebehu minulého stor¢ia sa dramaticky
znizil poéet zamestnancov v priemysle a polnohospodarstve (ponukal by sa popis
[udia pracujuci rukami), pricom sa strojnasobil poc¢et manazérskych, uradnickych
a predajnych pracovnikov a zamestnancov v sluzbach. Praca sa teda automatizovala,
ale miesto toho, aby bola skratena pracovna doba a dana volnost pracovnikom
sledujeme narast sektorov ako administrativa, ludské zdroje, public relations alebo
telemarketing. Tie prave navrhuje Graber nazyvat onou ,, pracou na hovno” (bullshit
job).
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1.2 POSTKAPITALIZMUS

Nastup novych technoldgii sa stal Zivnou pddou rozvoja konzumerizmu
a tym padom spominanych prac na hovno s nim spojenych. K tomu sa viaze aj
obava o koniec kapitalizmu v podobe, akej sme ho doteraz poznali. Vdaka rozvoju
internetu, digitalnych technoldgii, open source softwaru a zariadeniam ako napriklad
samoreplikovatelné 3D tla¢iarne, su predmety nasej tuzby coraz dostupnejsie
a zacina vznikat nova ekonomika dostatku, ktord moze mat pre kapitalizmus fatalne
nasledky. Neustaly rozvoj pocita so zakladnym ekonomickym faktom, ktorym je
nedostatok vytvarajuci dopyt. Nulova hodnota je v§ak dnes uz realitou v oblastiach,
ako je napriklad Sirenie informacii, zdielanie hudby, videi alebo softwaru. Trhovy
mechanizmus pre hromadne dostupné veci s nulovou hodnotou je zbytoény (vznikaju
tak nové obchodné stratégie, napriklad ekonémia pozornosti). Paul Manson tieto fakty
zhfia vo svojej knihe Postcapitalism (Postkapitalizmus, 2015) (2) a dospieva k zaveru,
Ze s rozvojom informacnych technolégii dosiahol kapitalizmus vrchol svojej schopnosti
adaptovat sa a nachadzat nové zdroje rastu. V podstate sa nejedna o novi myslienku
(Karel Marx tvrdil, ze tento systém nie je udrzatelny), je véak aktualizovana do sti¢asne;j
podoby. Systém, v ktorom maju v urcitej miere vsetci pristup k vyrobnym prostriedkom
podla mnohych prinasa kapitalizmmu neodvratny zanik.
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1.2 INTERNET VECU

Jeremy Rifkin (americky ekonédm, prognostik, environmentalista, politolég,
publicista a filozof, predstavitel teoretickej $koly novej ekonémie, poradca Angely
Merkelovej ) nazera na tuto situaciu z pozitivneho hladiska. Moznosti vidi v prepojeni
novych komunika&nych technolégii s obnovitelnymi zdrojmi energie, €o by mohlo podla
jeho nazoru priniest tretiu industrialnu revoltciu. Nastalo by tak opustenie modelu
ziskavania energie z elitnych zdrojov, ktoré rozdeluje svet do kategorie tych, ¢o k nim
maju alebo nemaju pristup. Tomu je podriadené celé obmedzujuce centralizované
riadenie a s nim spojeny byrokraticky systém. Rifkin v analyze vysvetluje, ze
v buducnosti vdaka komplexnej sieti senzorov a prepojenosti véetkych ludi na
internete, bude mozné dosiahnut takmer nulovych nakladov. Jeden z faktov
potvrdzujucich jeho progndzy je, Ze firmy ako Foxcon alebo Apple po mnohych
rokoch zacali presuvat vyrobu spat do USA, kde robotizovana vyroba poharnana
energiou z obnovitelnych zdrojov nahradza lacnu pracovnu silu v podobe armady
¢inskych robotnikov.

Vdaka solarnym a veternym elektrarnam uz niektori ludia dosahuju
energeticku sebestacnost. V pripade, Ze by sa tento fakt stal celospolo¢enskou
realitou v kombinacii s pristupom k vyrobnym prostriedkom cez zdielanie informacii,
opensource softwarov a 3D tla¢iarni, nastala by zasadna zmena konceptu vlastnictva.
Vlastnictvo, ako ho dnes vnimame, by bolo nahradené pristupom k databaze alebo
sluzbe (dostupné vyrobné plany, car sharing). Spominané moznosti by viedli k situacii,
ktoru Rifkin nazyva pojmom ,internet veci®.
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14 DATA MINING

Rifkinova optimisticka vizia buducnosti znie prinajmensom lakavo, minimalne
tak ako Keynesova predpoved o dizke pracovnej doby. Keynes bol rovnako optimista
a jeho optimisticku viziu sme vymenili za nase konzumenistické chutky a hromady
PR manazérov a inych ,ludi na hovno®. V pripade, Ze by sa Rifkinov internet veci
stal realitou, ¢eli hrozbe, Ze ho postihne rovnaky osud ako internet samotny.
Najslobodnejsie médium, tak bol oznacovany internet v ranych dobach, kedy bol
vnimany ako nekoneény priestor otvorenych moznosti. Jeho osidlovanie uzivatelmi
prostrednictvom zaloZzenia domény a vytvorenia vlastného priestoru by sa dalo
prirovnat k nakupu pozemku, navrhu a stavbe domu. Cokolvek, &o uzivatel vytvoril, mu
patrilo a bolo vysledkom vedomého pocinania, nazvom domény pocinajuc. Kedze vSak
neboli jasne dané, tak si ho postupne rozparcelovali giganti ako Google, Facebook
a ini. Z pohladu bezného obyvatela internetu sa dnes javi uzitie vlastnej domény ako
absurdné. Naco by mu bola stranka (alebo dokonca mail), ked ma ucet na Facebooku?
Systém pre spravu obsahu popularizovany blogovacimi sluzbami od$tartoval ikeizaciu
domovskych stranok. Ni¢ uz nie je vasim majetkom, ni¢ nemozete ovplyvnit, uzivate
prostredie a pravidla, ktoré vytvoril niekto iny a vy sa im prispdsobite bez toho, aby ste
¢itali ich podmienky. Takéto spravanie by sa dalo prirovnat k zivotu v hotelovej izbe.
Samozrejme, Ze tento fakt umoznil rozsirit zakladriu uzivatelov od $tudenta prvého
stupna zakladnej skoly po vasu babku. V skuto¢nosti by to vyznelo tak, ze mézeme
korporaciam dakovat. Sam papez FrantiSek prehlasil, Ze internet je darom od Boha,
Bushov poradca pre narodnu bezpeénost Mark Pfeifle chcel dokonca v roku 2009
v sUvislosti s protiviadnymi demonstraciami v Irane nominovat Twitter na Nobelovu
cenu mieru.

Cela situacia ma vSak aj svoju temnu stranku. Samotny Google zbiera do
svojej medzipamate relevantné hyperlinky uzivatelov a na ich zaklade prispdsobuje
svoje algoritmy uzivané v reklame a propagacii. V kombinacii s pristupom
k mobilnému zariadeniu, emailom a socialnym sietiam poskytujeme cenné
informacie, ktoré su uchovavané a vyuzivané s cielom predpovedat nase spravanie
a spotrebu. Tato sofistikovana analyza dat byva ozna¢ovana ako data mining -

- dolovanie dat. Komercéné subjekty ju vyuzivaju na vytvorenie dokonalejSej formy
inzercie a reklamy, ktora je schopna kopirovat a vyuzit vS§etky moZznosti internetu.
Ako priklad sa uvadza situacia z roku 2004, kedy sa k Amerike blizil hurikan Frances
a informacéni magovia zo siete Wallmart sa za pomoci data miningu snazili predurcit,
¢o budu zakaznici nakupovat. Na analyzu pouzili stovky terabytov dat zozbieranych
pred predchadzajucim hurikanom Charley a prekvapivo zistili, Ze okrem prsiplastov
a bateriek sa velkej oblube tesilo aj pivo a plnené suchare. Rozhodli sa svojim datam
verit a vyslali hurikanu naproti zasoby piva a keksikov ako vybavu na preZitie.

A oplatilo sa! Rovnakym spdsobom, na zaklade sledovania vasich informacii,

sa mo6ze Google dozvediet o vaSom tehotenstve skér nez vlastni rodi¢ia. Samozrejme,
ze nezavaha a ponukne vam trebars plienky. Nie nadarmo sa nam potom vysmievaju
pracovnici Google, ktori si za nase legalne ukradnuté informacie uzivaju nevidanych
zamestnaneckych vyhod, ako napriklad jedlo zadarmo alebo plateny spanok poc¢as
pracovnej doby.
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1.4 : Data mining, ilustra¢ny obrazok. Zdroj : internet



14 BLACK TRANSPARENCY

Zatial ¢o ponuka keksikov a plienok sa javi ako nevinna, Edward Snowden nam
ukazal realny pohlad na situaciu tym, ze prezradil verejnosti existenciu amerického
systému PRISM. Podla zverejnenych informacii americka vojenska tajna sluzba NSA
odpocuva a zhromazduje vSetku internetovu a telefonnu komunikaciu, pricom data im
poskytuju vSetky velké spolo¢nosti a v zozname nechybaju Microsoft, Yahoo, Apple,
Skype, Facebook a ini. Samozrejme, nebol prvy, ktory o podobnych informaciach
prehovoril. Rok pred nim americky ¢asopis Wired popisal existenciu obrovského
datového servera NSA v Utahu, pricom ich plocha ma predstavovat okolo 2300
Stvorcovych metrov. Odhadovana kapacita sa uvadza v radoch niekolkych zettabytoch
az yottabytoch - jednotka zettabyte predstavuje tisic exabytov, teda milién terrabytov
a yottabyte eSte tisickrat tolko, pricom odhadovany obsah internetu pre rok 2015 sa
udaval v hodnote priblizne 1000 exabitov. Toto zariadenie samozrejme nie je jediné,
firma Booz Allen Hamilton, zamestnavajiuca Snowdena, mala podla ¢aspoisu Wired
zaobstaravat prepojenie medzi tymito centrami.

Server Wikileaks ma na svedomi zverejnenie mnohych dokumentov, ktoré
ukazuju, ze postupy americkej NSA nie su ojedinelé ani v inych krajinach. Napriklad
¢eska policia najala taliansku firmu Hacking team na vyvinutie softwaru na hackovanie
pocitacov, odpocuvanie a kradnutie hesiel. Ich virus ma podobu Tréjskeho koria RCS
(Remote control system), ktory po infiltrovani do pocitac¢a neviditelne zbiera data,
hesla, zoznamy navstivenych stranok alebo subory z disku. Pokial je pocita¢ vybaveny
mikrofénom alebo kamerou, umozriuje zachytavat obraz aj zvuk, nahravat skype
rozhovory. V kombinacii so smartphonom dokéaze zaznamenavat vietky sms, telefonne
rozhovory alebo zaznamenavat polohu. Data sa nasledne odosielaju na server
zakaznika bez toho, aby si to uzivatel mohol vS§imnut. Zo zverejnenej dokumentacie sa
dozvedame aj o kvalitnej zakaznickej podpore. Ceska policia si nechala vytvorit takyto
program upraveny na mieru pre servery ako ParlamentniListy.cz, Seznam.cz alebo
web Komerénej banky.

Podobné postupy, samozrejme, nie su novinkou. Za ich priekopnikov je
povazované nacistické Nemecko. Hitlerovi pri bleskovom predvojnovom séitani
[udu pomahala samotna americka IBM dodavanim strojov na spracovanie diernych
Stitkov, a to aj pocas vojny cez svoju dcérsku spolo¢nost v Nemecku. Vyrazne sa tym
zefektivnila evidencia zidovského majetku, logistika, transport ale aj samotné kone¢né
rieSenie Zidovskej otazky. Ceskoslovenska STB nevyuzivala pocitace alebo dierne
§titky, ale vytvarala obdivuhodne detailné zaznamy sledovanych ludi pIné rozsiahlych
a zdanlivo nepodstatnych zaznamov z bezného Zivota s cielom zistit o podozrivom
¢o najviac informacii. Vznikali tak podrobné, ru¢ne kreslené mapy socialnych vazieb,
pricom informacie pre ich vznik zabrali stovky hodin nebezpeénej prace sledovanim
v teréne, tajnych odpocuvani, vypocuvani a prace v archive. Dnes tieto informacie
volne zverejriujeme prostrednictvom socialnych sieti, popripade je ich mozné vytvorit
pouzitim softwaru automaticky v priebehu par sekund.

Po odhaleni projektu PRISM sa pozornost médii presmerovala najma
k osudu vinnika, pribehu Edwarda Snowdena a jeho Uniku pred trestnym stihanim




(za odhalenie pravdy). Pripad vak aktivizoval aj mnohé iniciativy za dodrziavanie
[udskych prav a prava na sukromie vo virtualnom priestore. S ndpadmi na
decentralizovanejsie vyuzivanie internetu prichadza napriklad Nadacia elektronického
pohranicia (EFF.org), ktora na jednoduchej a prehladnej stranke prism-break.org
zverejnila alternativne nahrady za produkty, operacné systémy alebo stranky, ktoré
podliehaju dozoru. Vysledok by sa v3ak dal popisat slovami, Ze iniciativa prisla neskoro,
pretoze $anca uniknut je v dnesnej dobe minimalna.
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1.6 DIGITALNE ZHANOBENIE

Absurdnostou dnesnej doby je, Ze to najcennejsie, Co poskytujeme
spominanym korporaciam, nase data, sa stavaju nezmazatelnou stopou aj po nase;j
smrti. Smrt fyzického tela je sprevadzana pomalym rozkladom obrovského mnozZstva
dat, ktoré po sebe zanechavame na réznych serveroch, kde sa hromadili po¢as nasho
aktivneho virtualneho zivota. Rovnako ako u fyzického tela, ktoré je nutné uréitou
formou recyklovat alebo ekologicky a bezpe¢ne odstranit zo sveta, nastava otazka,
ako nakladat s digitalnymi ostatkami zosnulého.

Hrozba zneuzitia dat formou digitalneho zhanobenia sa stala realitou
uz davnejsie na serveroch zdruzujucich profily mrtvych uzivatelov, ako napriklad
Mydeathspace.com a podobne. Projekt Elliota Malkina Cementery 2.0 pozostava
zo systému aplikacii, ktorych u¢elom je prepojit digitalne ostatky do koherentného
profilu a bezpecne ich odstranit a umoznit tak ve¢ny virtualny pokoj zosnulému.
Podobnych projektov sa vyskytuje niekolko, rovnaka snaha je v8ak aj digitalne
ostatky uchovavat a poskytovat k nim pristup v réznych Urovniach na zaklade vztahov
vytvorenych pocas zZivota, ako je to v projekte Digital Remains Michele Gauler.

Vznika tak forma posmrtného dialégu, ktory odpoveda na citlivi problematiku, ze
zosnuli nem6zu mat kontrolu nad tym, ako bude nalozené s ich ostatkami, ¢i uz
vo fyzickej alebo digitalnej rovine.

Fakt, Ze nase data nas preziju vyvolava otazku, ¢i nie je mozné dosiahnut
nesmrtelnost vo virtualnej rovine. O to sa pokusa $vaj¢iarsky umelecky kolektiv Etoy
v projekte Mission Eternity. Ide o virtualne spojenie zivych a mrtvych, kedy tisicky
zosietovanych pocitacov Zijucich participantov (nazyvanych anjelmi) poskytuju cez
intalaciu programu priestor pre digitalne tloZisko dat zosnulych (nazyvanych pilotmi).
Digitalna ochrana ,anjelov“ tak umozni ,pilotom*” navzdy putovat priestorom
a ¢asom. Cielom komunity je skiimat sp6sob, akym informaéna spolo¢nost zachadza
s pamatou a predlozit novy kult mrtvych, zalozenych na digitalnej technoldgii.
Digitalne média a nové technolégie tak ovplyviiuju nielen nas zZivot, ale aj spésob,
akym z neho odchadzame a vytvara prekvapivé moznosti, ako sa zbavit doposial
nevyhnutnému smerovaniu k smrti. (3)

Nové média, na ¢ele s internetom, plynule a definitivne zmenili nase
kazdodenné spravanie a rozhodovanie (a aj zomieranie), pricom pravdepodobne vznika
novy spolocensky systém, ktory nahradi jeho zastaralu formu. Tuto zasadnu zmenu
mnohi prirovnavaju k novej technickej revoldcii a je Siroko reflektovana nie len vo vede,
ale aj v umeni. Fotografia, ako jedna z jeho foriem, vSak akoby zaspala dobu niekde
vo svojom zrode v devatnastom storoci. Nové moznosti poskytnuté jej prechodom do
digitalnej formy neboli vyuzité, kedze iba prevzala vSetky prvky a formy z analégovej
tradicie. Ovela priaznivejSiu situaciu sme mohli sledovat v rukach beznych uzivatelov,
kde sa obraz stal Siroko dostupnou formou komunikacie a zdielania informacii
prostrednictvom ¢oraz dostupnejsich mobilnych zariadeni. Nastala teda obrovska
demokratizacia tohto média, ktora by pravdepodobne definitivne naplnila predstavy
jeho tvorcov. Na tento moment je vSak ¢astokrat neopravnene nazerané
z negativnej stranky v suvislosti napriklad s inflaciou obrazu (povrchné komentovanie
Erika Kessela, ktory v in§talacii 24 HRS IN PHOTOS vytlacil vSetky fotografie nahrané
v priebehu dvadsatstyri hodin na Filckr a zaplnil nimi galériu) alebo otrepanou
hlaskou, ze fotografom je kazdy. Ulohou tejto prace je teda nazriet na problematiku

(3) Informacie z eseje Death and apocalypse in emergent art and design practices.
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sucasnej vizualnej kultury vlastnym pohladom. Nazov | miss my pre-internet brain
nepredstavuje nostalgické odvolavanie sa za offline dobou. Nazov popisuje stav,
v ktorom sme sa vSetci ocitli, ¢i uz dobrovolne alebo nie.
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21 ZASTARALY PRODUKT INDUSRIALIZACIE

Tretieho jula 2015 bola na blogu londynske;j
Photgraphers gallery (4) zverejnena esej Daniela Rubsteina
(5) s nazvom: What is 21st Century Photography? Autor v jej
obsahu nastoluje jeden z najkomplikovanejSich problémov
sucasnosti, a to, aké su klucové filozofické otazky kladené
médiom fotografie vdneSnom svete pocitacov a algoritmov.
Rubstein sa rozhodol médium porniat skuto¢ne komplexne
a pre jeho zaradenie uvadza historicku situaciu, ktord umoznila
jeho samotny vznik. Patdesiat rokov pred vynalezom fotografie
bola kladena ind otazka, a to, ¢o je to osvietenstvo. Rubstein
tvrdi, Ze fotografia v sebe nesie niektoré klu¢ové vlastnosti
osvietenstva a priemyselnej revolucie (konkrétne, Ze fyzicka
praca je nahradena mechanickou produkciou, ktora umoznuje
volny trh v kapitalistickom svete) a prezentuje ho divakovi
ako obraz:

»The photographic image combined some of the key attributes
of the Enlightenment: rational method capable of producing
identical results under controlled conditions, industrial
processes that replaced physical labour with mechanised
production, and the delirium of mass-replication that mimics
the infinite circulation of commodlities in a capitalist market.

In other words, the technical image captured the key scientific,
political and ethical tendencies of industrial capitalism and
presented them to the eye as an image, inaugurating along
the way the age of aesthetic modernism.” (6)

K lepSiemu porozumeniu tejto spojitosti nabada
pouzitie vyrazu ,technicky obraz®, ktory autor prevzal od
Viléma Flussera. Ten ho popisuje vo svojej knihe Za filozofii
fotografie nasledovne : , Technicky obraz, je obraz vyrobeny
pristroji. A protoZe pristroje jsou produkty uzitych védeckych
textu, jednad se u technickych obrazti o neprimé vytvory
védeckych textd. To jim propujcuje, historicky a ontologicky
vzato, postaveni, kterym se lisi od tradicnich obrazd.

Historicky tradi¢ni obrazy predchdzeji texty o celd desetitisicileti
a technické obrazy prichdzeji po daleko pokrocilejsich textech.”
7)

Pojem oznaceny ako tradi¢ny obraz Flusser povazuje
za abstrakciu prvého stupria a obraz technicky ako abstrakciu
tretieho stupna, kedze abstrahuju z textov, ktoré abstrahuju
z obrazov a tie abstrahuju zo skuto¢ného sveta. Technické
obrazy je narozdiel od tych tradi¢nych treba desifrovat prave
pre ich pévod, ¢o by sa na prvy pohlad mohlo zdat zbyto¢né,
kedZe ich vyznam sa zdanlivo automaticky zobrazuje
na ich povrchu. To, Ze vieme technicky obraz vytvorit, teda
neznamena, Zze ho vieme precitat. Vo velkej miere

4) Launched in November 2012, BLOG is The Photographers’ Gallery’s edited weblog — a central location for new writing, artist profiles, interviews, video and audio from our

archives on photography. We commission content that responds to a variety of themes, changes and developments in photography, image-making and visual culture, both

historic and contemporary. All of our posts are open and we actively encourage opinion and debate through our comments form.
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of fine art and science. | have a PhD in philosophy from Birmingham Institute of Art and Design. The question that | am currently working on is the way in which photography
names the philosophic and political environment of our time. My most recent book is titled ,On the Verge of Photography” (ARTicle Press), 2013. My recent writings include

The grin of Schrédinger’s Cat, quantum photography and the limits of representation” and ,,The Digital Image in

Photographic Culture; Algorithmic Photography and the Crisis of Representation.” (Routledge, 2013).
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»gift of the selfie”, ,What is Photography is the 21st Century

Daniel Rubstein: About Daniel Rubstein. Http://www.danielrubinstein.net [online]. [cit. 2015-11-09]. Dostupné z: http://www.danielrubinstein.net

6) The Photographers gallery blog: What is 21st Century Photography? [online]. 2015, 2015-11-09 [cit. 2015-11-09]. Dostupné z: http://thephotographersgalleryblog.org.

uk/2015/07/03/what-is-21st-century-photography/

7) FLUSSER, Vilém : Za filosofii fotografie. Vyd. 2., upr. Praha: Fra, 2013. 103 s. ISBN 978-80-86603-79-7




sa stretdvame s vizualnou negramotnostou, kedy su divaci vedeni k tomu, Ze sleduju
fotografie ako urcité okna a déveruju im ako vlastnym o€iam. Po tomto dekddovani

je jasnejSie, preco bola fotografia najvhodnej$ou obrazovou formou pre zachytenie
meniacej sa spolo¢nosti. Sama bola produktom industrializacie, prispela k nahradeniu
remesla masovou produkciou a pomohla

zmenit spolo¢ensky poriadok, kedze bola jeho vizualnym stvarnenim.

Flusser dalej striktne oddeluje technicky obraz od tradi¢ného, kedze
symbolicky charakter malby pochadza z procesu jej vzniku. Ten sa odohrava
v maliarovej hlave, ¢ize k dekédovaniu vedie jednoduchS$ia cesta cez prenesenie sa
do uvaZovania autora narozdiel od fotografie (resp. technického obrazu), kde sa medzi
tato priamociarost vklada zasadny faktor. Kédovanie totiz prebieha vo vnutri Ciernej
skrinky (tzv. black box) (8), ktora v tejto filozofii predstavuje mechanizmus,

u ktorého mézeme kontrolovat iba vstupy a vystupy a pokial nevidime do vnutra tohto
procesu, stava sa systém automatickym. Objekt, ktory technicky obraz zobrazuje,
teda v tomto ponimani predstavuje jeho priamy referent v realite. Automatickym je
charakterizovanie, teda vnimanie ¢loveka, ktoré sa sustreduje iba na vstupy a vystupy
a nie je schopné vidiet pod povrch, ¢o nebolo myslené iba v ramci fotografického
média, ale aj celej spolo¢nosti a jej vztahu k ludom, technike alebo politike

a verejnému zivotu. Podla tejto tedrie moze byt takymto automatom nielen
fotoaparat, ale napriklad aj politicka strana.

V tomto negramotnom vnimani fotografie objektu reprezentuje redlny objekt
tak, ako napriklad bankovky reprezentuju zlaty $tandard. Dévod preco je nutny tento
popis je jednoduchy. Rubstein ohlasuje, ze tento systém je na konci, kedze prichadza
21. storocie a s nim nastup informacéného veku. Uz v postfordovskej spolo¢nosti
mozeme sledovat, Ze hlavnou komoditou nie je objekt vyrabany strojmi, ale myslienka,
resp. proces reprodukcie a distriblcie objektu, a praca nadobuda imaterialny
charakter. Logicky teda médium prechadza kompletnou obmenou, ¢o sa tyka nielen
distribucie, produkcie a prace s nim, ale délezity je aj postoj, ktory k nemu zaujmeme.
Fotografia sa stala vSadepritomnou samozrejmostou. Sme neustale napojeni na
nekonecny tok informacii a virtudlnych obrazov. Napriek zmene sa spoliehame
na skusenost, Ze fotografia je odrazom danej reality, ktorej ¢elil aparat v momente
expozicie. Otazka pévodu alebo vyznamu daného obrazu a kontextu informacie,
ktoru prendasa k divakovi, je potlacovana neustalou tuzbou po novych obrazoch
a informaciach. Prebrany model teda nereflektuje zmenu povahy samotného média,
kedze spdsob jeho vnimania nere$pektuje proces jeho tvorby. Redlna fotografia
v podobe zvaéseniny dnes patri k archaickym zalezitostiam, ktoré mézeme vynimocne
vidiet v niektorych muzeach a galériach. Fotografické médium preslo kompletnou
zmenou a v dnesnej dobe ma formu algoritmu, ktory je nam distribuovany kdekolvek
na zemi. Zaujimaveé je, ze napriek tymto drastickym zmenam sa mu neustale vnucuje
podoba a vlastnosti (a rovnako aj pohlad nan), ktoré si prevzalo z doby svojho vzniku
niekde v 18. storoci.
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2.2 ZLATY STANDARD

Situaciu premeny fotografického média popisuje aj Charlote Cotton
(9) v asti sprievodného textu k publikacii Photography is Magic, ktoru je
mozné povazovat za tivod do novych foriem fotografie. Za zasadné a zlomové
povaZzuje obdobie konca dvadsiateho storocia, kedy bolo mozné sledovat obavy
o zastaranosti fotografickych pristrojov a materialov a tym padom aj fotografie
samotnej. S odstupom Casu je teda vidiet, Ze najdoélezitej$iu otazku predstavoval
fakt, ¢i sa tazko vybojovana identita fotografického média dokaze preniest
a udrzat na ceste z mechaniky k monolitickému a automatickému charakteru
digitalneho zaznamu. Snaha umelcov predstavovala hlfadanie spésobu, ktorym
by mohli nové algoritmické technolégie (resp. nové v umeni) simulovat dedi¢stvo
analégovej historie fotografického remesla, hladat ekvivalenty skusenosti,
poziadaviek a estetickych noriem. Zasadny rozdiel medzi umelcami najjasnejSie
ukazuje interakcia s analégovou fotografickou minulostou. V drvivej vaésine
pripadov nebolo a nie je mozné sledovat jej dopad, kedze autori plynule presli
z jednej formy k druhej a uplatriuju rovnakeé principy v diametralne odlisnych
pristupoch. V ur¢itych vynimkach v8ak sledujeme fakt, Ze pritomnost analégu
neznamena poskytovanie zlatého standardu, ktorého by sa mohli tvorcovia
drzat, ale poZzaduje ovela strategickejsi postup, nez je nostalgické pripominanie
minulosti ako formy ¢itatelného rezimu. Prekonanie tohto momentu popisuje
Charlotte Cotton ako pouzivanie analégovych nastrojov v su¢asnosti na zamerné
prekazenie vychodiskovej predstavy o tom, o predstavuje su¢asna technoldgia
preberajuca na seba podobu zdedenu z histérie. (10) Podla tohto tvrdenia
mozeme sledovat redefiniciu onoho zlatého Standardu v podobe média, ktoré
zostalo takmer dve storocia bez zmeny
vo svojom vztahu k realite.
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2.2 POSTFOTOGRAFTA

Situacia od konca 20. a zaciatku 21. storoc¢ia byva v odlisnych zdrojoch ¢asto
oznacovana aj ako postfotografia. Tato definicia sa véak obmedzuje na materialny
charakter média, konkrétne na transformaciu hmotného objektu analégovej fotografie
do virtualnej podoby digitalneho zaznamu v podobe binarneho kédu.

Ten je na seba schopny brat rozne podoby a neobmedzuje sa tak na konkrétne formy
vystupov. Jednotlivé bity, ktorych realna podoba predstavuje jednotky a nuly je teda
nutné neustale transformovat do obrazu na prislusnych zobrazovacich zariadeniach,
kedze zakladna podoba obrazu je pre uzivatela negitatelna. Do tohto pojmu su teda
zahrnuté v8etky obrazy, ktoré podstupuju tento proces digitalizacie, nezaleziac na

ich originalnom pdvode, takZe obsahuju aj snimky, ktoré vznikli priamo v prostredi
pocitada alebo nezavisle na realite. U takychto obrazov v§ak chyba akykolvek referent
v realite. Francuzsky filozof Jean Baudrillard ich nazyva simulakra. V texte Simulakra
a simulacie ich definuje ako virtualnu képiu neexistujuceho originalu. , The simulacrum
is never what hides the truth - it is truth that hides the fact that there is none.

The simulacrum is true.” (11)

Nové moznosti média narusili jeho pévodny princip vazby na realitu. Narusil
sa tak nezmenitelny fakt, ktory vzdy predstavoval jednu zo zakladnych charakteristik
fotografie, onen zlaty Standard spominany v predos$lej kapitole. Samotna koncepcia
pravdy sa zmenila na nestalu hodnotu meniacu sa v zavislosti na kulture a spolo¢nosti.
Jej vztah k obrazu popisuje Filip Lab v knihe Fotografie po fotografii nasledovne:
»Postfotografie neboli fotografie prichdzejici po fotografii je spojend s obecnou krizi
reprezentace v Sirsich kulturnich a socidlnich souvislostech. Spolecnosti vSeobecné
vnimand a zakotvend pravdivost fotografie byla vdzand na modernistické vidéni svéta.
Do jaké miry je fotografie vnimand jako pravdivd zavisi na tom, jak je obecné vnimand
samotnd koncepce pravdy.” (12)

Fakt, Ze postfotografia sa oslobodila od ulohy reprezentovat obraz reality
a fyzickej podstaty jej dava charakter nesmrtelnosti, ktory vyvolaval otazky nad
hodnovernostou samotného média. Do popredia sa v§ak dostali moznosti vyuzitia
a distribucie postfotografie na zaklade jej nehmotnej podstaty. Dévodom bolo
prepojenie tohto faktu s dalSou technolégiou, rozsirenim internetu, kde pomerne novo
nadobudnuté vlastnosti predurcili postfotografiu v digitalnej podobe na ovladnutie
kyberpriestoru. Sirenie a percepcia sa stavaju nastrojom moci a su¢asna spolo&nost
zamerana na obraz je v dejinach ojedinelou situaciou.
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24 AURA SCROLLOVANIA

Zasadny zlom sa vS$ak datuje okolo roku 2004, kedy
sa staticky web premenil do podoby webu 2.0, ktory umoznil
interakciu, zdielanie a streamovanie informacii v§etkym Zivatelom
na zaklade jednoducho ovladatelnych platforiem v podobe blogov,
komerénych socialnych sieti a webovych aplikacii.

S urychlenim vyvoja technolégii a masovym rozsirenim technoldégii
(smartphony, vysokorychlostny internet) sa z webu 2.0 stal
demokraticky nastroj dostupny kazdému, poskytujuci nekoneény
tok informacii a kolektivnych skusenosti na zaklade jeho uzivania.
Dopad tohto faktu bol celospolocensky a pravdepodobne navzdy
zmenil vnimanie redlneho sveta a naopak, umoznil vznik nového,
virtualneho. Rozdiely medzi online a offline sa pomaly stieraju

a internet sa stava samozrejmostou, na ktord samozrejme reaguje
aj umenie, ktoré nadobuda uplne novu koncepciu.

Suhrnne by sme mohli tuto situaciu zaradit do ostinternetu,
neustale sa formujucemu a redefinujucemu pojmu, ktory spdsobil
v poslednych rokoch obrovsky rozruch a dokonca byva omylom
chapany ako trend. K najzasadnejSiemu klisé patri tvrdenie
o tom, Ze je ho tazké definovat a spory kritikov o jeho definiciu
¢asto predbehnu jeho samotny vyznam, pokial sa teda nejedna
o vykon§truovany pojem. V chronologickom poradi sa prvykrat
zmienila umelkyna a kuratorka Marina Olson (13) v roku 2006
v diskusii s nazvom Net Aesthetics 2.0, kde popisovala charakter
svojej tvorby ako désledok surfovania a stahovania. Pripona
-post teda v tomto pripade nema oznacovat novu fazu v kulture,
ale spdsob tvorby. Na jeho popularizacii sa vyrazne podielal
kurator Gene McHugh, ktory tak nazval svoj blog (prevadzkovany
v rokoch 2009 az 2010) venovany teorii umenia, na ktorom
denne publikoval réznorodé texty, zhrnutia debat okolo pojmu
samotného, reflexiu tvorby autorov, ale aj performativne textové
experimenty, vdaka ktorym sa blog samotny oznacuje ako
postinternetové dielo. Prispevky z blogu o rok neskér publikoval
v eseji s rovhakym nazvom Post Internet: notes on the Internet
and art (14) v podobe edicie Link talianskeho centra pre umenie
informacného veku (75). Jeho spoluzakladatelom a riaditelom
je Domenico Quaranta, jeden z najvyznamnejsich teoretikov
zaoberajucich sa internetovym umenim. Sam McHugh definoval
prostrednictvom prispevku na blogu z tridsiateho decembra 2009
pat sposobov, akymi mdzeme vykladat pojem postinternet.

Five ways that one can talk about ,, Post internet*:

1. New media art made after the launch of the World Wide Web
and, thus, the introduction of mainstream culture to the Internet.
2. Marisa Olson’s definition : Art made after one’s use of the
Internet , The yield” of her surfing and computer use, as she
describe it.
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The Link Center for the Arts of the Information Age (Link Art Center) is a multi-functional center promoting artistic research with new technologies and critical reflections
on the core issues of the information age: it organizes workshops, seminars, conferences and shows, forges partnerships with private and institutional partners,

publishes books and networks with similar organizations worldwide.
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15) http://www.linkartcenter.eu




3. Art responding to a general cultural condition that may also be
described as

»Post - Internet“when the internet is less a novelty and more a
banality.

4. What Guthrie Lonergan described as , Internet Aware® or when
a photo

of the art object is more widely dispersed than the object itself.

5. Art from the Internet world that mutates to the conventions of
the art world.

As the work mutates itself to become to more like art world art, the
work mutates art world art to become more like the Internet. (16)

Podla Domenica Quarantay sa postinternet dostal do
povedomia aj vdaka eseji a manifestu zarover od newyorského
umelca Artieho Vierkanta: The image objects postinternet z roku
2010. Ten definuje pojem nasledovne:

»Post internetové umenie je pojem vytvoreny umelkyriou Marisou
Olson a dalej rozvinuty spisovatelom GeneMcHughom v kritickom
blogu s ndzvom Post Internet. Post Internet je definovany ako
vysledok vtedajsieho okamihu: podstatne informovaného
Sadepritomnym autorstvom, rozvojom pozornosti ako platidla,
zrutenim fyzického priestoru v ramci internetom prepojenej kulttry
a nekonecnou reprodukovatelnostou a premenlivostou digitdinych
obrazov. Pojem Post Internet tieZ sluzi ako déleZity sémanticky
rozdiel medzi dvoma historickymi umeleckymi moédmi, s ktorymi
je najéastejsie spajany: novymi médiami a konceptualizmu.“ (17)

V roku 2010 zahdjila Katja Novitskova, umelkyna
esténskeho pdévodu pdsobiaca v Amsterdame, svoj projekt Post
Internet Survival Guide, ktory ma podobu blogu, brozury a série
inStalacii. Cielom projektu je katalogizacia zdanlivo nesuvisiacich
kulturnych fenoménov vo svete, kde ,internet je neviditelnou
danostou, ako cesty a stromy, a sluzi k navigdcii nielen medzi
informdciami, ale tieZ v matérii a priestore.” (18) Novitskova
rovnako spomina pojem umenia “vedomého si internetu “
(internet aware), ktoré rozvija novy jazyk predstavivosti (19).
Zatial ¢o v roku 2010 sa objavili tieto klu€ové charakteristiky
pojmu a cirkulovala debata v izkej komunite autorov pdsobiacich
prevazne v New Yorku a Berline, do pozornosti sa pojem
postinternet dostava az v nasledujucich rokoch vdaka sérii
vystav a diskusii. Medzi ne patrila aj vystava Art Postinternet
v pekingskej galérii Ullens Center of Contemporary Art, konajucej
sa v roku 2014. Kuratorska dvojica Karen Archey a Robin
Peckham v sprievodnej eseji uvadzaju, ze postinternet neusiluje
o ni¢ mensie nez o ,redefiniciu umenia vo veku internetu”, (20)

16) vid. poznamka ¢. 14

<
—
o
A
<
o]
A
o
c
]
©
Q
=
>
S
w
©
o
<
©
4—-'
()
c
-
[0
-
=
T
&
0
o
o
_HI
o
2,
Keo)
C>I
()
(o))
(]
£
|
0]
<
'_
=
©
o
=~
()
=
e
©
~~
()
.
Q
=
=
O
o
&,
=
o
+
]
=
=}
o
A
+—
()
c
S
[0
+o
c
s
&
%]
o
o
+
O
D,
o)
(@)
(0]
(@)}
©
=
()
<
|_
()
=
LS.
<
=
b=
<t
X
o
uw
>
IN
-

18) ,In this world - that is being tagged as post internet — the Internet is an invisible given, like roads or trees, and is used to navigate not just information but also matter

and space. “

19) The collective practice of Internet-aware blogging and art has been evolving a new language to imagine, anticipate and engage with the descending reality and its

horizons.




Véaclav Magid v ¢lanku Aura postinternetového
uméni (21) dava tento moment do kontextu s otazkou,
ktoru si pred osemdesiatimi rokmi kladol Walter
Benajmin, ¢&i sa s vyndlezom fotografie nezmenilo samo
umenie®. (22) Benjaminove tézy st dnes uz déverne
zname. V eseji s nazvom Umélecké dilo ve véku své
technické reprodukovatelnosti vyhlasuje, Zze technicka
reprodukovatelnost ni¢i auru umeleckého diela, ktorého
podstata spo¢iva v momente ,zde a nyni “(23), ktoré
je definitivne spojené s pojmom originalu. Original tak
straca povahu magického predmetu za cenu novych
moznosti reprodukcie. ,, Pfedevsim se mu umoZzriuje
vychdzet vstric vnimateli, at jiZ jde o fotografii nebo
gramofonovou desku. Katedrdla opousti své misto, aby
nasla umisténi' v pracovné milovnika uméni; sborové
dilo, provedené v sdle ¢i pod otevienym nebem, Ize
poslouchat v pokoji“. (24) Moznosti distribucie, cez vtedy
este len nastupujuce masové média, podla Benjamina
viedoli k demokratizacii autorstva. Z pohladu nastrojov
spominaného Webu 2.0 demokratizacia dosiahla taku
uroven, az moznosti zdielania vlastnej produkcie
a preberania obsahov do novych kontextov viedli k vzniku
takzvaného ,vsadepritomného autorstva . (24)

Nezanedbatelny vplyv na kulturu ma aj fakt
vnimania média internetu v zmysle, kedy sa stava
banalitou, s ¢im pocita postinternetové dielo uz pri
svojom zrode a je zhrnuté v Stvrtej podmienke Gene
MacHugha, ktora hovori o ,/nternet - awar ” situacii,

v ktorej si je umenie vedomé internetu a momentu,

v ktorom digitalna podoba objektu bude predstavovat
reprezentativnejsiu formu ako objekt samotny.
Virtualna skusenost teda predbehne fyzicku, ¢o samé
o sebe nie je novym prvkom, kedze pre vzhliadnutie
umeleckého diela staci zadat jeho nazov do prislusného
vyhladavaca. Z Benajaminovského hladiska mézeme
tento pristup povazovat za stratu aury, avéak z hladiska
postinternetového o primarnu formu $irenia (25).
Znéasobena identita obrazu teda spochybriuje rozdiel
medzi origindlom a képiou, ale zaroven poukazuje

na manipulativhu povahu digitalneho obrazu.

VSetky spominané aspekty umocnuju zmazanie
rozdielov medzi autorom a publikom, na ktoré Walter
Benjamin poukazoval v suvislosti s technickou
reprodukovatelnostou.
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22) BENJAMIN, Walter : Uméleckeé dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1935-1936), poprvé

otisténo francouzsky 1936

¢nou existenci a ni¢im

Z se nachazi. Touto jedine

€, na nem

23) | pti vysoce dokonalé reprodukci odpada jedno: ,Zde a Nyni“ uméleckého dila - jeho jedine¢na existence na mist

jinym se naplriuje historie, které bylo po celou dobu svého trvani dilo podrobeno. Sem patii jak zmény, jez v priibéhu doby utrpéla jeho fyzicka struktura, tak ménici se vliastnické

vztahy, do kterych mohlo vstoupit.

BENJAMIN, Walter : Umé&lecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1935-1936), poprvé otisténo

francouzsky 1936;

24) ,Specifically within the context of this PDF, Post-Internet is defined as a result of the contemporary moment: inherently informed by ubiquitous authorship, the development

of attention as currency, the collapse of physical space in networked culture, and the infinite reproducibility and mutability of digital materials.

. [cit. 2016-01-07]. Dostupné z: http://www.artlurker.com/wp-content/uploads/2011/03/image-object-

VIERKANT, Artie : The Image Object Post-Internet [online]. In:

postinternet.pdf

25) Naopak, u postinteretovych diel mézeme sledovat opacny problém, a to je prenos z digitalnej formy do priestorov galérie. Tento fakt byva ¢asto vytknuty kritikmi ako

N
©

najproblematickejsi, kedze zvolenie virtualneho priestoru malo pévodne sluzit na vymanenie z ingtitucionalnych $truktur a kriticku reflexiu su¢asnych kulturnych fenoménov

spojenych s internetom, vystavovanie postinternetového umenia a navrat do galérie v podobe konvenéného diela potvrdzujuceho hierarchiu sveta umenia predstavuje

protirecenie jeho zakladnym principom.
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2.5 UBIQUITOUS AUTORSHIP

Predchadzajuci popis vyvoja situacie bol nutny pre lepsSie pochopenie
pri¢iny zmeny ulohy umelca a spdsobu jeho prace. To, ¢o vkladaju umelci
do diela, uz nie je ich fyzicka praca, ale znacka, ktoru vytvaraju. V momente
zverejnenia diela online sa stracaju moznosti kontroly nad nim a jedina
forma, ktorou je mozné na seba upozornit, je presmerovat pozornost na
zdroj obsahu - persény umelca samotného. Budovanie virtualnej identity
prostrednictvom masovo dostupnych nastrojov, akymi su socialne siete,
blogy alebo videokanaly, sa stalo neoddelitelnou su¢astou praxe. Za pouZzitia
marketingovych stratégii sa zumelca stava obdoba korporatnej znacky.

Na tento fakt reagoval Artie Vierkant tentokrat v kuratorskej ulohe na vystave
Brand innovations for ubiquitous authorship v newyorkskej galérii Higher
pictures (26), pri ktorej malo za ulohu 3estdesiat oslovenych autorov vytvorit
objekty prostrednictvom zakazkovych firiem, ako CafePres, Zazzle alebo
Walmart (27), a nasledne ich od vyrobcov dorugit priamo do galérie. Tam boli
az do vernisaze uschované a prezentované prostrednictvom dokumentovaného
unboxingu (28) bez toho, aby autori kedykolvek predtym videli fyzicku

podobu svojho navrhu. Videa boli nasledne zverejnené na Youtube a zamerne
pomenované napriklad ,Unboxing Katia Novitskova, Unboxing Kate Steciw*“
(rozbalovanie Katji Novitskovej , rozbalovanie Kate Steciw), upozorfiujic

tak na vztah medzi umelcom a objektom a ponatia jeho mena ako znacky.
Umelec bol prezentovany ako zadavatel prace, ktory sa nemusi podielat na
realizacii svojej idey a postavil ho do pozicie bezného konzumenta, ktory zdiela
svoje poteSenie zverejnovanim videii. Vierkant cielene vybral autorov, ktori sa
vyhybaju hraniciam medzi objektom a obrazom, prostrednictvom vyrobenych
objektov upozorriuje na vysoko organizovany systém autorstva a produkcie.
Ich prenos do pre nich netypického prostredia galérie zaroveri otvara otazku
sucasného systému umeleckych institucii a trhu s umenim, ¢o, samozrejme,
nebola ulohou vystavy, ktora si kladla za ciel inovovat znacky vo svete
vSadepritomného autorstva.

Zaujimava situacia nastala v roku 2013, kedy dvojica net-artovych
umelcov zamerne ,vykradla® cely koncept vystavy aj s kuratorskym textom,
tlacovou spréavou, v ktorej vyskrtli predoslé udaje a nahradili aktualnymi.

V popise vystavy potom uvadzali Brand innovations for ubiquitous authorship
iba s rovankym nazvom a dodatkom ,group exhibition stolen by Eva and
Franco Mattes ”, ktora sa konala v londynskej galérii Carroll/Fletcher. Za
normalnych okolnosti by pévodny autor konceptu tuto dvojicu zazaloval, avSak
v ramci postinternetového zmyslania je vlastnictvo a autorstvo potlacené

a Vierkant dokonca prijal vystavu s nadSenim ako popularizovanie jeho napadu.
Vo svojej eseji sa k problematike képie a originalu vyjadruje nasledovne:

»,V atomsfére postinternetovej doby sa md za samozrejmé, Ze umelecké dielo sa
nachddza rovnakou mierou vo verzii objektu, ktord mozno ndjst v galérii alebo
mduzeu, v obrazoch a dalsich reprezentdcidach sirenych internetom aj tlac¢enymi
publikaciami, v pirdtskych obrazoch objektu ¢&i jeho reprezentdacie, rovhako ako
vo varidcidch ¢ohokolvek vyssie uvedeného, ktoré akykolvek iny autor upravi

a vsadi do odlisného kontextu. Menej rozvinuty trik ako poukdzat

Qo
N
N
©

[\
%3
(%]
(O]
S

o
[}

“—
©

(@]
(%]
©

<
O]
>
n
[0}

L
>
S
[}
(7]
c
(o}

=
[}
]

=

Qo
©

g
—
o
(@]
c

=
c

=
o
S
o

<=5
(]
>
(6]
©
(@]

=
[%2]
)

4
O

2

Ko}
o
c
©
[0}
(8]
>

©
o
—
o
o

+—
©
Q

e
(%]
©
()
S
(]
=
(2]

+—
(2]

=
—
©
©
c
o
=
©
c
—
(]
+—

IS

Y—
o
Q
>
o
—
(@]
()
(@]
—

Ko
©
c
o
s

52

<
x
(O]

&

<
=)
—
o

L

~

©

N

[
o
“
0}
c
o
=
©
>
<}
c
c
T
o
c
©
P
o)
S~
(9]
(%2}
o
b .
S
S~
£
o
o
&
o}
P
=
=
Q
S
-
)
<
2
<
§
o
=
32
<
[}
>
@
30
[
>
>
X~
®©
>
©
P
S
(%)
©
>
<}
Q
®
l_
=
—
Q
©
o
©
<
+
o
&
>
=
O
)
=
o
(%2}
o}
x
o
o
ie;
ko)
I
b}
7}
5
0
&
O
9
o)
o
©
<
=)
e
O
P
[}
=
I
ke
<
Q
=
2
"
F
©
£
(;\‘5
o
c
©

<
o
N
©
o
o
C
G
o
<@
=
>
>
~o
2
=5
(2]
1
o
e
+
=]
©
(In
=
0
=
>
g
o
>

27) Spoloénosti zaoberajlce sa vyrobou daré¢ekovych predmetov ako obaly na iPhone alebo hrnéeky s fotografiou a pod.

28) Internetovy trend, pri ktorom zdielaju uzivatelia svoj pézitok z nového vyrobku prostrednictvom zdielania zaznamu videa z rozbalovania novo nadobudnutého produktu.




na nedostatocnu reprezentacnu ukotvenost spociva v chapani objektu
reprezentdcie, priamociarejsie povedané prezentdcie, ako celkom iného typu
objektu, ktorému chyba vztah k origindlu. V ére post internetu neexistuju Ziadne
,0rigindine képie“ objektu.” (29)
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29) VIERKANT, Artie : The Image Object Post-Internet [online]. In:

object-postinternet.pdf
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2.6 BRANDING ~ UMELEC AKO ZNACKA

Doslovny model koncepcie umelca ako znacky
(artist-as-brand) predstavuje kolektiv autorov, vystupujuci
pod nazvom DIS, ktory vstupil do povedomia okolo
roku 2010 vdaka ¢asopisu DIS Magazine, ktory sluzi
ako ,virtudina platforma skumajuca umenie, moédu,
hudbu a kultdru, vytvdrajuca a podporujuca nové tvorivé
postupy (30). Prostrednictvom tejto platformy sa spaja
komunita postinternetovych umelcov zahrriujucich
spisovatelov, fotografov, hudobnikov alebo DJov, v réznych
projektoch, ktoré skimaju vztah medzi popkulttrou
a institucionalnou kritikou, priom pre ich prezentaciu
vyuzivaju najdemokratickejSiu a najverejnejSiu formu
- internet (31). V roku 2013 uviedli projekt s nazvom
DISimages (32), ktory predstavuje funkénu fotobanku,
prostrednictvom ktorej umelci ponukaju material nielen ku
komerénému vyuzitiu, ale najma pre recyklaciu v dalsich
umeleckych projektoch. Autori osloveni kolektivom DIS
prostrednictvom ponukanych fotografii a 3D modelov
reaguju na trendy vo vyuZzivani fotobank a vytvaraju
alternativne scenare a stereotypy, ktoré rozsiruju spektrum
bezného lifestylového zobrazovania. Uzivatelské rozhranie
ani princip vyuzitia sa neliSia od klasickej fotobanky. Forma
ponukanych diel prebera vizualitu typicku pre tento spdsob
distribucie fotografie. Obsah v§ak neprezentuje produkt
alebo modelovu situaciu ako by bolo o¢akavané, ale vytvara
alternativne scenare, ktoré vo vacsine pripadov povrchne
a ironicky kritizuju vztah suc¢asnej spolo¢nosti ku
komoditam (polonahy par leziaci pri vysavadi, zena
¢uchajuca sandale pri umyvacke riadu, mladik s chvostom
morskej panny pracujuci na Macbooku) alebo komentovanie
konkrétneho fenoménu, ako napriklad v sérii How Much Is
That Intern In The Window? (osoby s pocitaémi leziaci
v klietke pre domace zvieratd), ktora sa vyjadruje
k su¢asnému fenoménu premnozenia neplatenych stazistov
aich pozicii v spolo¢nosti. Pojem umelca ako obchodnej
znacky najlepsie prezentuje projekt DISown, ktory
predstavuje internetovy obchod ponukajuci priemyselne
vyrobené vyrobky navrhnuté umelcami ozna¢ovanymi
nalepkou postinternetovi (napriklad spodné pradlo
navrhnuté Amaliou Ulman, funkéné tricko s tvarou Slavoja
Zizka, zaves s motivom paradajok od Timur Si-Quina
alebo Sportové oble¢enie s logami Adidas namalovanymi
$tudentami umeleckych 3kol). Samotny DIS kolektiv
prezentuje obchod ako ,obchodnu platformu a laboratdrium
testujuce dnesny status umeleckého objektu”. (33)
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from site-specific museum and gallery exhibitions to ongoing online projects. Most notably these include, DIS Magazine, co-founded with Nick Scholl, Patrik Sandberg

n Massey Ill in 2010 as a virtual platform that examines art, fashion, music and culture, constructing and supporting new creative practices.

platforms

and S. Ad

(31) ,Across its various endeavors, DIS explores the tension between popular culture and institutional critique, while facilitating projects for the most public and democratic of all

forums - the Internet.” [online]. [cit. 2016-01-10]. Dostupné z : http://dismagazine.com/about/

(32) http://disimages.com

(33) ,DISown, an ongoing retail platform and laboratory to test the current status of the art object.“ [online] [cit. 2016-01-10]. Dostupné z : http://dismagazine.com/about/




V roku 2014 ziskal aj realnu formu ( paradoxne vdaka podpore Red Bull studios ) v
podobe vystavy tvariacej sa ako obchod v New Yorku nazvany ,,DISown — Not For
Everyone “(34). Pocas jedného mesiaca si tak mohli navétevnici zakupit vystavené
exponaty, respektive, podla tvrdenia kolektivu by si mohli zakaznici na vystave
zakupit tovar. Samotna konfrontacia tychto dvoch pristupov otvara mnoho otazok
tykajucich sa su¢asného umenia alebo konzumnej spolo¢nosti. Samotny kolektiv
DIS sa vSak v tejto situacii sprava pomerne rozporuplne. V ramci projektu kompletne
prebera formy z komeréného trhu a vyuziva jeho praktiky, ktoré nasledne prenasa do
galérie a prezentuje ich ako umenie. AvSak Ziadne kritické rozuzlenie, ktoré by nam
ponuklo moznost nadhladu na pouzité praktiky, nenastava (ani po tom, o predmet
vloZzime do kosika a zaplatime ho). Vyslednou formou pravdepodobne bude spokojny
zaékaznik alebo nespokojny navstevnik vystavy, ¢o nepredstavuje Ziaden posun vodi
doterajSiemu systému.
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27 AKCELERACIONISTICKE
OSPRAVEDLNENIE

Jendnu z mnohych obhajob vyuzitia komerénych
stratégii v umeleckej praxi kolektivu DIS, ale aj inych
postinternetovych umelcov, byva spajané
s akceleracionizmom britského filozofa Nicka Landu.

Ten sa uz v devatdesiatych rokoch vo svojich textoch venoval
téme zavislosti na intenete, stieraniu hranic medzi ludskym
organizmom a strojom alebo bojom tajnych sluzieb

v kybersfére. Podla akceleracionizmu, vychadzajuc

z marxistickych teorii, nema zmysel bojovat proti kapitalizmu,
pretoZe sa zni¢i sam. Odporcovia kapitalistického systému
by sa teda mali podielat o ¢o najrychlejsi priebeh

a napomahat vSetkym mechanizmom, kedZe akykolvek

iny pristup (komunitarizmus, ekoldgia) nema vyznam, iba
predlZuje stav spoloCenskej agdnie. Zaujimavé je, ze tuto
filozofiu sa pokusal Adam Harper v texte Vaporwave and

the pop-art of the virtual plaza (35) pripisat Vaporwave (36),
ktory svojim ponatim distribucie a autorstva tzko suvisi

s postinternetom. Av§ak rovnako ako u Vaporvawe tak aj

u kolektivu DIS a postinternetovych umelcov nikto neprejavil
spominanu snahu o zvrhnutie kapitalizmu. Christopher
Glazek vo svojom ¢lanku venovanému DIS kolektivu dokonca
toto prirovnaie popisuje ako ,marxistické alibi“ (37) a uzitie
konzumerizmu pripisuje prozaickému dévodu — vysmech
svetu umenia. A to vratane akademického systému, ktory
podla svojich tedrii vychovava jednotlivych u¢astnikov presne
podla svojich potrieb. Premena autora v znacku a jeho $irenie
prostrednictvom komerénych nastrojov teda predstavuje
logicky unik pred zastaralou a tazkopadnou hierarchiou,
podla ktorej sa zda, neexistuje ina cesta postupu. Glazek
v§ak vidi problém v tom, Ze tato moznost je umoznena iba
par autorom, ktori sa véas zapoijili do hry. K jeho tvrdeniu sa
pridava aj fakt, ze termin postinternetu sa stal v poslednej
dobe oblubenym u kuratorov a galeristov , pro svéZi vitr ve
vystavni praxi® (38), ¢asto spojeny so zlym vykladom pojmu
alebo prilisnou snahou zaclenit do tohto chapania autorov,
ktori s nim nemaju ni¢ spolo¢né (ako vrcholny omyl mézeme
sledovat novych samozvanych autorov, prihlasujicich sa
tvorbou iba k danej estetike, avS§ak bez predoslého ukotvenia
tvorby v kontexte). Ani tieto vazne vyhrady nezabranili
kolektivu DIS, aby sa ich fotografia Conchie Wurst nestala
uvodnou fotografiou vystavy Ocean of Images : New
Photography 2015 v newyorskom Museum of Modern art (39)
alebo nemenej podstatnej Ulohy kuratorovat deviate Berlinske
bienale v roku 2016. (40)
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36) Vaporvawe : hudobny $tyl, datujuci sa od roku 2010, blizky postinternetovému vnimaniu autorstva a distribucie, zaloZzeny na parazitovani na pévodnom materiale, ktory

¢ana

to predstavuje disco pop, smooth jazz alebo naladu ovplyvriujuca hudba zo supermarketu, teleshopu alebo predpovede pocasia. Identita autora byva ¢asto potla

¢as

to obmedzena na label, ktory jednotlivé albumy distribuuje, a to vyhradne pomocou streamovacich portéalov ako Youtube, Bandcamp alebo Last.fm,

ktoré ostatne sluzia aj ako zdroj materialu. Vysledkom su Eastokrat tazko pocuvatelné zbesilé kolaze syntetizatorovej hudby z osemdesiatych rokov. Ich nostalgicky podtén

na minimum, ¢as

hivov ranych déb virtualnej reality a 3D zobrazovania.

Cerpajucejzarc

dnej vizuality

umocnuje vyuzivanie sprievo

47107

37) GLAZEK, Christopher : Shopkeepers of the World Unite [online]. 2014 [cit. 2015-07-10]. Dostupné z: http://artforum.com/slant/id

38) MAGID, Vaclav : Ozvény 3patného smichu: Postinternetové umeéni a kulturni primysl. Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zény. Praha: Védecko-vyzkumné pracovisté

Akademie vytvarnych uméniv Praze, 2014, (17). ISSN 1802-8918.

39) http://www.moma.org/calendar/exhibitions/1539

40) http://www.berlinbiennale.de/blog/en/allgemein-en/dis-appointed-curatorial-team-of-the-9th-berlin-biennale-for-contemporary-art-35986
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21 IS THE INTERNET DEAD?

RozsSirovanie moznosti participacie a zmena vnimania sveta na
zaklade vdadepritomnosti internetu paradoxne u Hito Steyerl (41) vyvolava
otazku, ¢inie je internet po smrti (42). Tato idea znie ironicky v dobe, ked sa
internet nachadza v centre pozornosti a vplyva na nas viac ako kedykolvek
predtym. Rozhodnutia vykonané online alebo spdsoby reprezentacie reality
ovplyvniuju nase kazdodenné spravanie v podobe rozhodnuti a ovplyvnenia
mienky, zasahuje aj zivot tych, ktori nikdy pripojenie nemali a expanduje tak
do offline sveta.

»MobZeme sa odpojit, ale to neznamend, Ze sme nedosiahnutelni.
Internet zotrvdva v rezime offline ako spdésob Zivota, dohladu, produkcie

a organizdcie, ako forma intenzivneho voyeurizmu spojend s maximdinou
nepriehladnostou.“ (43)

Steyerl nevnima internet iba ako nehmotny interface, ale ako
prostredie, ktoré by sa dalo oznadit ako forma Zivota (zaroven aj smrti),
ktora vznikla pohltenim vsetkych predoslych foriem médii. Popisuje ho
ako tekutinu, v ktorej sa obrazy a zvuky transformuju do rozli¢nych podéb,
ktoré su schopné expandovat z obrazoviek a to nielen ako forma, ale aj ako
funkcia. Suc¢asna realita teda pozostava z obrazov alebo lep$ie povedané
z veci, konstalacii a procesov, v minulosti vnimanych ako obrazy.

To znamena, Ze sucasnu realitu nemozno pochopit bez chapania kina,
fotografie alebo 3D modelovania alebo inych foriem pohyblivého obrazu.
Dolezitym faktom je, ze véetky spominané formy presli roznymi uroviiami
postprodukcie a prace. Cez ne sa dostava postprodukcia do redlneho sveta.
Vdaka obrazovej inflacii tak zrazu mame k dispozicii ,prili§ mnoho sveta®.

K novym uloham obrazovej produkcie by malo teda pribudnut
upravovanie tohto vizualneho neporiadku do logickych Struktur, kedZe su
k dispozicii ovela flexibilnejSie nastroje ako kedykolvek predtym. Obrazova
produkcia sa vSak miesi s cirkulaciou az do nerozonatelnej polohy, kedze
k nej dochadza k masovom meritku v takzvanej davovej kreativite. Kazdy
kto tweetuje, postuje obrazky na facebooku alebo spamuje, sa podla Steyerl
stava umelcom (o je pomerne zastarala hlagka aplikovana na moderné
technoldgie). Dalo by sa teda hovorit o naplneni avantgardnych ideélov,

o zlu€eni umenia a zivota. Kazdy recipient obrazového toku sa podiela na
procese jeho vyroby a distribucie. Steyerl v§ak tento moment nepovazuje

za novinku, odovolavajuc sa na produktivizmus (neskora faza sovietskeho
kongtruktivizmu), ktory tvrdil, Ze umenie by malo byt tvorené ako vyrobok

v tovarni. Ako jeho analégiu k dnesku navrhuje takzvany ,cirkulacionizmus®,
ktory by nepredstavoval produkciu, ale postprodukciu a akceleraciu obrazov
a zaroven by umozioval prekddovat existujlce siete a obchadzat korporatne
obmedzenia.

Samotné ,korporatne obmedzenia“ su totiz realnou pri¢inou smrti
internetu. Zatial ¢o v devatdesiatych rokoch bol vnimany ako autonémne
prostredie, ktoré predstavovalo pre umelecky svet novu formu avantgardy
odohravajucej sa v kyberpriestore, na prelome tisicro¢i sa situacia zac¢ala
obracat v prospech nadvlady rastucich internetovych gigantov a neskér
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43) ,We might be unplugged, but this doesn’t mean we’re off the hook. The internet persists offline as a mode of life, surveillance, production, and organization — a form of

intense voyeurism coupled with maximum nontransparency.”

STEYERL, Hito : Too Much World: Is the Internet Dead? , poznamka ¢. 42




socialnych sieti. Ti hladali v§etky moznosti, aby nepdsobili ako zosobnenie zla

a rozptylovali pozornost videami na Youtube alebo prispevkami na Facebooku,
zatial ¢o sa plynule stali nastrojom absolutnej kontroly a regulacie. Internet
prestal predstavovat nekoneény vesmir, ktory je potrebné osidlovat. Sluzby

ako Google, Twitter alebo Facebook zapocali ,ikeizaciu®, pri ktorej uzivatelom
poskytuju standardizované formaty uzivania. Oslobodili ho od nutnosti vytvarat
si vlastny priestor, ktory predstavovala kiipa domény a vytvorenie webstranky.
Bezny uzivatel si svoj priestor nevytvara, ale prebera a zacleriuje sa do
existujucej Struktury, ktora je u vSetkych rovnaka. Najdesivejsim faktom zostava
dobrovolnost tohto procesu, ktorym uzivatelia poskytuju korporaciam svoje
citlivé informacie, ktoré su sledované a monitorované s komerénymi a politickymi
ucelmi a uzivané za u¢elom vytvorenia najefektivnejsej reklamy a produkcie
zisku. Uzivatelia sa stavaju produktom sluzby, ktoru pouzivaju, mnozstvo dat
mapujucich nasu pozornost je predana agenture, ktora nam nasledne vnucuje
informacie cez vsetky dostupné kanaly. Uzivatel teda vymieria vymozenosti, ktoré
jeho internetova existencia poskytuje (online nakupy, komunikacia, dostupnost
informacii) za absolutnu stratu anonymity a regulaciu vlastného spravania

a rozhodovania. Vhodnejsim terminom by v§ak bolo zdielanie, a to nielen vlastnej
identity. Hito Steyerl reaguje na tuto situaciu jej vyhrotenin do maxima a kladie
otazku, ¢i sa ono zdielanie neprenesie z virtualneho sveta do realneho.

»If one can share a restaurant dish JPEG on Facebook, why not the real meal2*
“44)

V tejto suvislosti sa ponuka dat situaciu popisanu v eseji Too Much
World: Is the Internet Dead? do kontextu s dielom How Not to be Seen:
A Fucking Didactic Educational .MOV File (45), ktoré véak primarne vyzdvihuje
myslienky z eseje In Defense of the Poor Image publikovanej v roku 2009.
Steyerl popisuje niekolko spdsobov, ako sa stat neviditelnym, ¢o mézeme
chapat aj ako formu znovunadobudnutia anonymity v dnesnom svete digitalnej
kontroly, kedy predstavuje zdielanie vlastnej identity kazdodennu rutinu (a za
odchylku je povazované opacéné spravanie). Steyerl pouziva pre popis zmeny
vnimania kontroly zaujimavu metaforu - kalibra¢ny ter¢ umiestneny v californskej
pusti, uréeny pre mapovanie sveta pomocou leteckej fotografie. Podla Steyerl
predstavoval mierku pre rozlienie sveta ako obrazu. Zatial ¢o v patdesiatych
rokoch bol jeho velkost podobna parkovisku, jeho moderna podoba ma podobu
pixelu o hrane jednej stopy. Ako jednu z moZnosti nebyt videny ponuka unik pred
tymto rozliSitelnym formatom sveta ako obrazu, a teda byt mensim ako jedna
stopa. Neda sa nepripomenut odlahéujuci prvok v podobe trapneho vtipu, kedy
Steyerl jednou vetou popisuje, Ze najjednoduchsi spésob ako uniknut pozornosti,
je byt Zenou po patdesiatke. Nazov diela pritom nie nahodou odkazuje na
rovnomennu ske¢ anglickych komikov (46), v ktorej byt neviditelny znamenalo
jediné - prezit.
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45) How Not to be Seen : A Fucking Didactic Educational .MOV File, 2013. HD video file, single screen, 14min. Video bolo prvykrat prezentovanané na Benatskom biendle

v Palazzo Enciclopedico, odvolava sa na star$iu esej In Defense of the Poor Image, publikovanut v roku 2009.
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2.2 BATTLE FOR ATTENTION

Katja Novitskova popisuje internet ako médium poharané pozornostou
miliénov uzivatelov, ktorym su ponukané moznosti nekone¢nych variacii obrazov
a dokumentov. Pozornost v§ak predstavuje zdroj, ktory je limitovany moznostami
uzivatela pomocou nastrojov korporacii ovladajucich internet. Ma vSak obrovsky
ekonomicky potencial, ich snahou je ziskat z nej ¢o najviac. PouZiva pri tom vyraz
sbattle for attention, ktory sa odvolava k pojmu ,image economy* alebo ,attention
economy “, takzvanej ekonomiky pozornosti, ktora vychadza z faktu, Zze pocet
informacii a podnetov je neustale zvySovany, zatial ¢o biologicka kapacita je
obmedzena moznostou ¢loveka vstrebat iba uréité mnozstvo z nich. Hlavnu komoditou
sucasnosti teda nepredstavuje finanény alebo materialny kapital, ale pozornost
konzumenta, ktorému je ponukanych nespocéetne vela moznosti, ale jeho prirodzenym
potencialom je vyuzit iba &ast z nich. Ulohou je teda &o najefektivnejsie distribuovat
data k jednotlivym informaénym zdrojom, pricom prostredie internetu predstavuje
idealny nastroj vdaka cielenej reklame zalozZenej na principe informacii ziskanych
neustalym monitorovanim spravania sa uzivatela. V kontexte marketingovych
stratégii je vSak ekonomika pozornosti beznou praxou a suvisi s budovanim silnych
a univerzalne rozpoznatelnych znaciek, ¢i uz sa jedna o firmu, kultdrnu organizaciu,
celebritu alebo umelca (vid. sekcia branding).

Novitskova teda suc¢asné prostredie internetu prirovnava k vojnovému konfliktu
o pozornost a vramci jej vyskumu sa rozhodla systematicky sledovat otazku, ¢o
je obraz a ako suvisi s pozornostou, a ako suvisi si¢asna spoloénost (popkultura,
sucasné umenie, technoldgia) so zakladnymi procesmi ako ekosystémy, geoldgia
alebo samotna evolucia. Internet sa ukazuje ako najlepsie prostredie pre tento
vyskum, kedZe vSetky fakty prezentuje v podobe referencii rovnakej hodnoty, napriklad
pomocou digitalneho obrazu, ktory v skuto¢nosti predstavuje energia uloZzena niekde
na serveri, a umozriuje tak na ne nahliadnut z odlisnej perspektivy. Idea pozornosti
totiz prameni z evolu¢nej bioldgie a psycholégie, kde je mozné sledovat vzorové
procesy popisujuce dbévody, o sa mbze stat objektom pozornosti alebo naopak.
Novitskova prechadza az do detailov, akymi su napriklad postupny vyvoj zraku
u primatov a vyvoj trichroidného systému ako modelu, ktory umoznil rozlisit jednotlivé
farby (konkrétne u primatov pre rozlienie dozretého ovocia od ostatného na tikor
viditelnosti pri nizsich hladinach osvetlenia), ¢o umoznilo ¢loveku velmi $pecifické
vnimanie sveta na rozdiel od inych foriem zZivota. Tieto Uvahy ju viedli k vnimaniu
obrazu ako zdroju materialu alebo vzorcu, ktory je schopny aktivovat ludsku pozornost.

Samozrejme, ze sa nejedna o statické hodnoty, ktoré boli definované pred
patdesiatimi milionmi rokov. V st¢asnosti miliardy [udi na planéte sleduju miliardy
obrazov a technoldgie umoZznujuce tento proces sa neustale menia. Napriek tomu
niektorym z nich sa dostava vac¢sej pozornosti (najma sex, nasilie a zvierata).
Roézne vyskumy potvrdzuju, Ze najviac pozornosti vzbudzuje ludska tvar alebo ludia
vSeobecne, druhou kategoriou su podoby zvierat a objekty. Krajiny su na poslednom
mieste. Novitskova v ramci vyskumu stravila vela ¢asu sledovanim videi, ktorym sa
dostalo pozornosti milionov uzivatelov a snazila sa izolovat signal, ktory uréuje ich
atraktivnost. Ako jeden z prvych vzorov nasledujlicej série Approximations pouzila
fotografiu paru tuéniakov, stiahnutych zo stranok National Geographic,
z ktorej nasledne vytvorila velkoformatovu skulpturu, umiestenu v priestore




galérie a prezentovanu ako umelecky objekt, vytvarajic pri tom rovnaky zaujem,

ako vzbudzuju celebrity alebo novy iPhone, avSsak pomocou vzoru, ktory sa stal
vysledkom evolucie a vznikol bez naroku na to, aby bol posudzovany z estetického
hladiska ¢loveka ako atraktivny. Prave vtomto momente Novitskova pozoruje

stret milych vyobrazeni zvieratiek a poukazuje na buducnost technoldgii. Su¢asné
vydobytky sa podla nej nachadzaju na takmer nulovej emocionalnej Urovni

a prirovnava ich k zijucim formam, akymi su musle alebo meduzy, zatial ¢o centrum
pozornosti predstavuju prave izolované signaly v podobe zvieracich skulptur zo sérii
Approximations. Izolovany signal vyvolavajuci emocionalnu zmenu u divaka (v tomto
pripade pozitivne pocity ako roztomilost, hrejivy pocit) sa pravdepodobne stane novou
vlastnostou technologickych vydobytkov buducnosti. Approximations su teda osobnou
stratégiou pre vyvoj a popis buducich foriem nasho sveta.

V ramci nasledovania tejto myslienkovej linie sa pre autorku ako idealna pozicia
ukazala su¢asna situacia na planéte Mars, ktorej podoba je nam sprostredkovavana
pomocou troch planetarnych sond - Spirit, Curiosity a Opportunity. Ich kamery
zaznamenavaju obraz pre moznost analyzy prostredia a ich vlastného pohybu po
povrchu planéty, ale rovnako aj pre zdielanie obrazov tamojsieho sveta, pricom
ich vyhradnym vlastnikom je americka NASA, ktora ich dalej $iri prostrednictvom
internetu. Prave tento moment zaujal Novitskovu. Kratko po zverejneni snimkov sa
totiz objavili kon$piracné tedrie, ktoré poskytovali rozny vyklad obrazového materialu
a naplno tak ukazali potencial ludskej imaginacie ako aj o¢akavani, ¢o tieto abstraktné
formacie skal a prachu mo6zu evokovat v divakovej mysli. Samozrejme, Ze vacsina
kon$pira¢nych tedrii prinasala obrazy ludskych a zvieracich foriem na tejto mrtve;j
planéte, ¢o iba potvrdzuje predoslé vyskumy o ekonomike pozornosti a objektoch
jej zaujmu.

V nasledujucom projekte sa teda Novitskova rozhodla skombinovat predoslé
formy vizii buducnosti sveta, planetarnu sondu nahradila jej futuristickou viziou
v podobe vtaka umiestneného na pozadi, simulujuceho prostredie planéty Mars.
Samozrejme, Ze nan nezabudla umiestnit jeden zo zdrojov inSpiracie spominanych
kon$pira¢nych tedrii a ako sama priznala, inSpirovali ju k tomu dohady o moznom
sfalSovani prenosu pristatia astronautov na Mesiaci (podla teérii ho mal na svedomi
rezisér Stanley Kubrick). Celok bol nasledne z podzemného ukrytu prenasany ako
Zivy videostream na obrazovku v galérii. Zaujimavym faktom sa neskoér ukazalo,

Ze podobny pristup pouziva samotna NASA pri vyvoji umelej inteligencie robotov
riadiacich lunarne moduly. Jej uroven Novitskova prirovnava k velmi jednoduchym
formam hmyzu, zatial ¢o jej buduci vyvoj si predstavuje ako protivného vtaka
poletujuceho po planéte, zachytavajuc pri tom snimky z jej povrchu. (48)
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3.3 IMAGE ECONOMY

Novy pohlad na ekonomiku obrazov prina§a americka fotografka Kate Steciw.
ldeologickym obsahom jej prace je skimanie vztahu medzi fyzickym objektom ako
komoditou v spolo¢enskom systéme a digitalnym obrazom ako formou reprezentacie
a distribucie. Obraz sluzi ako distribu¢né médium a informacia nim prena$ana ma
vyvolavat pocit tuzby po danom objekte. Stava sa teda v jednej rovine sam objektom
tuzby, ale zaroven aj reprezentaciou daného objektu. Materialny objekt sa teda
vzhladom k jeho mechanickej reprodukcii a spdsobu Sirenia stava obrazom samotnym
a sluzi potom reprezenta¢nym zamerom. Obrazy aj objekty teda funguju ako nosice
pre komercne riadené ideoldgie.

Prave tieto vlastnosti symbolického jazyka priviedli Steciw k experimentovaniu
s rekontextualizaciou objektov a obrazov v snahe vytvorit nové alebo alternativne
ideoldgie, alebo narusit spominany distribu¢ny systém vyuzitim jeho vlastnych prvkov.
Sama vyslovila myslienku, Ze objekty a obrazy mozu existovat v konstelacii podobne;j
vety, ktora ma vo vysledku didakticky alebo absurdny vyznam, ale musi vzdy smerovat
k povahe prvkov, ktoré ju vytvaraju. Touto stratégiou je mozné neustale prehodnocovat
vizualne schémy, na ktoré sme zvyknuti, avSak za vyuzitia eSte zlozitejSich. Fotograf
teda urcuje nielen samotné pouzitie obrazu, ale aj psychické a emocionalne zamery,
ktoré obnasa. Napriklad pri predaji ur¢itého produktu neponukate produkt samotny,
ale ponukate uréitu emocinalnu vazbu, spominany pocit tuzby, ¢i uz sa jedna o
stoli¢ku, osobu alebo minulost.

Tento uhol pohladu Kate Steciw sa stava jasnej$im po pochopeni procesu,
ktory ju k ivaham viedol. Kratko po absolvovani §tudia na School of the Art Institute
of Chicago nastupila do postprodukéného §tudia v New Yorku, kde nepretrzite
pracovala takmer desat rokov. Kazdodenne sa teda musela ztuc¢astriovat procesu, pri
ktorom tim drahych expertov privadzal spominané digitalne reprezentacie objektov
k technickej dokonalosti uréenej v§eobecnymi normami sveta reklamy tak, aby ¢o
najviac zodpovedali podstate ich vzniku a to vyvolat tuzbu u divaka. Samozrejme,

Ze tento proces sa nebrani zahrnut véetky dostupné formy silnej manipulacie s

cielom zmatenia divaka, kedze u¢elom je ¢o najvyssia efektivita. Sledovanie tychto
machinacii Steciw jednak poskytovalo mocny nastroj, ale u¢ast na nich predstavoval
aj fakt, Zze investuje svoj kreativny potencial do prace niekoho iného, ¢o postupne
sposobilo otupenie vnimania, ¢im zacali vSetky obrazy na riu pésobit rovnako, stali

sa neviditelnymi. Vytvaranie vlastnych obrazov uz nepripadalo do uvahy, avsak stale

u nej pretrvaval pocit moci nad vysledkom pri manipulovani cudzich obrazov. Ako
nevyhnutnym zasahom sa ukazal logicky krok siahnut po snimkach dostupnych online,
¢i uz z databazy fotobanky alebo beznym vyhladavanim. Vyber snimok prebiehal
instinktivne, aj ked' bol pravdepodobne ovplyvneny vyhladavacim softwarom a
predstavoval potencial surového materialu s ur¢itym vizualnym nabojom. Nasledne
zacala obrazy duplikovat, transformovat, deformovat a zoradovat do vrstiev a $truktur
tak, aby poskytovali mnoZzstvo potencialnych vystupov. Cielom tohto procesu je
posuvanie foriem postprodukcie do najextrémnejsich alebo naopak najzakladnejsich
pozicii. Vysledkom su zlozité kompozicie ¢asto nejasne identifikovatelnych konstrukcii
obrazu, pohybujucich sa na hranici medzi reprezentaciou a abstrakciou. Za
najuspesnejsie kompozicie povazuje tie, ktoré obsahuju rozoznatelné aspekty, ktorym
je véak dovolené existovat v stave reprezentacného toku a preberat tak na seba rézne




vyznamy. Pocet vstupnych obrazov pritom nehra ulohu. Napriklad na
vystave ACTIFE PLASSITY v berlinskej galérii NEUMEISTER BAR-AM
si vystacila s variaciami piatich obrazkov.

Ako logické pokrac¢ovanie prace v podobe digitalnej manipulacie
na kazdej fotgrafii sa neskor ukazali aj zasahy prostrednictvom
ramovania, instalacie a socharskych intervencii do vysledného diela.
Steciw pouziva atypické formaty obrazu, ako napriklad trojuholniky
alebo kosostvorce, ktorych vznik je skér otdzkou nahody (diagonalne
predelenie klasického formatu), ¢ize fragmentacia obrazu je vyuzivana
skoér ako gesto. Instalacia objektov do priestoru im nasledne dodava novu
formu aj vyznamy ako schopnost pohybu alebo atribut rychlosti, ¢im sa
otvaraju divakovi celkom nové moznosti pohladu na dielo. U starsich
prac bolo mozné sledovat snahu o dokonaly popis diela prostrednictvom
nazvu, ktory pozostaval zabecedného zoradenia pomenovani vietkych
komponentov, ktorého vytvarali, ako je to napriklad v praci:

»black, bokeh, celebration, color, cool, copyspace, decor,
decoration, defocused, deliverance, design, elegant, element, eve,
event, feast, festive, flakes, flash, gala, garland, gleam, glint,
glitter, glittering, glow, intuition, light, magic, magical, new,

night, occult knowledge, purple, space, stars, symbol, text”, 2012.
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RESUME

V sekcii 1. Uvod: Situacia 1. je popisana situdcia, v ktorej sme sa momentalne
ocitli. Fakt, Zze viziu volného ¢asu sme vymenili za nasu tuzbu po produktoch
a sluzbach, s ¢im postupne zacal vznikat nadbytok nielen tovaru, ale aj obrazu s nim
spojeného a rovnako aj zamestnani, ktoré v podstate k ni€¢omu nie su. V kapitolach
Poskapitalizmus a Internet veci poskytuje dva scenare vyvoja situacie vo svete,

v ktorom sa zdielanie stalo kazdodennou samozrejmostou. V kapitole 1.4 Data mining
jeho nasledky na stratu sukromia a anonymity v prospech medzinarodnych korporacii,
meniacich nase data na finan¢ny zisk. Internet sa zo slobodného sveta premenil do
formy komplexného dohladu a ovplyvnil nielen nas spbésob Zivota, ale aj nazerania na
smrt (kapitola 1.6 Digitalne zhanobenie).

Obraz sa stal najbeznej$im vyjadrovacim prvkom internetu - primarne
v podobe fotografie, kedze ide o jeho najdostupnejsiu a najrozsirenejsiu formu.
Vlastnosti tohto média pri tom boli dané pri jej vzniku v devatnastom storo&i (kapitola
2.1 Zastaraly produkt industrializacie), pricom na pomedzi dvadsiateho a dvadsiateho
prvého storocia nastalo zliomové obdobie, ktoré urcilo, akym smerom sa bude dalej
vyvijat (kapitola 2.2 Zlaty $tandard). Situacia, ktora nastala, byva oznaovana
pojmom postfotografia (kapitola 2.4), prichadzajuc s novym potencialom tvorby
a Sirenia, ktoré v8ak zostava v Uzadi a ¢asto je skor negativne vnimané. Na pInu
prezentaciu otvorenych moznosti fotografie v spojeni s internetom posluzil az pojem,
ktory byva popisovany pod suhrnnym oznacenim postinternet. V kapitole 2.4 Aura
scrollovania je dany do konfrontacie s myslienkami Waltera Benjamina, pricom
Benjamin videl v technickej reprodukovatelnosti stratu jeho vynimoc¢nosti, ¢o naopak
postinternetovo vnimané umenie berie ako najzakladnejsiu vlastnost a dokazom
funk&nosti tohto modelu je nekone¢ne zabavné scrollovanie blogov a serverov plnych
obrazowv.

Zasadna zmena nastala teda aj vo vnimani autorstva umeleckého diela,
ktoré sa z osobného vlastnictva pretransformovalo do podoby zdielaného potencialu
(kapitola 2.5 UBIQUITOUS AUTORSHIP), a tym padom aj tlohy umelca samotnéh,

o ktory musi volit iplne nové stratégie a postupy (sekcia 2.6 Branding - umelec ako
znacka). Pri¢ina tejto zmeny je otazna, o Ciastoéné stanovisko sa pokusa kapitola 2.7
Akceleracionistické ospravedinenie.

Do spominanych faktov zasahuju aj myslienky troch autoriek uvedenych
v tretej ¢asti prace s nazvom Forma. Hito Steyerl vyvolava otazku, ¢i internet, ktory
je monitorovany korporaciami nie je nahodou davno po smrti a jeho rozmach je iba
zasterkou pre podporu moci sledovania. V jednom zo svojich diel vtipne komentuje
situaciu ponukanymi moznostami tniku.

Katja Novitskova reaguje na presytenost virtualneho sveta obrazmi a désledne
Studuje ich atraktivitu, ktora je klu€ovym nastrojom v ,boji o pozornost®, ktory sa na
internete neustale odohrava. Za objekt skimania si pritom vybrala najsledovanejsie
obrazky a vided, pricom izolovany signal ich atraktivity vyuziva ako predikciu
futuristickych technolégii.

S podobnym faktom pracuje aj Kate Steciw. Obsahom jej prace su vSak
obrazy vyuzité ako distribu¢né médium pre vyvolavanie pocitu alebo tuzby (napriklad




fotografia produktu ako hnaci motor nasej tuzby po riom). Rekontextualizaciou tychto
obrazov vytvara alternativne ideoldgie a naru$a tak samotny distribu¢ny systém.

Zaver tato praca nema, kedze jej cielom nie je vytvarat usudky, ktoré by boli
vSeobecne platné, ale iba urcit viastny pohlad na suc¢asnu situaciu. Ponukaju sa
moznosti aplikovat vlastné vedomosti a skisenosti a vytvorit si tak svoj nazor, ktory
moze mat mnoho variant. Spravna je pri tom kazda z nich.




ZAVER

Impulzom ku vzniku tejto prace bola nespokojnost. Po navsteve nespocetnych
vystav a diania a snahe najst nie¢o nové ¢o by sa vymykalo zastaralému spdsobu
vnimania som nadobudol dojem, Ze fotograficky svet absolutne nereaguje na su¢asné
dianie a zasekol sa niekde v dvadsiatom storoci. Tym v§ak nechcem ponizovatpracu
inych ludi, iba povedatZe moje o¢akavania boli odli§né. V bakalarskej praci Research
som kritizoval naj¢astejSie pouzivané postupy ktoré viedli k jednoduchému
a efektnému vysledku. Takéto postupy som bol nuteny sledovat v§ade dookola.

Za ciel magisterskej prace som sa rozhodol hladatnové formy obrazu
a asponéiastoéne uchopitnové smerovanie fotografie (pokial ju este tak
modzeme nazyvat).

Na tento vyskum som sa v8ak ocitol v nespravnom regione. A naviac mam stale
staromodne zmyslanie pri ktorom si musim popri nekone¢nm internetovom hladani
vacsinu veci zazit a vidiet. To ma viedlo k mojej prvej stazi v Amsterdame v lete 2014,
véaka ktorej som mohol byt blizsie k su¢asnému dianiu. Zcela zasadnou sa ukazala
vystava Under Construction, pri ktorej sa vo Foam museu stretli najprogresivnejsi
autori su¢asnej americkej scény — napriklad Daniel Gordon, Lucas Blalock, Kate
Steciw, Jessica Eaton alebo Joshua Citarella.

Nasledovala spolupraca s Krokus gallery na festivale Unseen ktory sa odliSuje
od ostatnych tym, Ze poskytuje priestor vyhradne pre prace ktoré doposial neboli
predstavené, podporuje mladé talenty alebo organizuje dummy awards a podobne.
Neoddelitelnou suc¢astou celej udalosti su prednasky o su¢asnom diani — napriklad
hostovanie platformy Lunch Bytes ktora skima désledky véadepritomnosti digitalnych
technoldgii v umeleckom svete a praxi z rdznych uhlov pohladu. Z prezentacie
a diskusie s Katjou Novitskvou ma presvedg¢ili aby som do prace zahrnul zmienku
o tak ¢asto kritizovanom postinternetovom umeni. Prioritu v§ak pre mna hral fakt,

Ze uzod avantgardy kolovali rézne myslienky podobného charakteru tykajuce sa
autorstva a pozicie samotného umelca. Az postinternet ich pretransformoval do
realnej podoby, nech uz je akakolvek.

V roku 2015 som absolvoval dve staze v Brusseli, kde bolo najva¢sou zabavou
nav$tevovat a dotazovat sa kuratorov na nespocetnych vystavach ktoré vyborne
zapadali do mojho vyskum - ako napriklad vystava Lucasa Blalocka (fotograf
kombinujuci velkoformatovu analégovu fotografiu s laickym uzitim nastrojov vo
photoshope) v galérii Rodolphe Jansen, Eda Atkinsa (umelec vytvarajuci realistické
vided pomocou virtualnej reality) v Dependance a podobne. Popripade vypliiovanie
volnéhoc¢asu Studovanim knih vo Wielse alebo party — vernisaze v nezavislej Komplot
gallery.

Dal$im zasadnym medznikom bolo vydanie knihy Photography is Magic
v Aperture v lete 2015. Publikacia mapuje 80 su¢asnych fotografov ktorych pristup
by sme mohli oznacit ako novatorsky, experimentalny alebo progresivny. Najviac




ma na nej zaujalo, Zze takmer v8etci autori v knihe sa zhodovali s mojim zoznamom
zalozZiek v prehliadaci. Za vyberom stala kuratorka a teoreticka Charlotte Cotton

- bohuzialstretnutie a diskusiu s fiou v Parizi som mal naplanované na Strnasteho
Novembra v galérii Christophe Gaillard, bohuzial ho prekazili ne$tastné teroristické
utoky ktoré sa konali predosly vecer. Poslednym prispevkom pred terminom
odovzdania bola vystava Kate Steciw v Milanskej Brand New Gallery.

Informéacie by sa dali tymto spdsobom zbierat do nekonecna, pricom
k jednoznaénému zaveru by sme sa nikdy nedostali. Pre mna najpodstatnejs$im faktom
bolo sledovat, ako sa zmenila situacia v ktorej sa fotografia ocitla po internete a ako na
fu reaguje umelecky a komerény svet. Otazkou vo vzduchu zostava, ako na tieto fakty
reaguje vzdelavaci systém a €i je schopny drzat s nimi krok alebo ich nebodaj uréovat.
Keéze sme sa ocitli v uzatvorenom vysokoskolskom svete ktory ma svoje vlastné
pravidla — za najvacési prinos tejto prace povazujem moznost nahliadnutna
celu situaciu z uplne odlisnej perspektivy.
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