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1. UVOD!

V soudobé informacni spolecnosti Zijeme vlivem probihajiciho vyvoje informacnich a
komunikac¢nich technologii v dobé, ktera je s timto vyvojem tizce spojena. Této dynamice pak
odpovida i vyvoj prostfedi webu 2.0, ve kterém se kromé jiného ocita 1 fotografie. Ta sice
muize ve standardni frekvenci 24 obrazkl za vtefinu vytvéret iluzi pohyblivého filmového
obrazu, avSak jakozto vizudlni zobrazeni funguje pravé jako jedna tato Ctyfiadvacetina.
Jednoduse feceno, jestlize iluze pohybu obrazu vyvolava sled 24 policek za vtetinu, fotografie
pak predstavuje kazdé jedno toto samostatné oddélitelné policko. Zatimco je tedy z hlediska
formy filmovy obraz pohyblivy, tak fotograficky obraz je oproti tomu staticky. Mizeme zde
sice upravit riizné parametry véetn¢ délky casu, ale to nic neméni na skutecnosti, ze vysledné
vizualni zobrazeni u fotografie odpovidd moznostem jednoho tohoto statického policka. Co se
vSak stane, kdyz budeme fotografii jakozto samostatné¢ odd¢litelnou entitu v podobé
statického policka konfrontovat s dynamickym prostifedim sit€¢ v podobé webu 2.0? K jakym
zjisténim bude mozné dospét pii stietu dvou odlignych principt, tedy DYNAMICKEHO web-
dvojkového prostiedi a STATICKE podoby jednoho poli¢ka fotografického obrazu? A jak se
tato konfrontace promitne do problematiky autorstvi ve vztahu k fotografii?

S ptichodem webu 2.0 se totiz setkdvame s konvergenci na urovni autorsko-divacke, a
také na trovni medidlnich vystupid, které na pozadi této dynamické platformy vznikaji.
Formuje se Jenkinsem definovand kultura konvergence a web-dvojkovi uzivatelé s béZznou
technologickou gramotnosti tak maji nové moZnost obsah nejen interpretovat, ale 1 aktivné
generovat. Jenkins povazuje konvergenci médii predevSim za kulturni transformaci:
»Konvergence médii je néco vic nez jen technologickd zména. Konvergence méni vztah mezi
existujicimi technologiemi, priimyslem, trhem, zanry a publikem (...) Pamatujte: konvergence
odkazuje na proces, nikoli na findlni podobu* (Jenkins 2006, 15 — 16). Prav¢ tato procesualni
podoba se ukaZe byt vzhledem ke sledované problematice kli¢ova.

Foucaultovskou terminologii se tak v souvislosti s dispozitivem webu 2.0 méni sitova
sociadlni praxe, ktera zpiisobuje zasadni zmény i1 ve vztahu k fotografii a jejim tvircim. Jak
upozornuje FiSerova: ,,AZ ve svém pozdnim obdobi Foucault piesel od archeologie diskurzu
ke genealogii moci (...)* (FiSerova 2016, 19). Foucaultiiv termin dispozitiv je pak vzdy spojen
s n¢jakou instituci a jejimi mocenskymi projevy, které Foucault zkoumé na pozadi metody

genealogie zejména v souvislosti s problematikou vézenistvi (Foucault 2000, 275 — 315) a

" Tento tvodni text se plivodné objevil jako soucast mého diive publikovaného &lanku — viz Novék (2021a, 57 —
81), ktery tvoii stézejni ¢ast sedmé kapitoly této prace s nazvem ,Fotografie v rukou produzivateli®. Z této
kapitoly je pak tento tivodni text vynat. Zde se tedy jedna o jeho nové editovanou a ¢astecné rozsifenou verzi.
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sexuality (Foucault 1999, 89 — 153). Sam Foucault pochopitelné nemluvi o dispozitivu webu
2.0 (nebot zemfel piiblizné dvacet let pfedtim, nez web 2.0 vibec vznikl), nicméné (jak
uvidime pozdé&ji) jeho koncept dispozitivu jakoZto specifické socialni praxe je vhodné
aplikovat pravé 1 na web-dvojkovou problematiku. K dispozitivu se tak budu v textu
opakovan¢ vracet.

Dochézi ke zmizeni svrchované pozice autora vcetné jeho autority ve smyslu
tradi¢niho autorstvi, nikoli k jeho pouhé metaforické smrti v procesu recepce (Barthes 2006,
75 —77) ¢i k jeho castecnému oslabeni, které je v pred-internetové dobé reflektovano zejména
literarni teorii. Z toho pak vyplyva i zékladni myslenka tohoto textu: V prostfedi web-
dvojkovych platforem definitivné ztracime moznost pfijit do kontaktu s bézné dostupnymi
fotografiemi (tedy s fotografiemi, k jejichz zobrazeni nepotfebujeme zadné zvlastni
opravnéni), které bychom mohli charakterizovat jako autorské dilo. Jsme konfrontovani
s vystupy, které v textu oznacuji jako kvazidila, tedy cosi-jako-dila, ktera v sobé obsahuji
stopové prvky autorského dila, aniz by si byla schopna udrzet jeho zakladni charakteristiky (o
nichz budu v této praci detailngji hovofit pozdéji). V textu tak upozoriiuji nejen na tuto
zésadni transformaci, ale zdroven i na to, ze v prostfedi dynamickych web-dvojkovych
platforem jiz nema smysl o bézné€ dostupnych fotografiich ptemyslet jako o autorskych dilech
¢i se je dokonce snazit ochranit prostiednictvim zastaralého autorskopravniho systému.

Kdykoli pak budu v tomto textu mluvit o fotografiich v prostiedi webu 2.0, budu
uvazovat o fotografiich, které jsou bézn¢ dostupné, pokud neni explicitné uvedeno jinak.
Touto béZnou dostupnosti mam na mysli obsah, ktery je neplaceny, a zaroven je na
konkrétnich platformach viditelny pro ostatni produzivatele. Jednoduse feceno, pfedméetem
vyzkumu budou fotografie, které jsou soucasti viditelného webu, zatimco pfedmétem naopak
nebudou ty fotografie, které jsou soucasti webu neviditelného, tedy hlubokého.? Je viak tieba
upozornit, Ze takovato viditelnost ¢i neviditelnost fotografie vlastné neni nikdy definitivni, a
ze fotografie z hlubokého (neviditelného) webu se mohou potencionalné¢ vzdy objevit na
webu viditelném a naopak. To je dano zejména dynamikou web-dvojkové platformy a
tekutym charakterem obsahu na siti, diky jehoz ptrelévani je toto prostiedi mnohem méné

predvidatelné.

2 Hluboky web je ten typ webu, jehoZ obsah si miiZzeme zobrazit jen na zakladé n&jakého zvlastniho opravnéni.
Prikladem miize byt fotografie zasland (zaheslovanym) mailem, fotografie ve fotobankéch, jejiz obsah se
zobrazuje pouze pfedplatitelim, nebo naptiklad fotografie sdilend prostfednictvim zaheslovanych chatovacich
aplikaci ¢i cloudovych tlozist’ s odstupiiovanou viditelnosti (obsah se mtize zobrazit napf. jen uzivatelim, ktery
maji k dispozici nevetejny hypertextovy odkaz), apod.



Také nezpochybiuji, ze by v pied-internetové dobé nebylo mozné narazit na
fotografie anonymni, ¢i Ze bychom se v soucasnosti mimo prostor webu 2.0 nemohli setkat
naptiklad s kolazemi, které jsou ze své podstaty mnohovrstevnatym vystupem kombinujicim
dila mnoha tviircti a de facto tak svrchovanou pozici autora rovnéz popiraji. Podstatné vsak je,
ze ani v piipadé téchto kolazi stale neztrdcime (mimo prostor webu 2.0) moznost tyto
prezentovat jako autorské dilo. Napftiklad v galerii se dodnes miizeme setkat se zardmovanou
findlni podobou autorskych koldzi v podobé jednoho jednoznacné vymezeného stabilniho
produktu jakozto autorského dila, které je nasledné urCeno pouze k divacké interpretaci. Jak
uvidime pozd¢ji, v prostiedi webu 2.0 se vSak setkdvame snikdy neukoncenymi
(nestabilnimi) artefakty, které jsou pfedmétem Brunsem definovaného produzivani (Bruns
2008) a nikdy tak nemohou mit status finalnich autorskych produkti. Termin produzivani
pouziva Bruns pro oznaceni konvergence pozice autora (producenta) a divaka (uzivatele),
tedy produZivatele. Piestoze se s timto spojenim obou aktér rovnéz setkdvame jiz v pred-
internetové dobé¢, Brunsiiv termin je vyznamny nejen tim, ze jej spojuje vyhradné s prosttedim
webu 2.0, kde na rozdil od predeslych typi oslabovani dochdzi ke skute¢nému zmizeni
autora, ale pravé 1 s vySe zminénymi nestabilnimi artefakty, které klade do kontrastu viici
findlnim produktim, nebot’ v roviné findlnich produktii se pohybuji pravé fotografie jakozto
autorska dila. Strucné feceno, na webu 2.0 neztracime moznost prezentovat anonymni
vystupy, ale pravé vystupy bézné dostupné, které bychom mohli oznacit za autorska dila.

Mimo prostor web-dvojkovych platforem se tak stile setkdvdme s moZnosti
jednoznacné vymezit jednotlivé entity v ramci triddy autor - divak - fotografie, kde autor
muze zastavat pozici svrchovaného tviirce obsahu, divak ,,pouhého® interpreta a fotografie
muze stale vystupovat jako jednoznacné vymezené autorské dilo. Na webu 2.0 vSak dochazi
ke konvergenci autora a divaka, ktefi splyvaji v jednoho produZivatele, a rovnéz i k tomu, Ze
se z fotografie v rukou produzivatelii stdvd dynamicky obsah v podobé& nestabilniho sdéleni,
diky ¢emuz ptichazime o moznost ji jakoZto entitu v podobé& autorského dila jednoznaéné
vymezit. Pravé proto se budu v této praci zabyvat problematikou autorstvi a fotografie

v prostiedi webu 2.0.



2. TEORETICKY A METODOLOGICKY RAMEC

Diive nez se pustim do samotného vyzkumu, rdd bych ptedstavil teoreticky a
metodologicky ramec, ve kterém je prace zakotvena, tedy pro¢ a z jaké perspektivy tento text
vychdzi a jakou novou perspektivu ve vztahu k pfedmétu zkoumaného nabizi. Skrze
kvalitativni pohled na zménu publika v kontextu webu 2.0 na pozadi interdisciplinarniho
ptistupu chci tak poukézat, jak se tato zména promitd do fotografie. Upozornim, jaké jsou
piipadné limity prace, vysvétlim nékteré zakladni pojmy a v neposledni fad¢ budu definovat

hypotézu, o kterou se tento vyzkum opira.

2. 1. Epistemologie novych médii

Z hlediska metodologie vychdzim v této praci z medialni epistemologie, respektive z
epistemologie novych médii, nebot’ jsem piesvédcen o tom, ze praveé epistemologie miize
nabidnout adekvatni vychodiska k pochopeni sledované problematiky. Inspirace k uchopeni
pfedmétu zkoumaného vychéazi z myslenek predniho epistemologa Michela Serrese ve vztahu
ke koncepci, kterou prezentuje ve své knize Palecka: Esej o digitdlni revoluci.® Serres se zde
také k epistemologii sam hlasi: ,,Na konci studia, zhruba ve dvaceti letech jsem se stal
epistemologem. To oSklivé slovo znamend jen tolik, Ze jsem zkoumal metody a vysledky
veédy a obcas jsem se je snazil posuzovat” (Serres 2019, 41). Serres zde ovSem zaroven vybizi
k nutnosti opousténi zastaralych mySlenkovych schémat a ke zohlednéni kontextu
soucasnosti, ve které jiZ tato schémata nemusi nutné platit. PfestoZe nékteré Serresovi kritické
poznamky mohou misty plsobit aZ nepiijemné (zvlaste¢ pro zastance zastaralych potadkda,
ktefi se je snazi uméle udrzovat pti zivote), nejde v zasade o n€jakou samoucelnou kritiku, ale
spiSe o konstruktivni vyzvu, kterd vola po nutnosti nového zptisobu uvazovani, ktery nebude v
rozporu s dne$ni dobou.* Tento apel navic ptichazi ze strany vyznamné autority oboru, navic
témet na sklonku Serresova profesniho Zivota, a proto jsem piesvédcen, Ze je zapotiebi jej
nebrat na lehkou vahu. Nejedna se o samoucelnou rebelii, ale o snahu ptedlozit vyzvu k

zohlednéni dne$ni doby za ucelem hlubSiho pochopeni soucasnych poznatkl. Pravé tato

3 Jak uvadi Watkin (2020, 1), esej Palecka se stala bestsellerem, kterého se pouze ve Francii prodalo vice jak tii
sta tisic kust. Jedna se tak o jedno z nejvyznamnéjSich dél tohoto autora.

4V této souvislosti Watkin upozoriiuje: ,,Cist Serrese neznamena stat se odbornikem na jeho mysleni, a to je
dobie (...). Cist Serrese piinejmensim znamena byt konfrontovan s rozsahlymi znalostmi, kterych si na pozadi
vlastni ignorance nejsme kolikrat viibec védomi, a také pfijit do kontaktu s obory, které jsme (bez ohledu na nasi
specializaci) naposledy studovali kdysi ve Skole, coz mtze byt dost mozna nepiijemnd zkuSenost pro ty, kteti
vedeni kritickym instinktem chté&ji prokazat platnost svych myslenek na ukor ostatnich* (Watkin 2020, 15).
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schopnost zdravé sebekritiky umoznuje Serresovi vidét povahu zkoumaného ve vEtsi
komplexité, tj. nikoli pouze skrze striktné¢ vymezené hranice oboru, a pravé diky tomu jsou
jeho postiehy tak nevSedni a trefné. Na tuto nevSednost Serresovych myslenek upozoriuje i
Eco: ,,Myslim si, Ze Michel Serres je jednim z nejbystiejSich filozofickych mysliteli, kteii
dnes ve Francii existuji, a jako spravny filozof dokdze svou pozornost zaméfit i jinam a
zamyslit se nad soucasnym dénim” (Eco 2016, 61). Serres se totiz neboji byt kriticky 1 vici
vSednimu filozofickému provozu, diky jehoz rigidité je dle n&j velmi obtizné reflektovat nové
skutec¢nosti spojené s dnesni dobou: ,,Pro¢ se zadné takové novinky nedostavily? Obavam se,
Ze je to vina nas filozoft, jejichz poslanim je ptedjimat budouci védomosti a postupy. Piipada
mi, ze filozofové v tomto svém ukolu selhali. Byli tak zabrani do kazdodenni politiky, ze
neslyseli pfichazet soucasnost” (Serres 2019, 16 - 17). V eseji Palecka proto Serres propaguje
nutnost odklonu od zastaralych schémat smérem k tviir¢cimu zplsobu uvazovani: ,,Ti, kdo se
ve svém dile vzpiraji klasifikacim a seji do vSech stran, podnécuji vynalézavost, kdezto
pseoudoraciondlni metody nikdy nic nepfinesly (...). Je tieba zménit zplisob uvazovani.
Jedinym skute¢né intelektudlnim ¢inem je invence” (Serres 2019, 30). Jednoduse feceno, k
pochopeni soucasnosti je zapotiebi na pozadi dosavadnich poznatkli tviir¢im a invencnim
zpusobem hledat neobvyklé souvislosti v doprovodu s ochotou opoustét ustadlené myslenkové
modely, paklize se ukaze, ze jiz dnes nejsou vice aktudlni.

Ve vztahu k problematice, kterou v této préci sleduji, tak lze vést mySlenkovou
paralelu vySe nastinénych postfehit k pfechodu od autorskopravniho systému k procesuélni
dynamice sité, pficemz na pirechod téchto typl technologie védéni (od systému k siti)
upozornuje Petficek (1998, 67 - 71). V této kapitole se budu vySe uvedenym piechodem
detailnéji zabyvat pozd¢ji, nicméné pro tuto chvili postaci uvédomeni, Ze procesudlnost sité v
kontextu dnes$ni doby davno nahradila rigiditu systému. Serres k této problematice dodava:
»Nase nyné€jsi slozitosti jsou zase dany krizi psaného textu. Pocet zakonl nariistd, Sbirka
zédkonl nabyva na objemu. VIadda stranky je u konce. Je tfeba ucinit zménu, a pravé
informatika takovou zménu orientace umoziiuje” (Serres 2019, 44). Pravé diky svétu jednicek
a nul ¢i Ciselné reprezentaci (Manovich 2018, 66 - 69) si mizeme uvédomit silu neustalého
procesu stavani se na pozadi sité. Jde o proces, neukoncenost, dynamiku, neuzavienost,
hypertextovou nejasnost zacatku a konce manifestovanou prostfednictvim algoritmt. ,,V
soucasné dob¢ se cil, kolektiv, technologie 1 organizacni struktura apod. podfizuji tomuto
algorimickému ¢i procedurdlnimu kognitivu vice nez deklarativnim abstrakcim, ke kterym se
Jiz ptfes dva tisice let upinad filozofie Cerpajici z pfirodnich a humanitnich véd. Prosta

analytickd filozofie momentalni zavadéni tohoto kognitivu nevnimd a zcela ji unika
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algoritmické mysleni - nejen jeho prostiedky a predméty, ale 1 jeho subjekt. Miji se s nasi
dobou” (Serres 2019, 46 - 47). Jednoduse feceno, Serres navrhuje upnout pozornost
k procesudlnimu charakteru sit¢ (procedurdlnimu kognitivu) a odklonit se tak od filozofickych
pojmu (deklarativnich abstrakei), které predpokladaji ve vztahu k soucCasnosti jiz zastaralou
staticnost systému, o kterou se tyto abstrakce opiraji.

Ma préce se do znané miry zabyva sblizenim, tedy konvergenci, diive oddélitelnych
hranic, at’ uz mezi autorem a divakem, dynamickym obsahem, ktery utvari fotografii v
prostiedi webu 2.0, nebo pfistupem, ktery (a¢ vychazi primarné z epistemologie) piekracuje
hranice jednoho oboru a usti v interdisciplinaritu. Pravé proto je dobré vychazet ze
Serresovych myslenek: ,,Serres je myslitel, jehoz ¢as pravé nastal. Predné, jeho radikalni
pfistup napfi¢ disciplinami spolu s jeho odhodlanim stanovit vSechny lokalni otdzky v
globalnim kontextu, ktery vychazi z misty piekvapivych ¢i dokonce skandélnich juxtapozici,
poskytuje manudl pro dnesni komplexni mnohonirodni problémy, které odmitaji byt
uvéznény uvnitf oborovych hranic* (Watkin 2020, 2). Jinymi slovy, v dne$ni dobé jiz
ztracime jistotu, ze hranice jednoho oboru zacinaji pfesné tam, kde jiny obor kon¢i, nebot’ i
tyto se vzajemné prekryvaji a sblizuji (konverguji). Interdisciplinarni pfistup tak
nereprezentuje snahu o samotucelnou rebelii, ale de facto nutnost vedouci k adekvatnimu
uchopeni tématu. ,, (...) Serres zddraziuje, ze v modernim svét¢ je nutné jednotlivé obory
znovu spojit” (Moser 2016, 156). Interdisciplinarita pak umozZnuje komplexnéji pohliZet na
pfedmét zkoumaného, nicméné striktnim pohledem védy se snaha o vétSi komplexnost
poznatkl zda byt pon€kud nebezpecna. ,,V dé&jinach védy se komplexnost jevi jako signal, Ze
se nepouziva spravna metoda a ze je tfeba zmeénit paradigma” (Serres 2019, 43). Od pocatku
sveho studia na FHS UK jsem vSak byl k interdisciplinarnimu pfistupu veden, a tudiz mi
pfijde naprosto logické v ném v ramci této prace i nadale pokracovat (zvlasté kdyz si o to
novomedialni charakter vyzkumu piimo fikd). K minimalizaci nejasnosti, které miZze
interdisciplinarni pristup ve vztahu k ustdlenym postuptim vyvolat, se pokusim zddvodnit,
pro¢ a z jakého divodu je v souvislosti s danou praci zvolen. ,,Odpovéd’ zni: je tieba
naslouchat Sumu, ktery vychazi ze strany poptavky, od svéta a lidi v ném Zijicich. Je tfeba
sledovat nové pohyby téla a zkouset jasné¢ formulovat budoucnost implikovanou novymi
technologiemi” (Serres 2019, 28).

Serres tak upozoriiuje, ze k pochopeni povahy promén soucasnosti je zapotiebi
pochopit nové vzniklé publikum, nebot” je to pravé Palecka, kterda produkuje vyse uvedeny

Sum: ,,Pro¢ se Palecka ptipojuje k hluceni svych upovidanych kamaradii? Protoze védomosti,

vvvvvv
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pokud neni originalni, jedineCny a nepfichazi s nééim novym” (Serres 2019, 24). Onen
tlampac je pak myslen ve smyslu frontalni vyuky vSevédouciho fe¢nika smérem k publiku
slozenému z jednotlivci, ktefi s naprostou pfirozenosti digitdlnich domorodcti vyuZzivaji
soucasné moderni technologie k zjiStovani informaci (a pfitomnost fecnika tak jiz zfidkakdy
potiebuji).> ,,S obdivem jsem sledoval, jak pomoci dvou palcti odesilaji textové zpravy.
Zvladali to rychleji, nez to kdy dokédzu ja se svymi neSikovnymi prsty, a tak jsem je s nejvetsi
n¢hou, jaké je dédecek schopen, piekitil na Palecka a Palecku” (Serres 2019, 12). Brunsiv
produzivatel pak napadné piipomina pravé Serresovu Palecku, nebot’ oba tito autoii se ve
snaze pochopit soucasny stav soustiedi na noveé vzniklé publikum. Bruns koncentruje svoji
pozornost na produzivatele, ktefi generuji neukonéené artefakty, zatimco Serres se soustiedi
na Palecku ve snaze popsat zdkladni charakteristiky digitalni revoluce z hlediska promény
mékkych véd a vzdélavani. 1 ja se proto v této praci budu soustiedit na publikum, jednoduse
proto, abych mohl popsat, co se d&je s autorstvim ve vztahu k fotografii v okamziku, kdy se
tato ocita v rukou produzivateli.

Palecka i1 produzivatel ziji ve svété¢ novych médii, a proto v souvislosti s touto praci z
hlediska metodologie nehovoifim pouze o epistemologii, ale pfimo o epistemologii novych
médii. Nova média jsou z povahy svého charakteru de facto ve stddiu permanentni zmény, tj.
nejsou definitivni, a proto je takika nemozné je definovat. Rozhodné se neomezuji pouze na
digitalizaci ¢i konvergenci médii (McQuail 2009, 149 - 152), pfestoze u nemalé vétSiny z nich
se s komputerizaci dat a sblizenim jednotlivych typti médii na pozadi jedné technologie
neziidka setkavdme. S touto definici si vSak nevystacime ve vztahu k jinym dosud
plnohodnotné etablovanym novomedialnim oblastem.® Nicméné& ve svété novych médii nejde
ani tak o to vyjit z pfedstavy, ktera by v sobé obsahovala vSechny mozné vyznamy tohoto
pojmu (nebot’ to vlastné neni ani moZzné), ale spiSe o to uvést, kterou koncepci novych médii
je vhodné zvolit s ohledem na pfedmét zkoumani. V této praci tak vychdzim z pojeti novych
médii Lva Manoviche, které¢ prezentuje ve své knize Jazyk novych médii. Jedna se o pojeti,
které je ve vztahu k soucasnosti sice jiz pifekonano, nebot’ se dle mnohych kritiki vyrazné
soustfedi na vizualné orientovand nova média, nicméné neni asi zapotitebi zdUraznovat, ze

takovym médiem je prave i fotografie v rukou produZzivatell. Skutec¢nost, Ze Manovichem

5To v8ak neznamend, Ze by se PaleCka mohla bez pedagogického vedeni zcela obejit, nicméné toto vedeni je
zapotiebi transformovat. Blize k této problematice viz Moser (2016, 181 — 187).

® Prikladt, kde se v souvislosti s novymi médii neobjevuje digitalizace, ani konvergence, bychom jisté nasli
celou fadu. Napf. v oblasti food hackingu (soylent, open-sauce), nebo v umeéni (body art), ale i pfi vyuziti novych
materialtl v architektuie (houba jako izola¢ni material pfi 3D tisku obytnych prostor).
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navrzena koncepce neni vSeobjimajici, tak v piipadé této prace neni prekdzkou k tomu, aby
bylo mozné skrze ni adekvatné uchopit sledovanou problematiku.

Manovich (2018, 66 - 86) charakterizuje nova média prosttednictvim novomedialnich
principt v podobé Ciselné reprezentace, modularity a od nich odvozené automatizace,
variability a pfekddovani. Diky Ciselné reprezentaci se tak fotografie stdva programovatelnou
za pomoci algoritmli (vzpomenme na vySe naznacené algoritmické mysleni), coz muze
prinaset celou fadu benefitd (napf. moznost odstranéni Sumu z fotografie prostiednictvim
naprogramovanych funkci), ale i nevyhod (fotografie se stavaji snadn€ji manipulovatelné).
Modularita potom ¢ini z fotografie pretrzit¢ médium, nebot’ snimek je v této podobé¢ slozen z
diskrétnich jednotek (pixeld), zatimco u klasické kinofilmové fotografie tyto jednotky
nenachazime, protoze se jednd o médium nepietrzité. Diky modularité je tak mozné fotografii
vzorkovat a kvantifikovat (Manovich 2018, 67), coz de facto znamen4, Ze je mozné ji vyjadfit
prostfednictvim pixelil se specifickym rozliSenim (vzorkem), pficemz kazdy tento vzorek ma
pfifazenou svoji specifickou ciselnou hodnotu (je kvantifikovan). U fotografie v rukou
produzivatelll se rovnéz setkavame 1 s principem automatizace nizsi urovné (Manovich 2018,
71), napt. pti vyuziti fotografickych filtrii na pozadi jednotlivych aplikaci, které umoziuji
produzivatelim vykondvat postprodukéni Upravy bez nutné znalosti jejich femeslného
provedeni. Automatizace tak rovnéz odbourdvad nutnost femeslné znalosti kulturniho
profesiondla (o niz budu hovofit pozdéji) a celkoveé tak pfispiva k de-profesionalizaci
fotografie v prostfedi webu 2.0 tim, Ze ji vice pfiblizuje spotfebnimu publiku, tedy
produzivatelim. Takové publikum poté generuje znacné mnoZstvi rliznych variant fotografie,
které ve web-dvojkovém prosttedi ptekryvaji original (ktery nemusi byt bud’ viibec ptfitomen,
nebo je problematickeé jej viibec urcit), a zaroven skrze svoji hypermedialni povahu umociiuji
procesudlni charakter fotografie na siti (vznikem novych variant je fotografie v neustalém
procesu stavani se, ¢imZ se neocitd v rovin¢ finalniho produktu, ale pravé v rovin€ nikdy
neukonceného artefaktu). Variabilita tak na jednu stranu odraZi moZnost existence web-
dvojkové fotografie na vice mistech a ve vice podobach, a na druhou stranu poukazuje na
zastaralost technologie védéni v podobé (autorskopravniho) systému, ktery se soustiedi
zejména na produktovou povahu origindlu. Posledni princip, tedy piekodovani, tak
upozornuje na moznost vyjadieni fotografie v jiném formatu v podob¢ pocitacového kodu,
ktery se vyskytuje v jeji podpovrchové rovin€, zatimco tato se v roviné povrchové
prostiednictvim komputerizovanych dat zobrazenych v jiném formatu ukazuje pravé jako
fotografie, pficemz diky tomuto formatu jsou ji produzivatelé schopni jako fotografii

identifikovat. JednoduSe feceno, v podpovrchové roviné existuje fotografie jako
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programovatelnd data, v povrchové rovin¢ pak jako vizualni zobrazeni. Produzivatelé pti
tvorb¢ artefaktd sice formalné méni data, ale realné se fidi vizudlni podobou fotografie, tj.
povrchovym zobrazenim.

Vzhledem k vySe uvedenému je vhodné zohlednit poznatky z epistemologie v
kombinaci s novymi médii ve vztahu ke sledované problematice. Touto cestou se vydala i
stejnojmennd publikace s nazvem Epistemologie (novych) médii. V této publikaci se v
souvislosti s problematikou novych médii mizeme v ptedmluvé docist, ze: ,,Fundamentalni
zéavislost soucasné spoleCnosti na védeckém vyzkumu, védéni a technologiich vyzaduje
analyzu epistemickych praktik, taktik a strategii, jez jsou vZdy soucasn¢ materialni, technické,
diskursivni i socidlni. Jinak feCeno, zada si epistemologii naseho média vniméni” (Dvorak
2018, 8). V této citaci je vystihnut impuls k sepsani postieht, které mizeme v knize nalézt,
nicméné nemén¢ dilezité je zaméfit se na to, co je skuteCnym cilem takto metodologicky
vymezeného badani: ,,Cilem této kolektivni monografie je prozkoumat epistemologické
disledky soucasného rezimu vnimani a ukazat, alespoii na n¢kolika konkrétnich ptipadech,
promény praktik a technik utvafeni védéni v na$i intenzivné mediované a medializované
dobé” (Dvorak 2018, 9). J4 si ve své praci napfic¢ jednotlivymi kapitolami kladu obdobny cil v
podobé& zmapovani promén, které se tykaji problematiky autorstvi a fotografie v prostiedi

webu 2.0.

2. 2. Limity a omezeni vyzkumu

Pti vesker¢ snaze o interdisciplinaritu neni mozné dosdhnout plné komplexity, takze 1
tato prace ma z hlediska ptistupu ke zkouméni sledované problematiky urcitd (nize uvedenad)
omezeni. V prvni fadé neni v moznostech predloZzeného textu zohlednit riizné stupné
technologické gramotnosti produzivateli, ktefi jsou tak sice brani jako individuality z
hlediska interpretace (recepni estetiky) €i interakce a participace z hlediska tvorby obsahu
artefaktii (produzivani), nicméné u vSech produZzivatell, ktefi jsou v rdmci této prace brani v
potaz, je predpokladano, Ze dosahuji takového stupné technologické gramotnosti, ktery jim
umoziiuje byt plnohodnotnou soucasti komunity webu 2.0. JednodusSe feceno, produzivatelé,
ktefi tuto podminku nespliiuji, nemohou plnohodnotné participovat na tvorb¢ artefaktd, a tim
padem nemohou byt zahrnuti do vyzkumného vzorku sestavajiciho z technologicky
gramotnych jedinct.

V textu tak rovnéZ neni zohlednéna problematika digitalniho ptedélu, jakkoli jej tento

nepopira. Prace se soustfedi nejen na technologicky gramotné produzivatele, ale primarné 1 na

15



geografické oblasti, v nichz je pfistup k internetu povazovan za standardni. Poznatky zde
uvedené tak z hlediska internetové infrastruktury nebudou fungovat v technologicky
nerozvinutych oblastech a zrovna tak ani v opresivnich rezimech, které skrze mocenské
nastroje kontroly omezuji produzivatelim svobodny pfistup k internetu. I v tomto piipadé tak
plati, Ze 1 navzdory globalnimu charakteru artefaktli tyto nejsou a ani nemohou byt
vSeobjimajici, nebot je mohou sdilet ¢i upravovat pouze technologicky gramotni
produzivatelé, ktefi maji k technologiim realny pfistup. Pokud bychom tedy web 2.0 brali
jako aktualizovanou manifestaci moznosti hmatové sluchovych spolecnosti tvoficich
soudobou globalni vesnici (McLuhan 2000, 240 - 241), pak by bylo nutné dodat, ze prave
diky existenci digitdlniho pfedélu nemohou byt bohuzel vSichni lidé jeji plnohodnotnou
soucasti.

Tim se zéaroven dotykdm dalS§iho omezeni této prace, ktera tak vychdzi ze zapadni
tradice nejen z hlediska mysSlenkovych schémat, ale i z hlediska architektury technologického
vyvoje internetu. Charakter tohoto pro-zapadniho nastaveni se tak pochopitelné promita do
uvedenych poznatki, jakkoli se jeho negativni efekt snazim v této praci potlacit. Z hlediska
mySlenkové tradice je to patrné zejména pii upozornéni na zépadni koncepci suverénniho
individualniho autorstvi (ktera je tém&f v rozporu s vychodnim dirazem na kolektivismus).” Z
hlediska technologického se pro-zapadni charakter internetu projevuje jiz v podobé svého
designu, jehoz koteny sahaji jest¢ do doby samotného budovani a vyvoje, na némz se podileli
zejména zapadni inZenyfi ze stfedni vrstvy piisluSici do kategorie vzdé&lanostnich a
technologickych elit, které se z hlediska etnicity rekrutovaly z bilych anglofonnich vrstev
obyvatel. Jakkoli je dnes internet formaln¢ rozSifen a globalizovan, stale vylucuje
socioekonomické vrstvy, které se nemohou snadno adaptovat na jeho prozapadné orientovany
technologicky design. Dodnes v prostiedi internetu neni mozné programovat napiiklad v
arabském jazyce® a takova ¢inStina musela svého &asu fesit velky problém z hlediska
omezeného poctu policek na klavesnici, ktery zdaleka nepokryva Skalu znakl ¢inského
pisma’. Kromé toho, relativné izce vymezena skupina technologickych designéri internetu v

pribéhu jeho kontinualniho vzniku neptfedpokladala, Ze by si jednoho dne mohli chtit jeho

7 Blize k této problematice viz kapitola ,Pfekondni romantického autora v kontextu soudobé informaéni
spole¢nosti‘.

8 Ramsey Nasser jakoZto tviirce arabského programovaciho jazyka Qalb opakované upozornil na nekompatibilitu
tohoto jazyka s internetovym prosttedim. Blize viz Ramsey Nasser Creator of Qalb [online]. URL:
https://www.youtube.com/watch?v=Dala7WYEaHE, [12. 6. 2022].

? Na tuto problematiku upozoriiuje Johnny Harris v jedné ze svych reportazi. Viz How China Conquered the
Keyboard [online]. URL: https://www.youtube.com/watch?v=hBDwXipHykQ, [10. 6. 2022].
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uzivatelé vzajemné skodit'’. Avsak zptistupnénim internetu Siroké vefejnosti vstupuje do hry
cela fada dalSich uzivateli s rGznymi motivacemi, které pochopitelné nemusi byt pouze
uslechtilé. Tato ne-uslechtilost se pak nejzietelnéji odrazi v dobé druhé vyvojové faze webu
ve svévolném jednani produzivatell, ktefi na pozadi sité nejsou nijak motivovani potvrzovat
(autorskopravni) systém, diky cemuz pravé (pohledem tohoto systému) dochazi k
nezadoucimu nakladani s fotografiemi v podob¢ artefaktti.

Dals$im limitem, tentokrate v podobé vymezeni pfedmétu zkoumaného, je jiz v ivodu
zminéna fotografie na webu 2.0, ktera se nachazi v prostiedi viditelného webu a volné
dostupného obsahu, jehoz zpfistupnéni nevyzaduje od produzivateli né¢jaké zvlastni
opravnéni. Pouze v tomto prostfedi mize dochdzet k volnému sdileni artefakti mezi
produzivateli, a zaroven je zde také mozné tyto artefakty dohledat (ovSem pouze za
ptedpokladu, Ze nebyly mezitim jiz smazény), tj. uinit je pfedmétem vyzkumu napf. v ramci
ptipadovych studii. V tomto web-dvojkovém prostiedi se tak fotografie skrze své variabilni
vystupy stava spiSe hypertextové roztfisténym procesem na siti. V tomto prostiedi tak
fotografie prestdva byt systematicky podchycenym dilem, ale stavd se procesem, tedy
kvazidilem. Ambici textu pak neni vystavét novy (autorskoprdvni) systém, ale naopak
vybidnout ¢tenéfe k pfijeti charakteru tohoto procesu.

Prestoze fotografie v této praci beru jako nikdy neukoncené artefakty, které jsou po
vzoru novych médii latentn€ v neustadlém procesu vzniku, citim potiebu uvést, Ze tato studie
vznikala v letech 2015 az 2022, a je tim padem timto obdobim rovné&z limitovana. V préci
vSak nepfistupuji k web-dvojkovym fotografiim jako v ¢ase ukotvenym findlnim produktim
(dilim), nebot’ do nich timto nechci externé vnaset stabilitu, kterd je v pfimém rozporu s
nikdy neukonc¢enym procesem vzniku artefakt (kvazidilim). V rdmci uvedeného obdobi se
tak primarné soustfedim na procesudlni povahu artefaktli v podobé& vzniku variabilnich verzi
fotografii v prostfedi webu 2.0, nikoli na jejich uméle vyvolanou stabilni podobu, kterou by
takto vymezené obdobi nespravné garantovalo. Soustfedim se na proces, nikoli na vystupy, a
zohlediiuji, ze tento proces bude probihat 1 nadale, tj. mimo vySe uvedené obdobi. Ptipadové
studie, které uvadim, jsou tedy sice vySe uvedenym obdobim limitovany, ale i tak mi pfi jejich
studii jde zejména o vySe nastinéné zmapovani promén v podobé nové ptichozich principd,

které reprezentuji (nikoli o popséni Casové ohrani¢enych vystupil). Smyslem piipadovych

10 podobnou problematikou se zabyva Danny Hillis, ktery v této souvislosti v rimci TED Talks piipomina, Ze v
roce 1982 dokonce existoval tistény jmenny seznam uzivatell s e-mailovou adresou, coz je z dnesniho pohledu
neptedstavitelné. Blize viz Danny Hillis: The Internet could crash. We need a plan B [online]. URL:
https://www.youtube.com/watch?v=AOEQ9GteWbg, [12. 6. 2022].

17


https://www.youtube.com/watch?v=AOEQ9GteWbg

studii pak také neni definovat néjaké univerzalni pravidlo, které by se dalo vztdhnout na
vSechny ostatni artefakty, nebot’ kazdy ptipad je zcela jedine¢ny a zrovna tak je k nému tieba
pfistupovat. Jejich primarnim smyslem je pak prostfednictvim typizovanych piikladi
upozornit na povahu promén autorstvi a fotografie v kontextu nové vzniklého prostiedi
dispozitivu webu 2.0 a pfimét tak ¢tenare k uvédomeni, ze na tyto fotografie jiz nelze pohlizet
zastaralou metrikou systému.

V této praci se soustiedim zejména na nove vzniklé moznosti v kontextu fotografie na
webu 2.0, tj. popisuji nové vzniklou situaci, prostiednictvim které dochazi mimo jiné i k
redefinici dosud zabéhlych autorskopravnich postupti bez moznosti jasného (legislativniho)
vymezeni artefaktll v prostfedi sité. Pozd¢ji tak uvidime, ze jednotlivé sité¢ (web-dvojkové
platformy) bézné toleruji produzivatelim jejich vstupy do artefaktli, nebot’ si nemohou dovolit
jejich neaktivitu. Jinymi slovy, v praci chei zejména ukazat, v ¢em spocivaji nové vzniklé
moznosti a novost promén (dispozitivu webu 2.0), které je utvateji. Neni pak v moznostech
tohoto textu zabyvat se napf. problematikou dezinformaci (hoaxy) ¢i intertextuality nebo
dalsich jinych bez pochyby zajimavych témat, které se v této souvislosti rovnéz nabizeji.

Jako posledni limit bych mohl zminit nejasné vymezeni webu 2.0, které sice
predstavuje jisté omezeni, ale spi§ ve vztahu k technologii védéni v podob¢ systému, nikoli k
siti. Nejasné vymezeni hranic webu 2.0 tak nelze brat jako chybu, ale jako charakteristickou
vlastnost tohoto prostfedi. Pro pochopeni dalSich poznatkii je toto uvédoméni vice nez
klicové.

v __7

2. 3. Proména technologie védéni - od systému Kk siti'!

Z divodu této klicovosti citim potfebu ctenadfe jiz na tomto misté seznamit prave
s timto pfechodem od systému k siti a ndsledn€ i s tim, co lze povazovat za charakteristické
pro platformu webu 2.0. Do vySe uvedenych poznatkli se totiz promita proména technologie
védeéni, na kterou nas upozoriiuje Petiicek (1998, 67 — 71). Jako klasicky a zaroven nejstarsi
typ této technologie uvadi systém, respektive systematické védeni, jehoz prvni podminkou je
uplnost: ,, (...) pouze ze systému je ziejmé, ze védeéni je uplné (...)* (Petticek 1998, 70).
Druhou podminkou je pak schopnost lokalizovat vyznam v systému: ,,Systém tedy neni

n¢jaky (at’ jakkoli uplny) katalog, systém je vyCerpavajici, protoze znadme princip jeho

" Tato &ast kapitoly byla plivodn& publikovéna jako soudést élanku s ndzvem Fotografie v rukou produzivatelii —
viz Novak (2021a, 57 — 81), jehoz editovana podoba tvoii v této praci sedmou kapitolu, z niz je zaroven
podkapitola Promeéna technologie védeni — od systému k siti jiz vyjmuta. Diivodem této upravy je snaha seznamit
Ctenare s proménou technologie védéni jiz zkraje tohoto textu.
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vystavby, ale pravé proto je také kazdy systém principidlné uzavieny a vnitiné neménny.
Vyznam (informovanost systematicky usporadanych informaci) je v systemu identicky
s mistem** (Petficek 1998, 70).

V tomto typu technologie védéni jsou tak podstatné jasné oddélitelné, vnitiné neménné
a uzaviené entity, které je mozné v ramci systému vymezit a lokalizovat.

Druhym typem technologie védéni je pak struktura, kterd odstraiiuje pfedeSlou nutnou
podminku lokalizace a upfednostiiuje vztahy mezi jednotlivymi entitami, které jsou
proménlivé: ,,Jakmile je urcitd entita uvedena do vztahu k jinym, je transformovana v
informaci (...)* (Petficek 1998, 70). Petiicek tak upozoriiuje, ze v piipad¢ struktury se do
popiedi dostava proces (nikoli vystavba systému), nicméné ,,(...) z hlediska informacni
technologie elektronického veéku je struktura pouze piechodnym typem organizace mezi
systémem a tim, co se nazyva sit** (Petticek 1998, 70).

Tim se tedy dostavame k siti, tj. k tfetimu typu technologie védéni, ktery je z hlediska
naseho z4jmu nejdulezitéjsi: ,,Sit” je (...) fad virtudlni, to jest otevieny nepiedvidatelnym
variantdm. (...) Pojem vyznamu je - ve srovnani se systémem i strukturou - radikalné de-
lokalizovan. Sit’ neni objekt: je to komplexita, jejiz konfigurace a spoje se neustidle méni.
Vyznamu nenabyvaji entity, nybrz jejich (aktualni) relace* (Petticek 1998, 70 — 71).

Tento posun technologie védéni od systému k siti, tedy od entit k relacim, totiz
odpovida vySe popsané problematice rozvoliiovani diive jasn¢ (systémove) definovatelnych,
uzavienych a absolutnich pozic entit triddy autor - divak - fotografie. Snaha vystavét
(autorskopravni) systém, ktery by reflektoval novou pozici téchto entit v kontextu webu 2.0
tak zcela ignoruje skutecnost, ze tyto entity jsou v kontextu technologie védéni v podobé¢ siteé
Jiz natolik oslabené, Ze se ocitaji v pozici svych stinovych charakteristik. Dfive tak jasné
oddglitelné pozice autora a divdka'?> nam tak splyvaji v jednoho (obtizné oddglitelného - az
neoddélitelného) produZivatele a diive jasné oddélitelnd fotografie se statusem dila (u n¢hoz
je jasné, kde zacina a konéi - tj. mizeme jej vymezit a lokalizovat) se tak stava
diseminovanym '* (delokalizovanym) nestabilnim sdélenim, které generuji (prod)uZivatelé
prostiednictvim sitovych vazeb. Tyto vazby poté odpovidaji tfetimu typu technologie védéni,
kde relace dominuji nad entitami.

Jakékoli dobfe minéna snaha posilit (autorskopravni) systém v kontextu sit¢ je tak

vZzdy nutné o krok pozadu za otevienymi moZznostmi sitovych vazeb a pfipomina spiSe zndmy

2 Mysleno ve vztahu k autorskym dilim, nikoli k dilim anonymnim. Jak jiz bylo zminé&no, k oslabovani
svrchované pozice autora v ramei tradi¢niho autorstvi dochazi i v pfed-internetové dobé¢, nicméné ke skute¢nému
zmizeni autora dochdzi az v prostredi site, pfesnéji web-dvojkovych dynamickych platforem.

13 Specificky k problematice diseminace ve vztahu k fotografii viz Batchen (2016).
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piiklad vkladani vétsiho mnozstvi kil do plotu ve snaze posilit ohraniceni (systému a entit),
v disledku ¢ehoz vznikd pouze vice mezer. Nikoli ve smyslu, Zze by mohl autorskopravni
systém doptedu predvidat vSechny mozné situace (to neni mozné ani v ramci technologie
veédeéni v podobé systému), ale spiSe ve smyslu, Ze uz v tomto piipadé nemuze ani pocitat s
diive tak jasn¢ odd¢litelnymi a neménnymi entitami (které jsou systémovou podminkou).
Web-dvojkovy svét totiz vykazuje zcela opacné tendence - neustédle se vyviji (tj. neni vnitiné
neménny) a jeho jednotlivé slozky (entity) se neoddéluji, ale dochazi k jejich sblizovani, tedy
konvergenci (Jenkins 2006, 1 — 24).

Sitové vazby mezi produzivateli tak dominuji a jsou to pravé produzivatelé, kteti
rozhoduji o tom, jak bude s timto obsahem (fotografii) nalozeno, pficemz tito nejsou
motivovani posilovat jakysi externé definovany systém (tj. zastaralou technologii védéni), ale
vykazuji spiSe tendenci sledovat sviij vlastni zajem (tj. uplatiiovat princip kolektivni
inteligence) na pozadi sité, ktera jakozto technologie védéni v sob& pii web-dvojkovém
kontextu pfedstavuje web orientovany na uzivatele a ne nadarmo tak tyto relace (sit¢)
ziskavaji socidlni rozmér. Proto se také v souvislosti s webem 2.0 ¢asto hovoii o socialnich
sitich ¢i socidlnich médiich. V naSich uvahach o fotografii se vSak nemiizeme omezit pouze
na n&, nebot’ obsah zde prezentovany se rovnéz muize stdt obsahem prezentovanym i mimo
jejich hranice. Nicméné i tak je jasné, ze dispozitiv webu 2.0 je spojen s technologii védéni
v podobé sité, tedy se sitovou zménou socidlni praxe, o niz rozhoduji mocensky
zkonstruovani produZzivatelé, jejichZ ¢innost nelze systémovée (autorsko-pravne) podchytit.

Technologie védéni v podobé& systému tak upfednostiiuje ¢i posiluje spiSe prava autora
a soukromych osob, zatimco sit' posiluje spiSe zdymy komunity web-dvojkovych
produzivatel. NemoZnost pfesného ohraniCeni a vymezeni entit v siti tak odpovida
charakteristice web-dvojkového gravita¢niho jadra (a jeho jasn& nevymezenym hranicim)', a
zaroven poukazuje na skuteCnost, Ze fotografie (vedle konvergence autora a divaka) prestavaji
byt jasn€ vymezitelné (ohranic¢ené), ¢imz se nutné zacina rozvolnovat jejich charakteristika ve
smyslu autorského dila. Fotografie tak od své findlni uzavienosti a kone€nosti zakotvené v
klasické technologii védéni v podobé¢ védecky ptiznivého systému prechdzi k védecky obtizné
uchopitelnému procesu nekonecného ,,stavani se“ v podobé realizace svych moznosti na

pozadi sité.

2.4. Web 2.0 ve vztahu k fotografii

14 Jak upozoriiuje O'Reilly: ,, (...) web 2.0 nemd pevné stanovené hranice, ale spiSe gravitatni jadro* (O Reilly
2005, 1).
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Protoze se v této praci zabyvam problematikou webu 2.0, rad bych se jej na tomto
misté pokusil charakterizovat ve vztahu k fotografii. Hned pfi tomto pokusu se vSak projevuje
zéasadni problém, ktery se s touto problematikou poji. Dosud totiz neexistuje definice webu
2.0, dost mozna také pravé proto, Ze tento typ webu je zkratka ne-definitivni. Autorem
terminu web 2.0 je Tim O’'Reilly, ktery jej poprvé pouzil na konferenci o proménach webu v
roce 2004 ve snaze popsat piechod prvni vyvojové faze do druhé (O'Reilly 2005, 1-5). Jedna
se o reakci na ukonceni faze prvni, kterd vrcholi dotcomovym krachem, ¢ili krachem mnoha
internetovych domén. Tento krach je povazovan za pomyslny pocatek web-dvojkové éry
webu, ktery bychom foucaultovskou terminologii mohli povazovat za rupturu, na jejimz
pozadi dochézi ke zrodu nové socialni praxe, tedy k ustanoveni dispozitivu webu 2.0.

Piipomenime, Ze sam O’Reilly uvadi: ,,Tak jako mnoho dilezitych pojmt, web 2.0
nema presné stanovené hranice, ale spiSe gravitacni jadro” (O’Reilly 2005, 1). Tato nejasnost
hranic se pochopitelné promita i do aspektil, které se na pozadi webu 2.0 vyskytuji, tedy
naptiklad i do nemoznosti striktné oddélit osobu autora a divdka konvergovanou v osobé
produzivatele. Web 2.0 tak miiZzeme pouze popsat na zaklad¢ charakteristik, na jejichZ pozadi
se formuje jeho gravitacni jadro. PfestoZe se nejedna o né&jaky jejich taxativni vycet, pokusim
se na tomto misté uvést ty nejzasadnéjsi, které se promitaji do podoby fotografie v prostiedi
webu 2.0. Jednoduse fe€eno, nebudu se snazit popsat vSe, co lze povazovat za web 2.0 (coz
vzhledem k vySe zminénému neni ani moZné), ale zamé&fim se na vystihnuti charakteristik ve
vztahu ke sledované problematice.

O'Reilly (2005) ve svém puvodnim clanku rovnéZz uvadi nékteré z téchto
charakteristik, nicméné své postifehy orientuje zejména na ekonomické aspekty, které ve
vztahu k autorstvi a fotografii nejsou vZdy relevantni. Nicméné prvni charakteristika, kterou
uvadi, je natolik dilezitd, Ze si ji rovnéz nemohu dovolit opomenout. O'Reilly (2005, 1)
upozornuje, ze s prichodem webu 2.0 se z webu stava platforma. Web tedy piestdva byt
pouhym seskupenim hypertextl slouzicich ke ¢teni a interpretaci. Z ptivodni web-jednickové
podoby statického webu s aktivnimi ,,pasivnimi* uZivateli (aktivnimi z hlediska interpretace,
pasivnimi z hlediska tvorby obsahu) se piesouvame do dynamické podoby web-dvojkové s

aktivnimi ,,aktivnimi* uZivateli (tj. s produzivateli, ktefi vytvareji uZivatelsky generovany
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obsah). Produzivatel¢, kteii na pozadi web-dvojkové dynamiky generuji nikdy neukoncené
artefakty, jsou tak s timto prostfedim neodmyslitelné spojeni. '

Dalsi charakteristika, na kterou nas O'Reilly (2005, 2) upozoriiuje, je kolektivni
inteligence (Lévy 1999), kterou produzivatelé pouzivaji k tvorb¢ artefaktii. Tyto artefakty jsou
pak spolu se softwarovymi sluzbami webu 2.0 ve stavu vécné betaverze (O'Reilly 2005, 5), tj.
nejsou vlastné nikdy ukoncené (narozdil od softwart ¢i fotografii ve smyslu produktu). Diky
kolektivni inteligenci pak produzivatelé spolupracuji a mohou tak vytvaret i kolaborativni
katalogizaci (nikoli kolaborativni autorstvi) prostiednictvim tagovani, diky ¢emuz sami
pomahaji strukturovat podobu web-dvojkovych platforem. Tomuto principu se pak, jak
upozoriuje O'Reilly (2005, 2), tika folksonomie Vander Wal (2007). V souvislosti s timto
principem uvadi O'Reilly (2005, 2) jako piiklad katalogizaci na Flickru, stejné jako Bruns
(2008, 234 - 236), ktery ji spojuje s produzivanim. V dobé¢, kdy je tato prace psana, je nejvetsi
fotografickou platformou, kde miiZzeme zaznamenat vyuziti tohoto principu prostfednictvim
hashtagti, pravé Instagram, ktery vykazuje dynamické charakteristiky neustale probihajiciho
sitového procesu na pozadi folksonomicky konstituovaného hypertextu s akcentaci vizualniho
obsahu v podobé neukoncenych artefakta.

Na webu 2.0, tedy na webu jakozto platformé, se také setkdvame nejen s tim, Ze je
software vyvinut jako dynamické sluzba, ktera je ve vé¢né betaverzi, ale také s tim, ze je
vyvinut pro vice nez jedno zatizeni (O’Reilly 2004, 4). Vedle desktopu ¢i laptopu je tak
mozné generovat obsah prostfednictvim téchto sluzeb 1 skrze chytré telefony, tablety ¢i jiné
technologie kultury konvergence. Takovato skutecnost zpfistupiiuje technologie
produZivatelim a umoznuje jim tak snadnéji generovat obsah. Ne nadarmo je web 2.0
oznacovan za socialni web, a pravé diky nové oteviené moznosti produZivatelll tento obsah
vytvaret (nikoli pouze €ist a interpretovat), tak dle mého nazoru dochazi k dosud nejvétsimu
naplnéni potencidlu technologie védéni v podobé sitg. '°

Tento potencidl se tak odraZi v nové oteviené moznosti sitové komunikace vSech se
vSemi, znamé pod terminem many-to-many. Produzivatel¢ se formalné ocitaji v pozici
rovného s rovnym (P2P) a na pozadi tohoto principu akcentuji moznosti sitové komunikace.

Zména tohoto komunika¢niho modelu na siti vytvari velmi vhodné podminky ke vzniku

I5'S konvergenci pozice autora a divika se setkdvame jiz pied existenci webu 2.0, nicméné je to pravé az
platforma webu 2.0, kterd produzivatelim umoznuje generovat nestabilni artefakty (a zaroven jim zamezuje
produkovat fotografie ve smyslu dila).

16 Jiné dosud existujici verze napf. v podob& sémantického webu (webu 3.0), ktery kombinuje strojova a
uzivatelsky generovana data, zdaleka nedosahly takového masového rozsifeni (v piipadé sémantického webu
prave diky nesrozumitelnosti pro bézné uzivatele, pro které je naopak web 2.0 daleko privétivejsi).
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produzivani a neni proto divu, ze je vhodné ke zkoumani této problematiky pfistoupit praveé
z perspektivy filozofie komunikace. Uplatnéni této zmény komunikacniho modelu mizeme
sledovat naptiklad na Wikipedii ¢i v rdmci jinych procest, které vyuzivaji principu Wiki, jako
napt. Wikinomics (Tapscott, Williams 2006). Jak upozoriiuje O’'Reilly (2005, 2), Wiki se
uplatiiuje na pozadi starSiho principu v podobé open-source softwaru, Cili softwaru s volné
dostupnym koédem. Neni tak divu, ze k fotografiim v prostfedi viditelného webu s bézné
dostupnym obsahem maji produzivatelé tendenci pristupovat jako k tpravée ¢i sdileni volné
dostupného kodu, nebot’ fotografie, které se v tomto prostredi ocitaji, se v povrchové roviné
zobrazuji jako vizualni artefakty, nicméné v podpovrchové roviné dat existuji rovnéz i v
podobé pocitacového kodu. Tento princip novych médii popisuje Manovich jako
prekodovani: ,, ,,Prekodovat” znamend v novomedidlni hantyrce prevést do jiného formatu”
(Manovich 2018, 85). V souvislosti s timto principem pak vznikaji rizné podoby
neukoncenych artefaktd, memu ¢i jinych variabilnich mnohovrstevnatych dél v podobé
internetovych mashupt. Tim se tak pro fotografie v rukou produzivateli vytvari velky
potencidl k tomu, aby ztracely své charakteristiky dilovosti a piechdzely tak do podoby
kvazidila.

Vyse jsem tedy uvedl charakteristiky webu 2.0 ve vztahu k fotografiim, které bych na
tomto misté rad pfipomenul. Z webu se stava platforma, kde dochézi ke spojeni producenta a
uzivatele do podoby produZzivatele. Tito produZivatelé vyuzivaji komunika¢niho modelu
many-to-many, diky kterému mohou mezi sebou fotografie sdilet, editovat ¢i vylepSovat v
souladu s principem P2P, diky ¢emuZ vznikaji rGzné podoby artefakti. K jejich vzniku
dochazi v souvislosti s kolektivni inteligenci produzivatelli (orientujicich se na ostatni
produZzivatele), ktefi vytvareji uzivatelsky generovany obsah, a také generuji data, na jejichz
pozadi dochazi k neustdlému vzniku novych sitovych vazeb mezi artefakty, naptiklad diky
vyuziti vySe zminéné folksonomie. Tyto artefakty tak spolu se softwarovymi sluzbami nejsou
nikdy ukoncené (tj. nejsou to produkty) a jsou tak ve stadiu permanentniho vyvoje, tedy vécné
betaverzi. Softwarové sluzby ¢i aplikace pak zpravidla nejsou designovany pouze pro jedno
zafizeni. V neposledni fad€ je pak jednou ze zasadnich charakteristik webu 2.0 1
nejednoznacnost jeho hranic spojena s nemoznosti jej presn¢ definovat. Tato charakteristika
byva zaroven pfedmétem velké kritiky, ktera dosud stoji 1 za nejednoznacnosti jeho pfijeti.
Jak v této souvislosti upozornuje Zbiejczuk: ,,Web 2.0 - oznaCeni, které vymyslel Tim
O’Reilly, aby popsal nové trendy ve vyvoji internetovych aplikaci, se stalo jednim z

nejskloniovanéjsich od dotcomového krachu v roce 2001. Mnozi jej odmitaji uznat, protoze je
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vagné definované, spojuje nékdy vzajemné si protifecici trendy a jako nové zahrnuje i trendy,
jez jsou na internetu ptitomné od jeho prvopocatku” (Zbiejczuk 2007, 6).

Muzeme tedy vidét, ze web 2.0 rozhodné neni neproblematicky pojem, a pravé diky
nemoznosti stanoveni jeho jednozna¢né definice ¢i piesnych hranic je pak nutné ho popsat
skrze vySe uvedené charakteristiky. Pokud tyto zkombinujeme s jiz popsanou proménou
technologie védéni, dostaneme platformu, na niz dochdzi k nejvétSimu naplnéni potencidlu
sité, jehoz artikulace se pochopitelné¢ promita i do fotografie, kterd se v tomto prostiedi

nachazi. S védomim vyse uvedeného tak mohu nyni formulovat hypotézu této prace.

2. 5. Hypotéza

V souvislosti s vySe uvedenymi poznatky tedy v této praci predkladam nasledujici
hypotézu: Diky svévolné se chovajicim produzivatelim jiz v prostfedi viditelného a bézné
dostupného obsahu webu 2.0 neni mozné pohlizet na fotografii skrze zastaralou technologii
veédéni v podobé (autorskopravniho) systému, nebot’ fotografie ve smyslu dila (produktu) se
méni v nikdy neukonceny artefakt se statusem kvazidila, které na pozadi technologie védéni v
podobé sité pifinasi nové charakteristiky, které jiz nejsou s fotografii ve smyslu
autorskopravniho dila déle slucitelné.

Na tomto misté by jiz mélo byt zfejmé, co je vySe uvedenymi pojmy v hypotéze
minéno. Nasledujici tivahy tak budou vedené za ucelem objasnéni jednotlivych ¢asti, které ji
tvofi. V této praci se tedy budu zabyvat konvergenci autora a divéka, ktery ve web-
dvojkovém kontextu generuje produzivatele (Bruns 2008), jehoz podrobné charakteristice
veénuji celou samostatnou kapitolu s nazvem ,,“Smrt fotografa” v kontextu produzivani®. V
diisledku toho se také budu zabyvat konvergenci medidlniho obsahu, ktera se promitd do
fotografie v prostfedi webu 2.0, jejiz charakter se vzdaluje od dosavadnich autorskopravnich
systémove¢ definovanych pravidel. Na tuto problematiku se zaméfim zejména v kapitole
,Fotografie v rukou produZivateli“. Re¢ je o konvergenci autora a divaka, zaroveii tedy o
pfekonani romanticky zakofenéné predstavy suverénniho autora, kterou budu detailnéji
popisovat v kapitole ,,Piekonani romantického autora v kontextu soudobé informacni
spolecnosti. Skutecnost, ze web 2.0 pfichdzi s novou formou dispozitivu, se pak v souladu s
epistemologickym pfistupem pokusim vysvétlit v kapitole ,,Foucaultiv dispozitiv v kontextu
uzivatelsky generovaného obsahu v prosttedi webu 2.0“. O svévolné se chovajicich
produzivatelich na siti véetné disledku, které toto chovani vyvolava, budu hovofit v casti

prace, kterou jsem nazval ,Kolektivni inteligence a produzivatel¢”. K demonstraci vyse
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nastinénych poznatkti pak v této praci vyuziji vybrané ,,Piipadové studie* a nakonec zformuyji
wZaver v podobé ovéteni (Ci vyvraceni) hypotézy, jejiz podobu jsem definoval vyse.
Kapitoly doporucuji ¢ist v uvedeném pofadi, nicméné poznatky v nich uvedené je nutné
chapat jako vzajemnou souvztaznost poznatku, nikoli jako striktni linearni posloupnost, ktera
je typicka spisSe pro technologii védéni v podob¢ systému, nebot’ tuto posloupnost je mozné
striktné dodrzet pouze ve vztahu k prostiedi, které se neméni. Tedy nikoli k web-dvojkovému
prostiedi vécné beta verze, kde namisto ukoncenych entit dominuji sitové procesy. Tento text
tak pfirozen¢ piijima charakter prostiedi, které je pfedméetem tohoto vyzkumu.

Predlozil jsem tedy teoreticky a metodologicky ramec, ve kterém je prace psana.
Objasnil jsem, pro¢ jsem se rozhodl své téma uchopit prostfednictvim epistemologie v
kombinaci s interdisciplinaritou, kterd je vzhledem k povaze zkoumaného nevyhnutelna.
Upozornil jsem také na nutné limity svého vyzkumu a rovnéZz jsem objasnil n€které klicové
koncepce, se kterymi budu pozdéji pracovat. V zavéru jsem zformuloval svoji hypotézu a pro
lepsi orientaci v textu jsem také ptredlozil stru¢nou sumarizaci jednotlivych kapitol véetné
doporuceni, jak k nim pfi jejich Cetbé pfistupovat. Nyni se tedy jiz mizeme pustit do

samotného vyzkumu.
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3.,,SMRT FOTOGRAFA“ V KONTEXTU PRODUZiVANI!’

Produzivani si v tomto textu zaslouZzi vyraznéjsi pozornost. Proto v této kapitole tento
termin zasazuji do kontextu predeslych uvah a vysvétluji, jaké jsou jeho podminky a kli¢ové
principy, piipadné jakd jsou jeho eventudlni omezeni. Konvergence pozice autora a divaka
navic nepfichadzi az se vznikem webu 2.0, ale daleko dfive. Z tohoto diivodu se budu
odvoldvat na myslenky poststrukturalistického Rolanda Barthese, jednak ve vztahu
k literatute, jednak (a zejména) k fotografii. Budu tak Cinit proto, abych objasnil, pro¢ se
v prostfedi webu 2.0 rovina recep¢ni estetiky rozsifuje o samotnou tvorbu obsahu, ktery je

pfijiman a posléze interpretovan.

3. 1. Roland Barthes a jeho poststrukturalisticky pristup k fotografii

Ve svém dile Svétld komora uvadi Roland Barthes (2005) dva zasadni terminy,
pomoci nichz analyzuje fotografii, a to prvek studium a punctum. Tyto dva zptsoby, kterymi
divdk na fotografii hledi, nabyvaji v souvislosti s intelektudlnim vyvojem Rolanda Barthese
rozliéného vyznamu. V ramci strukturalistického pfistupu totiz Barthes ve fotografii
zduraznuje prvek studium, ktery je spise predmétem kulturniho zajmu, tj. uréité sumy hodnot,
kterym se vyznacuje spolecnost a k nimz se tato zaroven hlasi. Prvek studium neni nijak
uhran¢ivy, ani divdka z hlediska vyznamu nijak nezasahuje. Barthes nasledné¢ pfehodnocuje
své poznatky a piiklani se k poststrukturalistickému pfistupu, v némz je role vykladu
fotografie nikoli pfedmétem ¢i oblasti kulturniho z&jmu, ale ¢isté subjektivni kategorii divaka
(spectator), prostfednictvim které je tento doslova zranovan, jeho pozornost je pfitahnuta
subjektivnim detailem, ktery nasledné ovliviiuje jeho interpretaci dané fotografie. Zatimco
prvek studium predstavuje spiSe vSeobecny zdjem kulturni povahy, ktery je na fotografii
vyhledavan, prvek punctum piedstavuje zdjem vyostfeny, akutni a uhrancivy, nebot’ je
soucasti fotografie v podobé vyhrocenych a smyslové vnimatelnych bodi (¢i bodnuti), které
poutaji divakovu (subjektivni) pozornost. Divdk je tak plsobnosti téchto bodli zasazen
(zranovan). ,,Punctum néjakého snimku, tot’ ona ndhoda, kterd mne v ném zasahuje (zasazuje
mi rany, proboddva mne)” (Barthes 2005, 32). Poststrukturalisticky ptiklon k punctum
z hlediska interpretace fotografie v sob€ dle Barthese odraZi jednak kreativni ¢innost divaka a

jednak oslabeni role autora (operatora), ktery tak dilu netiskne kone¢ny vyznam, ale pouze

7 Tato kapitola byla dfive publikovana ve formé& ¢lanku v ¢asopise Ostium — viz Novak (2017). Zde piedlozeny
text tak predstavuje editovanou verzi tohoto ptivodniho ¢lanku.
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k nému zadava podnét, aby bylo nésledné divakem interpretovano. Autor tak ztraci nejen
svoji suverénni roli z hlediska tviirce prezentujiciho definitivni obsah, ale zaroven tim sili i
divak, ktery tento obsah skrze svoji naslednou interpretaci dotvari.

Barthes pfi snaze odlisit pole kulturniho zajmu od detailu ¢i neCekané¢ho proniknuti
nasledn¢ formuluje i nové punctum nikoli v podob¢ subjektivniho detailu, ktery by souvisel
s formou ¢i intenzitou, ale v podobé noematu ,toto bylo“, které dle Barthese predstavuje
jistotu v analogové fotografii, Ze to, co bylo diive vyfotografovano, muselo existovat fyzicky
v realném svété. ,, Toto bylo* je tak referentem kazdé (analogové) fotografie. Jinymi slovy, dle
Barthese neexistuje zadna fotografie, na niz by nebylo mozné €asové noema vztahnout - tato
hodnota ji ptimo definuje (Barthes 2005, 107).

Fotografie je pak nejlépe definovatelna z konkrétni podoby sebe sama, z podoby
vlastni nahodilosti a jedineCnosti (mathesis singularis), nez z podoby obecné platné
charakteristiky (mathesis universalis)'®, kterd by tuto jedine¢nost fotografie opomijela ¢&i
pouze vseobecné zahrnovala. Dle poststrukturalistického Barthese ji tak neni mozné uchopit
z Cisté sémioticky védeckého pohledu, ale spiSe z pohledu, ktery lezi za samotnymi hranicemi
sémiotiky, nebot’ fotografii dopfedu nelze nikdy definovat ve vztahu k jeji netusené
konkrétnosti (Petficek 2009, 129). Zaroven nemuzeme piedem definovat punctum jakozto
objektivné platnou kategorii, kterou by bylo mozné podrobit Cisté¢ védeckému, tj. v tomto
piipadé sémiotickému pfistupu. ,,Obrazy nejsou texty, ale pravé proto jsou schopny vzdorovat
degeneraci, redukci sloZitého na jednoduché. Obrazy se napiiklad vzpiraji velmi Uc¢inné
sémiotické analyze" (Petticek 2009, 33). Proto nemizZeme nalézt fotografickou podstatu,
nebot’ tato nemutize byt objektivné vzato nikdy svdzana s tim, co jest pouze pro me¢ (punctum).
»Proto také Barthes netikd, Ze hleda podstatu fotografie, nybrz jejiho génia (...)* (Petficek
2009, 132). Punctum tak lezi za hranicemi sémiotické analyzy, nebot’ se samo ocita za hranici
kodi. Barthes se tak v rdmci poststrukturalistického pfistupu odklani od plvodni oblasti
kulturniho (kodovaného) zajmu v podobé prvku studium a sadm odvrhuje védecky ptistup
k analyze fotografie, ktera je ve své jedineCnosti vrcholné subjektivni substanci v rukou
aktivniho poststrukturalistického divaka.

Punctum vystupuje ve dvoji roli, vroli zranujiciho subjektivniho detailu a v roli
noematu ,,toto bylo“, tj. jistoty v podobé& fyzické existence zobrazovaného obsahu konkrétni
fotografie. V Zadném piipadé tak nemlizeme tvrdit, Ze by punctum mohlo byt objektivni, ale

pouze z jeho noematu ,,toto bylo*“ mizeme vyvodit objektivné danou nutnost provazanosti

'8 Blize k problematice mathesis singularis a mathesis universalis viz Pet¥i¢ek (2009, 128).
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fyzicky existujiciho objektu analogové fotografie se svym referentem. Je to pfimo i1 nazev
objektiv, diky kterému se obsah prezentovanych fotografii povazuje prave za objektivni (Lab,
Labova 2009, 9). Dle Barthese je fotografie striktn€ svdzana se svym referentem a prave tato
svazanost je garanci pro fyzicky existujici obsah toho, co analogova fotografie zobrazuje.
Obsah zobrazovaného (detailu) je vSak nasledn¢ a vrcholné subjektivné interpretovan.
S ptichodem digitalni revoluce, kdy se v souvislosti s Negroponteho terminologii méni atomy
v bity (Negroponte 2001), resp. filmové zrno na digitalni pixely, vSak dochazi ke ztraté
noematické vazby fotografie — referent, nebot’ digitalni fotografie umoziuje nové vystaveét
obraz bez nutnosti fyzické existence toho, co zobrazuje. U fotografie na pozadi digitalniho
universa tak odpada noema ,,toto bylo“ v podobé referentu a spolu s nim i jistota nutnosti
fyzické existence vyfotografovaného (Lab, Labova 2009, 67).

Zustava tak ,,pouze” poststrukturalistické punctum v podobé subjektivniho detailu,
prostfednictvim kterého recipient (divak) nasledn€ interpretuje obsah fotografie. Diive ptisné
hierarchicky vztah autor (fotograf) — divak, ve kterém vystupuje divak pasivné z hlediska
fyzické tvorby obsahu dila, avSak aktivné z hlediska jeho interpretace, se tak méni ve vztah
smétujici k vétsi symetrinosti, ve kterém divak na pozadi webu 2.0 interpretuje predkladany
obsah a zarovenl ma moznost jej 1 fyzicky (digitdln¢) dotvaret. Tento princip charakteristicky
pro kulturu sdileni, pomoci které se setkavame s dynamickym prostfedim nikdy
neukonceného a zespodu generovaného uZivatelského obsahu, tak posouva princip naznaceny
Rolandem Barthesem jesté o krok dal, tj. nikoli o pouhou interpretaci obsahu prezentovaného
dila, ale i o pfimou moZnost divdka do tohoto dila zasdhnout z hlediska tvorby obsahu, ktery
je posléze interpretovan.

Jak uvidime pozd¢ji, ze strany divaka tedy dochazi nejen k interpretaci, ale i
k samotné tvorbé obsahu. V piipadé¢ fotografie je tomu tak nejen ve vztahu k obrazové
podobé, ale 1 ke v§em aditivnim informacim, které v této souvislosti vznikaji a nasledn€ méni
1 pfedchozi podobu vzniknuv§iho. Smrt autora naznacena v ramci kultury ne-sdileni je tak
paraleln¢ vedena vedle smrti autorit na pozadi webu 2.0 slozeného z wuzivatelsky
generovaného obsahu, tj. obsahu generovaného zespodu, bez ptitomnosti autorit, které by mu
vtiskavaly jeho definitivni fyzickou podobu, ktera by byla posléze pouze interpretovana.'® Na
pozadi webu 2.0 se tak nesetkavame pouze s konkrétni zraiujici nahodilosti afektivniho
detailu fotografie, kterd by byla definovana vybérem vhodnych prvki, respektive jejich

zaramovanim, ale ptimo s fotografii, kterd z hlediska prezentovaného obsahu ptekracuje ram

19 Smrt autorit viak ani v tomto p¥ipadé nelze chapat doslovn&, nebot’ nedochézi k jejich uplnému odstranéni, ale
pouze ke ,,smrti* jejich diivejsi role, kterd je prostiednictvim web-dvojkového produzivani vyrazné oslabena.
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vlastniho obrazu, ve kterém jiz neni déle udrzitelnd. Ram je hranice, kterou je nutné piekrocit
k tomu, abychom mohli byt konfrontovani s otevienosti snimku. A to otevienosti jak
z hlediska interpretace, kde fotografie leZi az za samotnou hranici sémiotiky®’, tak i z hlediska
digitalniho dotvareni obsahu fotografického dila. Povaha otevieného obsahu tak neni
zaramovana (definitivni). Tak jako je fotografie v barthesovském pojeti piipominkou nasi
smrti (toto bylo), je jeji obsah prezentovany v ramci kultury sdileni pfipominkou smrti toho,
kdo je jeho ptivodnim tviircem. Pokud se tedy v ramci tohoto textu bavime o smrti fotografa
v kontextu produzivani, nemame tim pochopiteln¢ na mysli fyzickou smrt fotografa, ale spise

smrt jeho autorského statusu, ktery je definovéan ptedeslou kulturou ne-sdileni.

3. 2. Limity Barthesova pristupu

PtestoZe je pro nas z hlediska sledované problematiky Barthesiv ,,ptiklon k divakovi‘
klicovy, narazime u n¢€j ve vztahu ke kultufe sdileni i na celou fadu limitd. ,,Barthes skoro
vyhradné analyzoval fotografie ve spojeni s textem, popiskem, ktery povazoval za nedilnou
soucast fotografického obrazu, lingvistické sdé€leni pro néj bylo samoziejmou soucasti
fotografie, at’ Slo o reklamni sdéleni, nebo novinaiskou fotografii. Ve svém zaujeti disledné
nerozliSoval, zda analyzuje fotografii jako takovou, fotografii v ¢asopisu nebo fotografii jako
soucast reklamniho sdéleni. Pravé tyto skutecnosti miZzeme z dneSniho pohledu povazovat za
slaba mista jeho pfistupu® (Lab, Turek 2009, 37). Zaroven je na tomto piikladu jakési
provazanosti s lingvistikou vidét moZznost smrti nejen literarniho, ale praveé i fotografického
autora (i kdyz, jak uvidime pozd¢ji, v ptipad¢ fotografa v kontextu kultury sdileni budeme
hovofit spiSe o jeho ,,smrti, resp. o jiz vySe naznacené smrti jeho statusu). Barthes totiz mluvi
o smrti literarniho autora v souvislosti se vzriistajici roli poststrukturalistického ¢tenate. Je to
totiZ pravé Ctenaf, v némz autoriv text oziva, nebot’ jej tento subjektivné interpretuje (Barthes
2006). Ve fotografii pak Roland Barthes v souvislosti s poststrukturalistickym ptistupem
prezentuje prvek punctum v podobé subjektivniho detailu, ktery je rovnéz pfedmétem divacké
interpretace. Zde je tedy mozné spatfit mySlenkovou paralelu spocivajici v diirazu na
interpretacni (kreativni) roli Barthesova poststrukturalistického divaka (a ctenafe). Zaroven je
zapotiebi zdlraznit, Ze Barthesovu koncepci smrti autora je nutné chéipat spiSe metaforicky
nez doslovné, zejména jako snahu o zdiraznéni posilujici role poststrukturalistického

interpretatora (Ctenafe ¢i divaka). Ostatné, kdyby byl autor jakéhokoli dila v doslovném slova

20V této souvislosti Petficek dodava: ,,To je oviem nesmirng dileZité pro tivahu o hranici a limité, nebot’ odtud
vyplyvéa dillezitd maxima: je tfeba piekrocit hranici, aby bylo mozné zakouset limitu* (Petticek 2009, 157).
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smyslu skutecné tak nedilezity, jak bychom poté mohli vlibec odkdzat i na samotné dilo
Rolanda Barthese v ramci tohoto textu?

Rovnéz bylo jiz fec¢eno, ze fotografie je véda jedinecného ve smyslu svého noematu
»toto bylo“. Barthes se vSak vyhrazuje proti tomu, aby se tato véda jedinecného stala
imaginarnem védy v podob¢ analogie, kterd neni védecka, ale spiSe mytologicka (kodovana).
Barthestuv popis fotografie jakozto sdéleni bez kddu vsak ve vztahu ke kultute sdileni narazi i
na dal$i omezeni z hlediska uplatnéni tohoto principu. ,,Kdyz Barthes popisoval fotografii
jako sdé€leni bez kodu, vyloucil tim moznost jakéhokoliv vstupu do obrazu po jeho samotném
vzniku. V ptipad¢ digitalniho obrazu ale neexistuje zadny rozdil mezi okamzikem vzniku
obrazu a jeho naslednym pozménénim, naopak, jeho zobrazeni (pocatek jeho existence
v realit&) je poslednim krokem v neomezené fadé téchto zéasaht (...)* (Lab, Turek 2009, 41).%!
Skutecnost, Ze se Roland Barthes nijak zvlast nezajimal o fotografii poté, co byla zvefejnéna,
je tak pochopitelnd, nebot’ v ramci kultury ne-sdileni se tato vyjma subjektivné intimni
interpretace divaka po zvetejnéni jiz nijak neménila. Po zvefejnéni se nemeénil rovnéz ani text
¢i popisek, ktery obrazovou podobu doprovéazel, a snad proto je Roland Barthes rovnéz chéapal
jako soucast fotografie.

Pozice poststrukturalistického divaka definovaného recepéné estetickou interpretaci je
tak ve vztahu ke kultufe sdileni limitujici. Roland Barthes opira svtj vyklad fotografie o
noema ,,toto bylo®, které se tedy s fotografii digitalni (datové komputerizovanou) jiz nepoji,
resp. odpada. Barthesova interpretace je rovnéz svazdna s materidlni podstatou mechanicko-
chemického procesu analogové fotografie, ktery vSak jiz také neni v digitalnim svété aktudlni.
Barthes rovnéz spojuje své poznatky s kulturou ne-sdileni, pro kterou je typicky staticky a
ukoneny obsah fotografie jakozto produktu, ktery slouzi ,jen“ krecepéné estetické
subjektivni divacké interpretaci. U Barthese se tak poststrukturalisticky divak ocitd v pozici
aktivniho ,,pasivniho* uZivatele - aktivniho z hlediska tvorby interpretace fotografie jakoZzto
produktu, nicméné pasivniho z hlediska ptfimych zasahti do obsahu fotografie. Mizeme tak
vidét, ze Barthes z hlediska poststrukturalistického pfistupu k fotografii pocita s principem
kreativity divdka z hlediska interpretace, ale nikoli z hlediska tvorby dodatecnych zasaht
respektive vstuptl do fotografie po jejim zvetejnéni. Pravé takovyto princip ,,0 krok dal*
vytrzeny ze svazanosti fotografie v kontextu kultury ne-sdileni je zapotiebi dale popsat, nebot’
jak uvidime, je to praveé nestabilni povaha medidlnich vystupli na pozadi digitalizace, ktera

dilim tiskne pouze dofasnou (momentalni) podobu, kterd se na pozadi komputerizace dat

21 Blize k této problematice viz Sonesson (1999, 11 — 36).
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stava Ciseln¢ reprezentovatelnou, tudiz programovatelnou, nestdlou a pozmeénitelnou
(Manovich 2018, 66 - 86). A je to pravé produzivatel kultury sdileni, ktery urcuje charakter

téchto zmén.

3. 3. Axel Bruns a koncept produzivani

Autor se vytraci z prostoru dominantni autority, kterd by definovala pasivni a ze shora
generovany obsah pro jeho aktivni pfijem. Axel Bruns proto upozornuje na (jiz diive
zminéné) produzivani, ve kterém role uzivateli a autort splyva v jedno. Jinymi slovy — autor
(fotograf), ktery poskytne jakykoli voln€¢ dostupny obsah prezentovany prostiednictvim webu
2.0, nad nim automaticky ztraci kontrolu, nebot tento je vzdy k dispozici k dal§im upravam ze
strany uzivatell. KdyZ Bruns mluvi o problematice produzivani, vztahuje ji zejména k
fenoménu rozprostiené tvorby. Rovnéz se zabyva podobou textu, ale i obrazl, hudby nebo
videa, pficemz analyzuje jejich obsah prostiednictvim délby prace mezi tvirci a pfijemci,
ktefi se na pozadi participacnich ¢i komunitnich webi a socidlnich siti mohou stavat zaroven
autory takto prezentovaného dila. ,,Vytvaii se to, cemu bézné tfikdme ,,mashupy*: sloZena,
n¢kolikavrstva a opakované znovu sestavovana umeéleckd dila, kterd sama o sobé& setrvavaji v
pozici docasnych artefaktli neustale probihajiciho kreativniho procesu a to tim, Ze op&tovné
slouzi jako zdroj pro tvarci aktivitu uvnitf skupiny. (...) obsah tak ztraci svoji podobu
neménného a ukonceného produktu a namisto toho na n¢j miZeme nové pohlizet jako na
obsah vzdy neukonceny a nepfetrZit€¢ se vyvijejici (Bruns 2008, 235). Axel Bruns stavi
ukoncenost dé€l do souvislosti se statickym medialnim obsahem, tj. nikoli s divakem, ktery by
tato dila nemohl subjektivné interpretovat. Zdiiraznovana staticnost obsahu medialnich
vystupll je tak spiSe kladena do protikladu k otevienosti dél z hlediska moZnosti jejich
pozménéni. U Brunse je jakykoli zdsah generovany ze strany uzivatelli komunitnich webt ¢i
platforem chapan jakozto pozménéni obsahu piivodni verze dila, ktera se tak stava verzi dalsi,
variabilni a pouze docasnou, nez (a pokud) bude opét pozménéna. Bruns tak reaguje na
situaci, kdy stabilita sdéleni jiz neexistuje. Dila jsou v prostfedi dostupné casti webu 2.0
nestabilni a produzivatelé generujici jejich obsah smétuji k vétsi symetricnosti vztahu autora a
divaka (Simtinek 2011, 50). Divak — uZivatel a zaroven tviirce obsahu zasahuje do podoby
fotografickych d€l na pozadi komunitnich webli zejména prostfednictvim indexikélnich
vstupl, které méni vysledny a zaroven pouze momentalni obsah prezentované fotografie.
Proto také neni mozné tyto indexikalni zasahy ze strany uZivateli (obaleni fotografie indexy)

povaZzovat za posileni stabilizacniho mechanismu nemanipulované verze fotografického
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obrazu, nebot’ indexy neobaluji fotografii, ktera by byla stabilni, ale fotografii, jejiz obsah je
dynamicky.?? Jakakoli snaha o konzervaci jejiho obsahu je pfedem odsouzena k netispéchu,
nebot” findlni verze takovéto fotografie se vzdy nachdzi o krok napted pfed svym potvrzenim
(Novak 2013).

Bruns (2008, 19 — 23) definuje nutné podminky pfedchazejici vzniku produzivani
spolu s klicovymi pojmy, které opira i o pracovni definici: ,,Produzivatelé se nezapojuji do
tradiéni formy obsahové produkce, ale jsou soucasti produzivani — kolaborativniho a
nepretrzit¢tho budovani a rozsifovani stavajiciho obsahu za ucelem jeho dalSiho zlepseni*
(Bruns 2008, 21). Za prvni z nutnych podminek ptedchazejicich vzniku produzivani oznacuje
pravdépodobnostni (nikoli fizené) feSeni problému, ¢imz poukazuje na identifikaci feSeni
souCasnych probléml ze strany uzivatell (tj. zespodu), nikoli ze strany piredem urcené
viemohouci autority. Cim vice takovychto tcastnikl pfispiva, o to vétsi je pravdépodobnost,
7ze bude nalezeno feSeni néjakého problému. Dal$i podminkou produzivani je rovnost
moznosti uzivateld, tj. potlaceni dominantni hierarchické sily, aniz by doslo k jejimu uplnému
odstranéni. Zde vidime, pro¢ je zapotiebi hovofit nikoli o (doslovné) smrti fotografa, ale spise
o jeho ,,smrti”. Autor (fotograf) totiZ neni dle Brunse zcela odstranén (¢i usmrcen), ale je spise
transformovan do podoby produzivatele. Jakozto tviirce stile predstavuje nutnou podminku
vzniku jedine¢né fotografie, ale v okamziku, kdy je tato podminka splnéna, zacina si tato
fotografie v kontextu kultury sdileni zit vlastnim zivotem. Dojde-li k dal$im pfimym zasahtim
do jejiho obsahu ze strany produZzivateld, pak jiz neni fotograf onim tviircem jedinec¢nosti (ve
smyslu tvorby obsahu, nikoli ve smyslu interpretace), ¢imz pfichazi o sviij status dominantni
tvlarci autority, tj. o status znamy ze svéta analogového charakteru kultury ne-sdileni, na jehoz
oslabujici roli Barthes v ramci poststrukturalistického pfistupu upozoriiuje. V kontextu
kultury sdileni se pak tato fotografie stava predmétem dalsi tvlr¢i Cinnosti ostatnich
produzivatell. Tieti podminku produzivani pak dle Brunse ptedstavuje granularita
(rozdrobenost) jednotlivych ukoni. Jde v zasadé o to, Ze jednotlivé produkty jsou rozdélené
do jednotlivych modulii, které pozaduji limitované penzum schopnosti a uzivatelského
ptispéni, coz pravé podporuje feseni skrze pravdépodobnostni pfistup a rovnost moznosti
participantl. V opacném piipadé nemoznosti rozclenéni projektu do dil¢ich casti je
vyzadovano administrativni fizeni v podobé hierarchické autority. Ctvrtou podminkou je
sdileny (volné dostupny), nikoli soukromy obsah. Takovato podminka je zcela zékladni pro

proces vzajemné spoluprace produzivatelli. Tento model volného pfistupu k informacim,

22 Siminek (2011, 36 — 58) naopak spatiuje v roli zmnoZeni indexti moznost posileni davéryhodnosti
fotozurnalismu ve svéte digitalni fotografie.
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granularity tkonil a rovnosti participace stoji v protikladu vic¢i diivéjSimu industrialnimu
modelu ¢isté produkce, ktery se opird o vlastnictvi a hierarchickou strukturu. V ramci
fenoménu produzivani se tak produzivatelé mohou vzijemné ovliviiovat a spolupracovat na
stale probihajicim, nikdy zcela ukonceném procesu granularnich ukont a tvorby obsahu.
Produzivatelé tak netvoii obsah v ramci tradi¢ni (industridlni) formy produkce, ale v rdmci
prabézného budovani a rozsifovani existujictho obsahu za ucelem jeho dalSiho rozvinuti.
Tento proces je opfen o sitovy model komunikace many-to-many, v némz i ti produZzivatelg,
ktefi chtéji ztistat pouhymi uzivateli, mohou byt potencidlné tviirci samotného obsahu.
Takovyto obsah je oproti industrialnimu modelu tradi¢nich a ukoncenych produkti vzdy
nekompletni, vzdy se vyvijejici, modularni, sitovy a nikdy neni (fyzicky) zcela ukoncen.
Vystupem produzivani jsou tak docasné artefakty prezentovaného obsahu, nikoli finalni
produkty. Objektem produzivani pak neni pouhd informace, ale informac¢ni zékladna, kterd se
neustale vyviji.

Kli¢ové principy produzivani (Bruns 2008, 23 — 30) jsou vystaveny na pozadi
pravdépodobnostniho pfispéni a rovného pfistupu a granularniho a sdileného (volné
dostupného) obsahu. Prvnim klicovym principem je oteviend participace a komundlni
evaluace. Cim vice uZivateldi pfispiva, tim pravdépodobnéji vznikne kvalitngj$i artefakt.
Produzivani je tak spiSe zalozeno na principu inkluze uzivateld. Jejich piistup k tvorbé obsahu
neni otdzkou vysady, ale rovné moznosti jejich zahrnuti do procesu tvorby. Organizaéni
struktura produzivatelskych komunit proto neni hierarchickd, ale sitova. Tim, Ze ma kazdy z
produzivatell moznost prispét a zaroven ohodnotit obsah jiného produZzivatele, rovnéz
dochazi k jejich socializaci v ramci dané komunity. Druhym kli€ovym principem produzivani
je tekutd heterarchie a meritokracie ad hoc. Jedna se v zasad€ o ptedpoklad, Ze ackoli
schopnosti jednotlivych uZivatelli nejsou na stejné Grovni, vSichni maji moznost vytvofit
cenny piispévek v rdmci daného projektu. Takovyto pfistup se jednoznacné vydéluje z
tradi¢nich hierarchicky organizovanych modelti. Tteti kli¢ovy princip produzivani pak
piedstavuji neukoncené artefakty v ramci neustale probihajiciho procesu tvorby. Jde o jiz vySe
zminény princip tvorby fyzicky neukoncéeného obsahu, ktery méa pouze status docasného
artefaktu, tj. nikoli findlniho produktu. ProduZzivéni tedy neni produkce (v industridlnim slova
smyslu) a produzivatelé nejsou tradi¢ni producenti, pficemz komunity produZzivatelli nejsou
hierarchicky organizovany s cilem vytvofit findlni produkt pro ,,pouhé* uzivatele. Posledni
princip pfedstavuje vefejné vlastnictvi spolu s individudlnimi odménami. ProduZivatelsky
obsah musi byt ze svého principu soucésti vetejného vlastnictvi, tj. nikoli soukromého

(individualniho), avSak zaroven jednotlivi produzivatelé podilejici se na jeho tvorbé mohou
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byt 1 individualné oceniovéani, at’” uz prostiednictvim lajkti ¢i jinych forem vylepSujicich
virtualni karmu, tak i udélenim profesionalni akreditace ¢i dokonce pracovnimi nabidkami.

Ve vztahu k fotografii je paradoxni, Ze ve svété kultury sdileni, kde fotografie pozbyva
svlj indexikalni charakter ve smyslu pfisné svazanosti se svym referentem (toto bylo), vzrista
opét role indexti vznikajicich a posteriori vné fotografického obrazu, resp. jeho ramu, kde jsou
indexy s timto obrazem pevné svdzany. Zde vSak nemluvime o indexu ve smyslu vztahu
fotografie k referentu ani ve smyslu otisku chemicko-materidlni podstaty haptického
charakteru analogové fotografie, ale ve smyslu aditivnich vstupti do fotografie ze strany
produzivateli v podobé dil¢ich moznosti aktivity na pozadi jednotlivych fotografickych
platforem, které jsou produzivatelim momentdlné¢ k dispozici. Jednd se napiiklad o
komentovani, lajkovani, hodnoceni fotografii ¢i jakykoli ptispévek (zasah) do prezentovaného
obsahu, ktery je s touto fotografii pfisné svdzan. Ani obrazova podoba fotografie tak nemusi
zlstat nepozménéna, nebot’ se diky volnému sdileni na pozadi digitdlniho universa stava
programovatelnou, tj. potencialné vzdy pozmeénitelnou ¢i manipulovatelnou (Manovich 2018,
66 - 69). Zpozice Barthesova poststrukturalistického aktivniho ,,pasivniho* divéka tak
v rdmci kultury sdileni pfechdzime do pozice Brunsova aktivniho ,,aktivniho* produZzivatele,
nebot’ tento je aktivni nejen z hlediska interpretace, ale zaroven i z hlediska tvorby obsahu,
ktery je interpretovan. Zatimco recepcni estetika poststrukturalistického divéaka vede
k subjektivné intimni interpretaci fotografie, kterd jiz neni posléze s nikym sdilena, vede
pozice Brunsova produZivatele k subjektivni aktivit¢ v podobé piimych (obsahovych) zasahii
do interpretovaného, kterd je vSak orientovana na vefejné sdileni. Nejenze tak prechodem od
poststrukturalistického divaka k produzivateli vznikd mozZnost zasahovat do pfimého obsahu
fotografie ze strany produzivateld, ale zaroven (paklize k t€émto zasahtim dochazi) nejsou tyto
odrazem soukromé subjektivné intimni recepcni estetiky, ale jsou orientovany na vefejné
produzivatelské sdileni (s ohledem na to, Ze k obsahu bude pfistupovat ¢i jej eventudlné
dotvaret 1 n¢kdo jiny). Recepcné esteticka (interpretativni) slozka se tak pohybuje v roviné
subjektivné intimni, nicméné produZivatelska kreativni slozka subjektivni tvorby obsahu

fotografie je urcena orientaci na vefejné (tj. nikoli na intimni) sdileni.

3. 4. Oscar Selfie jakoZto priklad produzivani ve fotografii

Ve snaze demonstrovat vySe uvedené poznatky prostfednictvim piikladu zaméfim

svoji pozornost na jednu z typickych fotografii, do které se promitd fenomén produzivani.
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Re¢ je o fotografii Oscar Selfie”? zroku 2014, ktera se pysni dosud nejvétsim poétem
retweetl na pozadi socidlni sit¢ Twitter, tedy statusového mikroblogu, ktery funguje na
principu uZivatelsky generovaného obsahu.?* Tato fotografie vznikla za u¢elem dalsiho $ifeni
a nabyla svého vyznamu pravé diky vzajemné interakci a celkové inkluzi produzivatela.
Pokud by tito nereagovali na zvefejnéni jejiho obsahu v podobé¢ sdileni (retweetovani),
nemohla by tato fotografie nabyt svilj plnohodnotny vyznam, tj. nebyla by vnimana jako
fotografie s nejveétsim mnozstvim sdileni na Twitteru. Mzeme tak bez jakékoli nadsazky fici,
ze produzivatelé se v souvislosti s touto fotografii podileli (a dosud stale podileji) nejen na jeji
interpretaci, ale zejména na tvorb¢ jejiho samotného a neukonceného obsahu, jenz piekracuje
ramec zakonzervovaného vizualné-textového sdéleni, které zname z kultury ne-sdileni.
V disledku tohoto posunu dochézi k promitnuti vySe naznac¢enych principti do této fotografie,
které je v sob¢€ odrazi.

Jedné se o nestabilni sdéleni, které na sebe prostiednictvim produzivatell vaze stale
vetsi mnozstvi informaci bez nutnosti jejich vstupni ztraty, nebot tak jako se ve svéteé
analogové fotografie kultury ne-sdileni kopirovanim informace ztraci, tak ve svéte fotografie
sdilené se informace mnozi ¢i rozsifuje (nikoli za cenu nutnych ztrat). PfestoZe by se na prvni
pohled mohlo zdat, Ze Oscar Selfie smétuje k jakémusi centralnimu bodu (v podobé fotografie
zvetejnéné na Twitteru), dochdzi naopak k jeji decentralizaci a k rozmélnéni v mnoha
variabilnich kontextech (ostatné tento princip absence centralniho bodu odpovida i principu,
na némz je postaven samotny internet). Toto tvrzeni 1ze jednoduse ovéfit prostiednictvim uZiti
kteréhokoli reversibilniho vyhledavace fotografii, které se vyskytuji na webu 2.0 — naptiklad
pomoci online softwaru TinEye.? Jakdkoli snaha generovat tvrd4 data v souvislosti se vstupni
fotografii je vysledkem pouze momentdlniho casového a tudiz omezeného vyhledavani
v z&vislosti na mnoha proménnych (napf. kvalita rozliSeni fotografie, datum nahréni,
mnozstvi Uprav) neZz néjaké univerzalni platnosti. Jinymi slovy, 1 pfes snahu generovat
definitivni tvrdd data ve vztahu ke konkrétni fotografii, nemizeme nikdy dospét
k uspokojivému statickému cili, nebot’” jsme vzdy konfrontovani s obsahem, ktery neni
definitivni, ale naopak stale se vyvijejici, dynamicky a neukonceny. Onen vySe naznaceny
princip fotografie definované ze své konkrétnosti (Barthes) pak ziskdva ve svété kultury

sdileni doCasny charakter, tj. je platny pouze do doby, kdy tato konkrétnost trva.

23 Viz Oscar Selfie [online]. URL: https:/twitter.com/theellenshow/status/440322224407314432, [21. 5. 2017].
24 Zde mluvime o fotografii (nikoli o tweetu) s nejvétsim poctem retweetll. Jako tweet byla Oscar Selfie (z
hlediska retweetll) jiz piekonana. Viz #NuggsForCarter [online]. URL:
https://twitter.com/carterjwm/status/849813577770778624/photo/1, [27. 11. 2017].

25 Viz TinEye [online]. URL: https://www.tineye.com/, [21. 5. 2017].
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I v souvislosti s Oscar Selfie mtizeme vidét, ze diky variabilité, ktera se promitd do
sdilené fotografie, je obtizné stanovit jeji ptvodni verzi. Zdanlivé by se mohlo zdat, ze
origindlem je fotografie, kterd byla nahrdna a zvefejnéna na platformé Twitter, nicméné
zrovna tak lze za original povazovat i fotografii pifimo pochazejici z chytrého telefonu
(mobilu), jimz byla programové potizena. Mobilova verze Oscar Selfie ma pochopitelné lepsi
(nepozménénou) kvalitu, nicméné verze zvefejnénd na Twitteru, tj. verze s pozménénou
kvalitou rozliSeni, je ta verze, diky které fotografie vstoupila ve zndmost. Nehledé na to, Ze
prostiednictvim reversibilniho vyhledavani fotografii mutzeme nalézt nezanedbatelné
mnozstvi dalSich verzi, které se oproti té piivodni (¢i piesn€ji vstupni) fotografii tvari
nepozméneéng. Napiiklad ke dni 18. 3. 2017 mlizeme nalézt prostiednictvim aplikace TinEye
po nahrani vstupni twitterové verze Oscar Selfie rovnych 9.557 vysledki z 18,073 miliard
obrazkl vyhledanych za 15,5 vtefin. Ackoli se jedna o nestaly idaj (jak bylo zminéno vyse),
muze tento poslouzit pro zdkladni orientaci, kterd vypovida o tom, jaké ptfiblizné mnozstvi
variabilnich verzi fotografie 1ze na dostupné (viditelné) ¢asti webu vyhledat. Zamétime-li se
navic na fotografie, které jsou ve vztahu ke vstupni verzi nejvice pozménéné, zjistime, ze
produzivatelé v souvislosti s touto fotografii negeneruji pouze obsah, ktery by nenarusoval
vizualni podobu této fotografie (napt. retweety), ale vstupuji pfimo do obrazové podoby
fotografie ptfi zachovani informaci, prostfednictvim kterych je mozné tuto puavodni (tj.
vstupni) fotografii reversibilng identifikovat.

Z uzivatelu se tak prokazateln¢ stavaji aktivni ,,aktivni uzivatelé, resp. produzivatelé,
kteti fotografii nejenZe interpretuji, ale zaroven do jejiho obsahu aktivné vstupuji s cilem
upravit fotografii tak, aby byla nadédle rozeznatelnd s orientaci na dalS§i sdileni ¢i dalsi
eventualni zasahy produzivateli. Ona formalni absolutni otevienost produzivatelského dila v
podobé fotografického obsahu je tak redlné¢ determinovana orientaci na vefejné sdileni, tj.
nikoli na ,,pouhou® recepcné estetickou subjektivni (a €isté¢ soukromou) interpretaci. Tato
determinace je odvozena od schopnosti subjektu tuto produzivatelsky pozménénou fotografii
identifikovat, tj. klicovou pro nas neziistavad objektivni platnost dat, pomoci kterych umi
softwarové programy identifikovat fotografii se vstupni verzi, ale zejména subjektivni
schopnost produzivateli, kterd stoji nad hranici objektivniho. Jednoduse feceno, pokud
bychom jako produzivatelé fotografii Oscar Selfie celou digitalné piebarvili ¢ernou barvou,
nebyl by nikdo z dalSich produzivateld schopen tuto identifikovat jako Oscar Selfie (na rozdil
od nékterych softwarovych programt pracujicich s objektivnimi daty, které by ns upozornily
na skutecnost, ze je Oscar Selfie schovana pod vrstvou Cerné barvy). Absolutni otevienost

voln¢ dostupného produzivatelského obsahu (v tomto pfipadé Oscar Selfie) tedy funguje spiSe
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na rovin¢ formalni, realn¢ je vSak orientovana na dalSi vetfejné sdileni a zdsahy do této
otevienosti jsou vedené s respektovanim skutecnosti, ze dila nejsou (a ani nemohou byt)
amorfni (Eco 2009). Nelze zcela vyloucit moznost takovych zasaht, prostfednictvim kterych
jiz subjekt nemuze fotografii identifikovat, nicméné takovéto destruktivni zasahy jsou pro nas
irelevantni, nebot’ pak jiz (v souvislosti s vySe naznacenym piikladem) nemluvime o Oscar
Selfie, ale ,,pouze* o cerném obdélniku.

V ptipad¢ Oscar Selfie se také odrazi i skutenost, Ze ono odhmotnéni materidlni
podstaty fotografie vede k oslabeni hmotnych (vlastnickych) prav, ktera jsou ve vztahu
k digitalnimu sdileni zastaral4.?® Snaha o pfesné vymezeni prostoru, jak s nestabilnimi a volné
dostupnymi fotografiemi nakladat, vede spisSe ke kieCovitosti, nebot’ takovéto formulace jsou
ve snaze o definici v podobé nakladani s autorskymi pravy v nehmotném a ciselné
reprezentovaném prostiedi konfrontovany s obsahem, ktery neni definitivni. JednoduSe
feceno, co ze své podstaty neni definitivni, nelze nikdy zcela definovat. Produzivatelé navic
vykazuji ptirozené tendence nakladat s odhmotnénym volné dostupnym obsahem jako
s duSevnim vlastnictvim. Problém tak nespocivd ve formalni nemoznosti definovat pravidla
pro nakladani stimto obsahem, ale spiSe v nemoznosti pfimét produzivatele, aby se
prostiednictvim téchto pravidel k obsahu redln¢ vztahovali. Vysledkem této tendence je
uzivatelsky (resp. produzivatelsky) generovany obsah, ktery vznika diky ¢innosti aktivnich
»aktivnich® uzivateli. Takovyto pfistup v sobé v neposledni tadé¢ odrazi nutnost odhodit
zastaralou autorsko-divackou dichotomii v prostoru kultury sdileni a orientovat se zejména

smérem k produzivateliim.

3. 5. Shrnuti

V této kapitole jsem se tedy prostfednictvim piechodu od poststrukturalistického
divdka Rolanda Barthese k produZivateli Axela Brunse pokusil upozornit na fenomén
produzivani, diky kterému se u voln¢ dostupnych fotografii v prosttedi webu 2.0 méni piisné
hierarchicky vztah autor-divdk zndmy z kultury ne-sdileni. Autor (fotograf, producent) a
divak (uzivatel, konzument) tak v tomto prostfedi splyvaji v jednoho produZivatele. Timto
pirechodem se méni 1 fotografie, ktera oproti své predchozi finalni verzi v podobé medidlniho
produktu existuje nové 1 ve formé pouze doCasného vetfejné¢ dostupného artefaktu, ktery je

pfijiman a pribézné vytvaren produZivateli. Ne kazdd volné dostupna fotografie (na pozadi

26 K této problematice viz Reed (2015).
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webu 2.0) je vysledkem produZzivani, ale kazdd ma v sob¢ latentn¢€ ulozen tento potencial, tj.
nikdy neni mozné ji (pfi zachovani jeji existence) zcela zakonzervovat a ochranit ji tak pted
dal$imi zasahy ze strany produzivatelii. Takovéto zdsahy navic upozoriiuji na skutecnost, ze
tato fotografie neni pouze predmétem subjektivné intimni divacké recepni estetiky, ale také
piimé tvorby obsahu, pfi kterém je produzivatel orientovan na vetejné sdileni, které pti tvorbé
pfedem zohlediiuje. Formalni absolutni otevienost produzivatelského dila v podobé
fotografického obsahu je tak redlné determinovéna orientaci na vefejné sdileni. Z aktivniho
»pasivniho* uzivatele se tak stava aktivni ,,aktivni® uzivatel. Tak jako poststrukturalisticky
divak ptekracuje hranice sémiotické analyzy, prekracuje produzivatel pomyslnou hranici mezi
autorem a divakem. Piedesla izolace roli a obsahu tak smétuje ke kolaboraci a od koncentrace
dat se prechazi k jejich rozmélnéni ve zmnozenych kontextech. Role autora sice neni zcela
eliminovana, ale je transformovéna, respektive rozprostfena mezi produZzivatele. Fotograf tak
v tomto prostfedi volné dostupného obsahu ztraci kontrolu nad vystupni podobou fotografie, a
proto miizeme hovofit o smrti jeho statusu dfive znamého z kultury ne-sdileni.

Zaméfil jsem tedy svoji pozornost na autorstvi a fotografii v kontextu uzivatelsky
generovaného obsahu, pfiCemz k nastinéni dané problematiky jsem nejprve vyuzil
charakteristiku poststrukturalistického divaka Rolanda Barthese, nasledné pak charakteristiku
produzivatele Axela Brunse. Upozornil jsem, jaké aspekty se do fotografie vlivem ptechodu
od poststrukturalistického divdka k produzivateli vlastn¢ promitaji a pro¢ mizeme v této
souvislosti hovofit o ,,smrti fotografa® v kontextu produzivani. Déle se tedy podivame, co

z téchto poznatkli vyplyva v souvislosti s ptekonanim pozice suverénniho autora.
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4. PREKONANI ROMANTICKEHO AUTORA V KONTEXTU SOUDOBE
INFORMACNI SPOLECNOSTI?’

Z ptedeslych tvah tedy vyplyva, ze v prostfedi sit¢ dochazi ke skutecnému (nikoli
pouze metaforickému) zmizeni suverénniho autora. Zadmérem této kapitoly je pak upozornit,
kde se tato predstava suverénniho autora vlastn¢ bere a proc¢ je tieba ji pravé v souvislosti s
druhou vyvojovou fazi webu opustit. V této ¢asti textu také zasazuji produzivani do kontextu
ruznych typt konvergence autora a divaka na webu 2.0, upozornuji, pro¢ se pies veskeré jeho
nedostatky stale ptiklanim k tomuto konceptu a v neposledni fad¢ zduraziiuji, od ¢eho je tieba

tento koncept oprostit, abych jej mohl adekvatné pouzit pro ucely svého vyzkumu.

4. 1. Koncept romantického autora

Pojem romantického autora je do zna¢né miry specificky a problematicky. Kotfeny
jeho vzniku totiz mizeme nalézt ddvno piedtim, nez byl tento koncept viibec pojmenovan.
Bennett je naptiklad spatfuje jiz v antickém basnikovi, ktery zaujiméd pozici bldznivého
vydédénce stojictho na okraji spolecnosti, na druhou stranu je vSak oslavovan jako
individuum, které je v kontaktu s nadpozemskymi silami, které¢ prostfednictvim své tvorby
zprostiedkovava (Bennett 2005, 36 - 38). Zaroven se vSak jeSté nejednd o individualniho
autora v romantickém slova smyslu, nebot’ tento basnik nds neseznamuje se sebou samotnym,
ale spiSe s vySe uvedenymi nadpozemskymi silami.

Skute¢ny ptedobraz romantického autora ve smyslu individualniho tviirce (tak, jak mu
rozumime dnes) je tak spojovan aZz se vznikem knihtisku, ktery uzavira text do jeho finélni
tisténé podoby, pfifazuje mu konkrétniho individualniho autora, zarovenl vyvolava potiebu
tento autorsky produkt ochranit, ¢imz poklada kofeny pro nasledny zrod autorského prava:
»Lypografie zménila slovo ve zbozi“ (Ong 2006, 149). S ptichodem knihtisku je tak vytvofen
dojem, Ze se slova individualnich autort stavaji soukromym vlastnictvim a zaroven tak vznika
pochopitelny odpor k plagiatorstvi 2 vedouci k ochrané komerénich zajmé spojenych

s jednotlivymi vytisky (Ong 2006, 149 - 150).

27 Tato kapitola byla publikovana v anglickém jazyce jako samostatny ¢lanek — viz Novak (2019, 62 — 73). Zde
se jedna o editovanou a do Cestiny pfelozenou verzi vychoziho ¢lanku.

28 Se zminkami o plagiatorstvi se v3ak také setkavame jiz v antice, jak naptiklad upozoriiuje Suvak v souvislosti
s Aischinésem (Suvak 2019), nicméné tyto zminky se rovné€z vazou na soudoby pre-romanticky vyklad tohoto
pojmu, ktery s podobou tradi¢niho individudlniho autorstvi jest€¢ nesouvisi. Z hlediska plagidtorstvi v dnesnim
slova smyslu je tak pro nds podstatny az koncept zapadniho tradi¢niho individudlniho autorstvi, jehoz zrod je
spojovan prave az s prichodem knihtisku.
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Z hlediska konceptu romantického autora muzeme tedy nalézt v antice jeho kofeny,
v obdobi vzniku knihtisku pak jeho pfedobraz, nicméné jeho skutecnd definice coby
individudlniho originalniho autora zazniva az v obdobi romantismu. Tato originalita se pak
ukazuje ve specifickém stylu, prostfednictvim kterého nds romanticky autor seznamuje se
svym nitrem: ,, (...) tvorba je sice ndpodobou, ale styl vyjadiuje autora (...) latka zrcadli svét,
zatimco zpusob jejiho zpracovani odrazi umélce (Abrams 2001, 244).

S konceptem romantického autora tak vtomto textu pracuji jako s individudlnim
origindlnim tviircem ve smyslu tradi¢niho zapadniho autorstvi, kde se autor nachazi ve
svrchované pozici a je plné spojen se svym dilem (které nelze myslet bez né¢j). Tato
svrchovand pozice autora je pochopitelné problematizovana jest¢ v pred-internetové dobé
zejména literarni teorii, nicméné 1 tak se vjejim ramci setkdvame pouze
s formélnim oslabovanim této pozice, nikoli s redlnym zmizenim, k némuz (jak uvidime
pozdéji), skute€né dochazi pravé az v kontextu informacni spolecnosti. Tato prace si tak
neklade ambici vytvofit diachronni piehled riznych typi oslabovani svrchované autorské
pozice, nebot’ to ani neni v moznostech ¢i rozsahu tohoto textu. S védomim vyse uvedeného
se zde spiSe zaméfim na vybrané studie, které reflektuji ono piekonéani. Paklize budu
odkazovat na vybrané koncepce oslabovani svrchované pozice romantického autora, bude to
Cist¢ z divodu prohloubeni znalosti kontextu slouziciho k popsani soucasného stavu
v informacni spole¢nosti, o ktery mi v této praci jde predevsSim.

Tak jako nemlZeme adekvatné popsat soucasnou situaci v informaéni spole¢nosti
pouze s odkazem na zastaralé védecké studie, zrovna tak se ani nemiZeme spoléhat pouze na
studie soucasné v jakémsi domnéni, Ze jsou tyto natolik sobé&stacné, Ze si diky nim mizeme
dovolit ignorovat ty predeslé. Z tohoto diivodu v této kapitole vychazim ze tfi klicovych bodd.
Zaprvé, jak je uvedeno vySe, piedstavuji koncept romantického autora ve smyslu
tradicionalniho individualniho autorstvi, jehoZ pozici ve smyslu globalni univerzality pozd&ji
zpochybiiuji. Zadruhé, odkazuji na metaforu smrti autora (Barthes 1984) prostiednictvim
soudobych socidlnich konstruktl, které prezentuje Carpentier (2011), jenz tuto barthesovskou
metaforu povazuje za vychozi bod svych tvah z hlediska konvergence pozice autora a divaka
ve vztahu k soucasnosti. Zatieti, hovoifim o problematice produzivani (Bruns 2008), diky
kterému jsme konfrontovani se zmizenim tradicionalniho individudlniho autorstvi v soucasné
informacni spolecnosti. Jiz nyni by mélo byt ziejmé, ze vSechny tyto klicové body se

vyznamné¢ vztahuji k subjektu autora a k proméné jeho historicky podminéné role. Z tohoto
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diivodu vychazim specificky z metody genealogie?®, zkratka abych popsal promény autora a
divaka a mohl tak formulovat zavéry ve vztahu ke sledované problematice, které vychazeji ze
tii vySe zminénych klicovych bodii. Prvni obhajuje pozici autorské suverenity, druhy

upozornuje na jeji oslabeni a tteti reflektuje jeji prekondni.

4. 2. Ryzi autorstvi vs. novy poradek

Johannes Balve nés ve svém textu Authorship, plagiarism and cooperation in higher
education také upozoriiuje na dilezity moment vzniku duSevniho vlastnictvi v dob¢ vynalezu
knihtisku: ,,Pivod ochrany autorstvi se zrodil v dobé Gutenbergova revolu¢niho vynalezu,
ktery umoznil produkovat kopie originalniho textu prostiednictvim nové technologie™ (Balve
2014, 82). Balve vSak smysl zrodu této ochrany spojuje se vzriistajicim poctem kopii a
diseminaci, kvili kterym dle néj vznikla snaha primérné ochranit autorské (individualni)
myslenky pted plagiaci (Balve 2014, 82 - 84).

Na tomto misté s autorem zéasadné nesouhlasim, nebot’ Balve se timto vykladem
uchyluje k praktikam spekulativni historické narace, protoze ignoruje, ze skutenym cilem
téchto snah byla zejména ochrana investic (vySe uvedenych komerc¢nich zajmu), které byly s
vytisky spojené. Nicméné at’ uz je jeho vyklad do zna¢né miry v zajeti téchto spekulact,
piesto Balve dale zcela spravné upozornuje, Ze o dodrzovani ustanoveni v podobé
individualniho autorstvi v soudobém svéte dosud nepanuje jednoznacné globalni shoda (Balve
2014, 83). Dle n& je totiz ve filozofickém a sociokulturnim slova smyslu mysSlenka
individualismu vlastni zejména zapadnim spolecnostem (pfedevSim severo-evropskym a
anglo-americkym zemim), které se opiraji o pfedstavu individudlniho autorstvi, zatimco
spole¢nosti vychodni (zejména asijské) jsou touto pfedstavou daleko méné determinovany,
nebot’ tyto vychéazeji zejména z myslenkové tradice kolektivismu (Balve 2014, 83 - 87).

Vybérem této studie jsem tak chtél ukdzat, Ze pojem tradi¢niho autorstvi je ve smyslu
individualniho (romantického) autora siln¢ svazan se zapadni myslenkovou tradici a rozhodné
bychom mu tedy jiZ od samotného vzniku nemohli pfifadit status univerzalni (celosvétové)
platnosti. Balve navic upozoriiuje na problém udrzitelnosti individuélniho autorstvi v kontextu

kolaborace mnoha autort (i v prostiedi internetu) a oznacuje pojem romantického

29 Na metodu genealogie odkazuji v souvislosti s pFistupem Michela Foucaulta, ktery tuto pouziva k tomu, aby
popsal konstrukci subjektu ve vztahu k problematice sexuality (Foucault 1978) a vézenistvi (Foucault 1977).
Diky tomu by mélo byt rovnéz ziejmé, pro¢ v tomto textu nemam ambici mapovat danou problematiku
prostfednictvim kontinuity, nebot’ Foucaultovy uvahy, jak upozornuje Fiserova (2016, 16), se opiraji praveé o
diskontinuitu.
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individualniho autora spiSe za ideologickou konstrukci, avSak zaroven (a i ponckud
prekvapive) neusiluje o jeji zboteni, ale spiSe o jeji zachovani ¢i dokonce i o jeji ochranu ve
smyslu ryziho autorstvi - minimaln¢ ve vztahu k akademické literatuie (Balve 2014, 89 - 91).

Pro srovnani vSak wuvadim autorku, kterd svySe nastinénou etnocentrickou
perspektivou zasadn¢ nesouhlasi. Wendy Sutherland-Smith nas ve svém Clanku The tangled
web: Internet plagiarism and international students” academic writing zprvu také upozoriuje
na silnou provazanost konceptu romantického autora se zapadni mySlenkovou tradici: ,,Pojem
romantického autorstvi se zrodil z postupné se vyvijejiciho legislativniho pojeti autora jakozto
vlastnika textu. Ke zrodu této tradi¢ni predstavy individualniho tvlirce originalniho dila doslo
v Anglii v poloving patnactého stoleti* (Sutherland-Smith 2005, 16).

Sutherland-Smith navic dodava, ze jakékoli zasahy do originalniho dila, které by
naruSovaly tuto tradi¢ni pfedstavu, jsou metrikou zapadni myslenkové tradice nutné vnimany
jakozto plagiace, avSak (na rozdil od Balva) zaroven kritizuje tuto etnocentrickou perspektivu,
ktera je podle této autorky praveé az prilis pod vlivem zapadniho konstruktu individualniho
vlastnictvi, a z tohoto diivodu se odvoldva na Myersovu terminologii tzv. nového poradku
(Myers 1998, 13) a vold po nutnosti jeho zavedeni (Sutherland-Smith 2005, 19 - 26). V
propojeném globalizovaném (tj. v nikoli pouze v zdpadnim) svété totiz tato zapadni
perspektiva logicky nardzi na své hranice, zejména pravé i ve vztahu k soudobym
technologiim a spletitému webu®’, které tuto globalni propojenost umoziuji. ,,Nikde neni tato
skute¢nost vice patrnd nez v prosttedi World Wide Webu a internetu” (Sutherland-Smith
2005, 19).

Miizeme tedy vidét, ze zatimco Johannes Balve spiSe usiluje o zachovani tradicni
predstavy romantického autora ve smyslu ryziho autorstvi (a to 1 pfi uvédomeéni jeji povahy v
podobé¢ ideologického konstruktu), Sutherland-Smith naopak vybizi ke zbofeni této predstavy,
ktera je dle této autorky v kontextu soudobé globalizované informacni spolecnosti zcela
piekonand a realné neudrzitelnd. V textu se pak ptiklanim k této druhé pozici, uz jen proto,
abychom mohli opustit rdmec ideologického konstruktu a objektivné tak nahlédnout na

problematiku skute¢ného prekonéni tradi¢niho autorstvi.

4. 3. Konvergence pozic autora a divaka

39 Odtud nazev ¢lanku The tangled web - spletity web (pozn. autora).

42



Vzhledem k vySe uvedené neudrzitelnosti svrchované pozice romantického autora se
na tomto misté¢ budu zabyvat konceptem jeho metaforické smrti, ktery v kontextu soudobé
informacni spolecnosti opousti ramec pouhé nevédecké metafory a stava se tak skutecnosti.

Tuto metaforu Rolanda Barthese, kterou Barthes uvadi ve svém textu s nazvem Smirt
autora (Barthes 1984), pouzivd Nico Carpentier ve svém clanku Facing the death of the
Author. Cultural professional’s identity work and the fantasies of control jako vychozi bod
svych tvah k objasnéni dané problematiky souvisejici s konvergenci pozic autora
(producenta) a divaka (konzumenta <¢i Ctenafe). Z  barthesovsky definované
poststrukturalistické roviny ¢tenafovy interpretace, kde se ctenar (nebo v SirSim slova smyslu
divak) pravé skrze interpretaci stava aktivnim tvircem textu ¢i medidlniho obsahu (avSak
stdle s moznosti formalniho oddé€leni pozic autora a divaka), se ve svété novych médii
posouvame do roviny Brunsem definovaného produZzivani, ve kterém jiz redln¢ neni déle
mozné tyto pozice striktné oddélovat (Carpentier 2011, 183 - 184). Brunsiv termin
produzivani pak v sobé piiznaéné zahrnuje spojeni roli producenta (autora) a uzivatele
(Ctenate ¢i divaka), tedy produzivatele (Bruns 2008).

Carpentier pak v textu vychdzi z nésledujiciho teoretického piedpokladu: ,, (...)
identity (nebo pozice subjektu) nejsou stabilni nebo homogenni, ale nahodilé¢ a riznorodé.
Tyto identity (nebo subjekty) jsou vyzivovany prostfednictvim spolecenskych konstrukti®
(Carpentier 2011, 185).

V kontextu sledované problematiky bych zde rad piedstavil tyto konstrukty, nebot’
s nimi budu dale pracovat. Carpentier tyto rozd€luje na tfi typy. Prvni z nich je modernisticky
konstrukt kulturniho profesionala, ktery chape autora jako vymezeni vacéi kulturné
neprofesionalnimu publiku. Druhy typ pfedstavuje (rovnéz modernisticky) populisticko-
demokraticky konstrukt vychazejici ze smrti autora, kteryzto konstrukt zaroven stoji v
antagonistické pozici vu¢i typu prvnimu. Tento stfet prvnich dvou typl konstrukti
modernistického kontextu umoziuje generovat tieti typ, jenz Carpentier nazyva konstruktem
participacnim, ktery je vsazen do ramce postmodernistické, pozdné-modernistické ¢i tekuto-
modernistické doby (Carpentier 2011, 185).

Na tomto misté bych rad zdlraznil, Ze ani onen vychozi bod v podobé metafory smrti
autora, kterd je fazena k poststrukturalistickému pfistupu Rolanda Barthese, vlastné neni z
hlediska teoretického ramce stvofen v postmodernim kontextu, ale stale v kontextu modernim.
Bylo by tedy chybné se domnivat, ze myslenka ,,post automaticky generuje propojenost

myslenkovych proudd, které z ni vychazeji. Poststrukturalisticka metafora smrti autora se tak

43



sice vymezuje vUuc¢i zastaralym strukturam, ale zaroven stale setrvava v myslenkové tradici
moderny.

Prvni typ vysSe nastinén¢ho modernistického konstruktu kulturniho profesiondla pak
dle Carpentiera evokuje v jeho zastancich jistou formu nostalgie ve smyslu diive jasné
vymezitelnych a odd¢litelnych pozic profesionalnich autort a amatérského publika.
Carpentier vSak zaroven upozoriuje, ze podléhani této nostalgii bude vzdy vést k frustraci,
nebot” publikum a jeho jednotlivi ¢lenové se nikdy nebudou chovat dle pozadavki nebo
elementti (Carpentier 2011, 190 - 193)3!, které definuji kulturni profesionaly a jejich
charakteristiky produkce. V tomto slova smyslu jsou pak divéaci a ¢lenové publika vnimani
jako nepratelé jasn¢ vymezitelnych pozic subjektti (Carpentier 2011, 197 - 198).

Druhy typ teoretického rdmce v podobé populisticko-demokratického konstruktu
naopak nahrazuje toto hierarchické rozliSeni pozic subjektli pfedstavou o jejich totalni
rovnosti, tj. o rovnosti autorii a divakd, profesionald a amatérii, individualniho tvirce a
publika. Tento typ konstruktu ma navic dvé zékladni variace. Ta prvni je utopisticko-oslavna,
ktera chape ustanoveni naprosté rovnosti subjekti jakozto objektivni zéklad pro realizaci
skute¢né podoby demokratické spolecnosti. Existuje vSak i1 druha variace, a to dystopicko-
uzkostnd, kterd se pravé této moznosti totalni rovnosti subjektii obava, nebot’ ji chape jako
ohrozeni kulturniho profesiondla prostiednictvim uzivatelsky generovaného obsahu
(Carpentier 2011, 198).

Konstrukt kulturniho profesionala tak pfi nostalgické snaze ochranit jeho dominantni
pozici zamérn¢ ignoruje konvergenci autora a divéka (vychazejici z vySe definované metafory
smrti autora) a spolu s dystopicko-uzkostnou variaci populisticko-demokratického konstruktu,
ktera tuto konvergenci sice formalné ptipousti, ale realné¢ ji rovnéZz vnimé jako ohrozeni
kulturniho profesiondla, tak usiluje o zachovani oddé&litelnosti pozic téchto subjektl (autora a
divdka, amatéra a profesionala). Nicmén¢ utopisticko-oslavnd variace populisticko-
demokratického konstruktu naopak tuto oddélitelnost pozic jiz nepfipousti a zaroven ji vnima
optimisticky. Oba tyto typy konstrukt tedy Carpentier fadi do modernistického teoretického
ramce a upozoriuje, Ze se vzhledem ke svému antagonistickému postaveni stavaji
problematické v kontextu demokratickych tendenci, které by tuto tenzi zplisobovat nemély
(Carpentier 2011, 199). Proto Carpentier uvadi tieti typ, tzv. konstrukt participacni
(Carpentier 2011, 199 - 201), ktery vyzdvihuje na zékladé¢ formalni moznosti rozliSeni

subjektli z hlediska participace castecné a plné, pficemz za vychozi bod téchto ivah odkazuje

31 Na tomto misté& se Carpentier vénuje detailnimu popisu téchto elementi.
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na text Carole Pateman s nazvem Participation and democratic theory (Pateman 1970, 70 -
71). Carpentier preferuje tento teoreticky pfistup zejména proto, ze diky nému odpada ona
vySe zminénd tenze dvou protichidnych modernistickych konstruktl pifi zachovéani (ne-
nutnosti odstranéni) participujicich subjektli, nicméné zaroven si uvédomuje, ze realizace této
myslenky v praxi rovnéz setrvava v utopistické roving€, nebot’ piedstava moznosti rozliSeni a
stanoveni miry participace subjektil je v absolutni mife rovnéz spiSe idealistickd nez pln¢
realizovatelné (Carpentier 2011, 199 - 200).

Participacni konstrukt pfesto Carpentier povazuje za zivnou pudu pro rozvinuti dalSich
demokratickych 1uvah, nebot tento jednak znemoziuje generovat dalSi konstrukt
modernisticky (ktery by akorat zvySoval tenzi), a jednak vylu¢uje moznost modernistické
separace kulturnich profesionalti od procesu sdileného autorstvi, pfi némz musi tito sdilet
svoji symbolickou moc s ostatnimi participujicimi subjekty (Carpentier 2011, 200 - 201).
Souboj mezi jednotlivymi pfistupy k soudobé podobé sdileného autorstvi (at’ uz v podobé
modernistickych, nebo postmodernich, pozdn¢ modernich ¢i tekuto-modernich konstrukti) je
vsak stale pfitomny a dodnes nema jasného vitéze (Carpentier 2011, 201).

Osobn¢ se vSak ptiklanim ke konceptu produzivani, nebot’ paradoxné jediné
prostiednictvim tohoto konceptu méame moznost si uvédomit, ze dochazi ke skutecnému
zmizeni svrchované pozice autora, ktery se na dynamickych platformach World Wide Webu
méni v produzivatele. Tato autorsko-divackd konvergence transformujici oba aktéry do
vzajemné neoddélitelnych produzivatelskych pozic tak mize byt vniména jako utopicka,
avSak pravé (a ponékud paradoxné€) prostiednictvim neoddélitelnosti téchto pozic nejlépe
popisuje soucasny stav na siti, kde tato neoddélitelnost vystupuje jako charakteristicka
vlastnost, nikoli jako chyba ¢i nedostatek. Proto nesouhlasim s Carpentierem, Ze ma smysl se
ptiklanét k postmodernimu participacnimu konstruktu, nebot’ ten se skrze své utopistické
tendence stale snazi drZet pfedstavy moZznosti rozliSeni autorskych zdsahii ze strany
jednotlivych participujicich aktéri, ¢imz si odmitd pfipustit skuteCnost, ze piedstava
takovéhoto rozliSeni je jiZ v prostfedi World Wide Webu déle neudrzitelna. Jako vychodisko
spatiuji nutnost pfipustit si konvergenci pozic autora a divaka v plném rozsahu, tj. v podobé
produzivani, a pokusit se tento koncept zbavit jeho technooptimistickych tendenci. Jak totiz
uvidime dale, koncept produzivani obsahuje vyjma vySe zminéného 1 fadu problému
v kontextu neomarxistické teorie, prostfednictvim které by ndm melo dojit, Ze ho jednoduse

nemuzeme takto populisticko-demokraticky ¢i technooptimisticky vnimat.

4. 4. Od primyslové vyroby k produzZivani

45



Ve svém Clanku “A Workers™ Inquiry 2.0”: An Etnographic Method for the Study of
Produsage in Social Media Contexts se autofi Brown a Quan-Haase snazi navrhnout novou
metodu pfistupu ke studiu produzivéni s tim, Ze se odvolavaji na myslenky Karla Marxe,
konkrétné na jeho piivodni text s nazvem 4 Workers” Inquiry (Marx, 1938/1880)2, a rovnéz
na myslenky italskych autonomistii a kritickych teoretikli ve snaze najit v téchto teoriich
metodu pouzitelnou ve vztahu k produzivani v soudobém kontextu socidlnich médii (Brown,
Quan-Haase 2012, 488 - 489). Autonomisté navazuji na myslenky diive definované Marxem,
pricemz jak Marxe, tak autonomisty spojuje zajem o tovarni vyrobu a o zlepSeni postaveni
role délnika v tomto systému, ktery je navrzen v souladu s primyslovymi z4jmy, byt o toto
zlepSeni oba proudy usiluji jinymi zptsoby (Brown, Quan-Haase 2012, 490 - 491). V tomto
boji za lepSi postaveni pracovnikli v systému prumyslové vyroby Ize pak sledovat
mySlenkovou paralelu ve vztahu k produzivani.

Brown a Quan-Haase nas upozornuji, ze tak jako byli vlastnici tovaren zavisli na praci
délnikti, jsou zrovna tak vlastnici socidln¢ medidlnich platforem zavisli na cinnosti
produzivatell (Brown, Quan-Haase 2012, 491). V prostifedi webu 2.0 pak vzriistajici sila a
aktivita produzivateli jakozto cClenti urcit¢é komunity dokonce zvySuje i cenu socidlné
medialnich platforem, na kterych se tito vyskytuji (Brown, Quan-Haase 2012, 494).

Domnivam se, Ze v kontextu sledované problematiky je tento moment velmi zdsadni,
nebot’ zde vidime, Ze je koncept romantického autora pfekonan nejen z hlediska ptedstavy o
individudlni tvorbg, kterd je v rdmci produzivani rozprostiena do kolektivni aktivity
jednotlivych ¢lent web-dvojkové komunity, ale zaroven i z hlediska odménovani vystupt,
které na pozadi této tvorby vznikaji. Z marxistické a autonomistické perspektivy totiz
produZivatel neni materialné odménovan za svoji praci a veSkerd mira jeho aktivity v podobé
uzivatelsky generovaného obsahu vede pouze ke zvySeni trzni ceny platforem, jejimz
vlastniktim produzivatel zdarma odevzdava svoji pracovni silu a tim padem je z jejich strany
vykoftistovan.?

Avsak navzdory tomu, Ze jsou produZzivatelé¢ vykofistovani ze strany vlastnikti web-
dvojkovych platforem obdobné¢ jako délnici ze strany primyslovych tovaren, bylo by mylné
se domnivat, Ze je jejich pozice naprosto identickad: ,,Zatimco pracovnici v industridlni éte

meli predem definovanou a ptedvidatelnou pracovni dobu, stranky a sluzby webu 2.0 se

32 Jedna se o nazev dotazniku, ktery v této souvislosti ponechavam bez Geského prekladu, diky ¢emuz miizeme
vidét i jeho propojenost s vychozim clankem této Casti textu - “A Workers ™ Inquiry 2.0”.
33 Blize k problematice vykofistovani v kontextu webu 2.0 viz také Van Dijck, Nieborg (2009, 855 — 874).
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skladaji z tekutych a volné spojenych sitovych vazeb mezi produzivateli (Brown, Quan-
Haase 2012, 496).

Dalsi teoretické rozdily zpozorujeme, kdyz se v souvislosti s doporu¢enim autortt “A
Workers™ Inquiry 2.0” zacneme soustfedit na samotné vystupy produzivani, tedy na
artefakty** (Brown, Quan-Haase 2012, 498 - 499). Autofi tohoto textu nas totiZ upozoriuji, ze
artefakty jsou vysledkem (a odrazem) zejména ne-kapitalistickych subjektivnich potfeb a
védomi produzivateli (nikoli vlastnikli platforem). V marxistickém a autonomistickém
pohledu totiz finalni produkty zadnou takovouto socidlné-politickou dynamiku nepiedstavuji,
nebot” d€lnici nejsou s produkty dusevné spojeni, ale naopak jsou od nich odcizeni (ve smyslu
alienace). Brown a Quan-Haase navic dale podotykaji, ze v ptipad¢ produzivani svoji ¢innost
reguluji autonomni clenové libovolné web-dvojkové komunity, zatimco industridlnim
délnikiim diirazn€ urcuji jejich ¢innost autoritativni primyslovi vlastnici. Industridlni délnici
tak dle téchto autori nemaji (na rozdil od produzivatel) nad vyslednym produktem absolutné
zaddnou moc ani kontrolu a jsou podfizeni potfebam pramyslové vyroby spise ve smyslu
monoténni kapitalistické produkce®, nez kreativni riiznorodé ¢innosti, ktera je spojena pravé
s produzivateli (Brown, Quan-Haase 2012, 500).3

Nicméné zde bych rad zdiraznil, ze v pojeti, které prezentuje Brown a Quan-Hasse, je
schopnost produzivatelii samostatné urcovat podobu artefaktu pii konfrontaci se skutecnosti
také znacné pieceniovana, nebot’ artefakty nutné nesetrvavaji na jednom misté (nejsou
centralizované), ale mohou se naopak i dale Sifit po siti (decentralizovat) a to az do té miry, ze
nad nimi produzivatelé rovnéZz zcela ztraceji svoji kontrolu. Takovéto ztrata kontroly nad
produktem (artefaktem) sice opét odpovida pozici industridlniho d€lnika, ale zaroven tim
nesmazava dalsi vySe uvedené klicové rozdily mezi nim a produzivatelem. Produzivatelé tak
na rozdil od industridlnich délnikd do zna¢né miry skutecné ovliviiuji podobu artefakt, ale i v
tomto ptipadé by bylo chybné (¢i pfinejmensim utopické) se domnivat, ze maji artefakty
absolutné pod svoji kontrolou. Rozvahy o tom, co miize vyhledové ptinést produzivani, jsou
vSak v kazdém ptipadé velmi podnétné. Jak ostatné Brown a Quan-Haase na zavér svého
clanku dodavaji: ,,Ve vysledku jsou artefakty jak predmétem soucasné kritiky, tak i evidenci

toho, co mohou ptinést v budoucnosti* (Brown, Quan-Haase 2012, 506).

34 Zejména Bruns mluvi o artefaktech jako o docasnych vystupech produzivani a upozorfiuje tak na jejich nikdy
neukoncenou podobu (Bruns 2008).

35 Jak ostatn& miizeme vidét u Bierhanzla, problematikou odcizeni tviircii (vykofistovanych délniki) od vytvori
(produktd, které tito nevlastni) se zabyva dalsi fada mysliteld, ktefi jsou ovlivnéni marxismem (Bierhanzl 2017).
3% Na tomto odkaze autofi detailnéji popisuji vyse uvedené rozdily mezi délniky a produzivateli.
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To je vlastn¢ divod, pro¢ se zminuji o problematice nékolika pfistupti k uchopeni
subjektu autora ze strany epistemologie novych médii, nebot” konstrukce tohoto subjektu
zkratka neni otazkou pouhé shody okolnosti. K tomu, aby Foucault popsal tuto konstrukci,
pouziva termin dispozitiv jakozto urCity typ sociadlni praxe, ktera je v urcitém historickém
obdobi povazovana za normalni, naptiklad ve vztahu k sexualité (Foucault 1978), a ktera se
vzdy poji s n¢jakou instituci, jako naptiklad vézeni (Foucault 1977), v rdmci které dochazi ke
konstrukci subjektu skrze mocenské praktiky.” Ve vztahu ke sledované problematice si pak
muzeme vSimnout, ze zatimco dispozitiv knihtisku spolu s nasledné se rozvijejici legislativou,
ktera se s nim poji, pomaha zformovat subjekt individualniho autora véetné jeho (autorskych)
prav, tak dispozitiv webu 2.0 naopak piispiva ke zniCeni autorské suverenity a nuti jej
akceptovat roli produzivatele, ktery je vykofistovan ze strany praktikanti moci, tj. ze strany
vlastnikii dynamickych platforem. JednoduSe feceno, dispozitiv webu 2.0 neumoziiuje
subjektu setrvat v pozici individualniho suverénniho autora (dokonce ani v ptipadé, kdy by si
autor pral v této pozici i nadale setrvat), coz je presné ten diivod, proc je tento prostfednictvim
produzivani nenavratné¢ prekondn. Z tohoto divodu musime byt velmi obezietni, kdyz
hovotime o subjektu produzivatele a o artefaktech, které se s procesem produzivani poji.

At uz nés vSak koncept produzivani dovede kamkoli, jiz nyni je jisté, Ze nas zbavil
konceptu romantického autora v podob¢ svrchovaného individualniho tviirce. Zaroven je vsak
dilezité si uvédomit, Ze mimo prostfedi dynamickych web-dvojkovych platforem mame stale
moznost se s individudlni podobou autora (kulturniho profesionala) setkat. Jednoduse feceno,
1 vdob¢ informacni spole¢nosti mame moZznost si zajit do galerie na autorskou vystavu
nesenou v duchu zipadniho konceptu individudlniho autorstvi. Povazovat tak piekonani
romantického autora v kontextu soudobé informacni spole¢nosti za absolutni by bylo pfili§
pfehnané. Analogicky feceno, bylo by to zhruba to samé, jako domnivat se, Ze je s pfichodem
primyslové spolecnosti zruSeno veskeré zemédélstvi, jenom proto, Ze spolecnost primyslova
stfida spolecnost agrarni.

To vSak nic neméni na skutec¢nosti, ze prave tato autorské galerijni dila budou mit stéale
status findlnich produkti, nikoli neukoncenych produzivatelskych artefakti. Tak jako tedy
dochazi na web-dvojkovych platformach ke konvergenci pozice autora a divaka, dochdzi zde

také ke konvergenci obsahu nové slozeného z dynamickych slozek, které se mohou

37 7de si mizeme poviimnout vyse zminéné propojeni s genealogii: ,, (...) Foucaultovo genealogické obdobi je
soumezné s jeho analyzou moci” (Charvat 2016, 26).
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prostiednictvim produzivatelt dale vyvijet3®

, ¢imz definitivné pfichazeji o svoji finalni
produktovou podobu galerijniho zaramovani. Na piekonani individualniho tviirce v soudobé
spole¢nosti tak musime pohlizet jako na nové otevienou moznost, nikoli jako na absolutni
platnost. Pfesto je tato moznost velmi vyznamna, nebot poprvé umoziuje skutecné
plnohodnotné zmizeni individualnich tvirci a jejich dél. V prostfedi web-dvojkovych
platforem pak neztrdcime moznost prezentovat vytvory anonymni, ale pravé dila autorska.

Tvurci splyvaji v neoddélitelné produzivatele a jejich dila v neukoncené artefakty.

4. 5. Shrnuti

V souvislosti s vySe uvedenymi poznatky tak dochazime k paradoxnimu zjisténi: tam,
kde bychom chtéli prohlasit koncept romantického autora ve smyslu individudlniho tviirce za
univerzalné platny, nardZime na jeho etnocentricky pro-zapadni charakter opfeny o
ideologickou konstrukci ryziho autorstvi. A naopak tam, kde bychom chtéli prohlasit koncept
romantického autora za zcela pfekonany, nardzime na zamérné nostalgické ignorovani
autorovy metaforické smrti, nebo na tUzkostny odklon od jeho konvergence s ostatnimi
produzivateli.

Rovnéz jsme zjistili, ze jiz v pocatcich svého vzniku nebyla pfedstava romantického
autora zdaleka univerzaln¢ pfijimana, pfi¢emz ani v kontextu soudobé informacni spolecnosti
nemuzeme prohlésit, Ze by byla zcela prekondna ¢i dokonce odstranéna. NemoZnost vynést
ohledné této zaleZitosti jednoznacny soud vSak v tomto piipad€ neni chyba, ale spiSe vlastnost
vyplyvajici z povahy vySe uvedenych poznatki. A€ je tedy v soudobé informacni spolecnosti
pfedstava individudlniho romantického autora redlné jiz piekondna, nemilZzeme popfit, Ze
bychom se s piipady tradi¢niho autorstvi mimo prostor dynamickych web-dvojkovych
platforem nemohli dale setkat. Pfistupy, které navic pfipoustéji pifekonani této pfedstavy v
podobé konvergence autora a divdka, jsou poznamenané utopistickymi a dystopickymi
tendencemi.

Proto povazuji za nutné nezavrhovat produzivani pouze kvili modernistické tenzi
(nebot’ Zadny jiny konstrukt ndm plnohodnotné zmizeni autora nenabizi) a snazit se jej naopak
vnimat stfizlivé, tj. oprostit tento koncept od jeho utopistického technooptimismu a od
celkové populistické predstavy o realizaci demokratickych idealt prostfednictvim (novodobé

vykofistovanych) produzivateld. Jinak feceno, pivodni modernisticky zakofenény konstrukt

38 Ne nadarmo tak v této souvislosti mluvi Jenkins o participaéni kultufe a o kultuie konvergence (Jenkins 2006).
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produzivani je tfeba osvobodit od utopistické predstavy totilni rovnosti produzivateli,
zaroven je vSak zapotfebi nezapominat na jejich konvergenci, kterd kviili neoddélitelnosti
pozic jednotlivych aktérti produzivani pravé zpusobuje zmizeni svrchované pozice autora,
dale je nutné odvrhnout populisticko-demokratické idedly a konfrontovat je s realitou
v podobé vykofistovanych produzivatelli, pfiCemz je nezbytné opustit celkovy
technooptimismus i1 prostfednictvim akceptovani decentralizované podoby artefaktti, diky
které nad nimi produzivatelé ztraceji svoji absolutni kontrolu. Timto zptGsobem je tedy nutné
vymanit konstrukt produzivani z modernistického zajeti, abychom jej nasledné¢ mohli vnimat
stiizliveé, v souCasném postmodernim kontextu. V neposledni fad¢ také proto, ze vyse uvedeny
konstrukt participacni je kvuli své neptfekonatelné utopistické povaze ke skutecnému
pochopeni ptekonani svrchované pozice autora zkratka nevyhovujici. Jen tak si budeme moci
adekvatn¢ uvédomit, co ndm mulze vyhledové pfinést (¢i naopak vzit) skute¢né piekonani
individualnich tvlrci a tradi¢niho autorstvi v kontextu soudobé informacni spolecnosti.

V této ¢asti textu jsem tedy zkraje prezentoval koncept romantického autora v SirSim
kontextu a nasledné¢ se zaméfil na védecké Clanky provazané s timto tématem ve snaze
objasnit vySe uvedeny koncept. Nasledné jsem uvedl dva protichtidné ptistupy, které reflektuji
soudobé piekonani predstavy romantického autora ve smyslu individudlniho tvirce. Prvni z
nich (Balve) usiluje o zachovani této predstavy ve smyslu ryziho autorstvi, zatimco druhy
ptistup (Sutherland-Smith) se naopak ptiklani k jejimu zbotfeni, nebot’ tato jiZ v soudobém
kontextu neni déle udrZitelna — a proto jsem se prave k této predstave priklonil. V textu jsem
pak objasnil konvergenci pozice autora a divdka a vysvétlil ji s odkazem na Carpentiera
prostiednictvim dystopickych a utopickych konstrukti. Poté jsem se specificky zabyval
terminem produzivani (Bruns) a zaméfil se na jeho dalsi limity, prostiednictvim kterych je
mozné tento termin chapat jakozto novodobou formu vykotistovani (Brown, Quan-Haase). V
zavéreCné Casti textu jsem shrnul vySe nastinéné poznatky, pfiklonil se k produZivani a
upozornil na nutnost vyvazani tohoto terminu z technooptimistického ramce. Souhrn téchto
poznatkili upozoriiuje na zménu web-dvojkové socidlni praxe, a proto se v nasledujici kapitole

budu specificky zabyvat dispozitivem webu 2.0.
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5. FOUCAULTUYV DISPOZITIV V KONTEXTU UZIVATELSKY
GENEROVANEHO OBSAHU V PROSTREDI WEBU 2.0

Spolu s novym typem socialni praxe na webu 2.0 pfichdzi i nutnost zmapovat
mocenské postaveni produzivateli, ktefi jsou tak na platformach oproti tovarnim délnikiim
svobodngjsi. Dispozitiv webu 2.0 tak bude logicky ustfednim tématem této kapitoly. Budu
nejprve vychdzet z konceptu Foucaultova dispozitivu a nasledné¢ ukdzu proménu tohoto
terminu v kontextu sité, jak jej definuji studia dohledu. Rovnéz také ukazu, v jakych
aspektech povazuji toto pojeti za piekonané (Ci v ¢em se od tohoto pojeti liSim). Zamérem
kapitoly tedy bude vysvétlit, v ¢em spociva dispozitiv webu 2.0, aby bylo zfejmé, jaké
charakteristiky mocensky produkuji subjekt produzivatele. To vSe jednoduse proto, aby bylo
mozné bez technooptimistickych ptikras pochopit jeho chovéni na siti, které je skute¢nou

podstatou produzivani.

5. 1. Dispozitiv a nova média

Tato kapitola se ptfimo zabyva problematikou dispozitivu ve vztahu k druhé vyvojové
fazi webu. Vzhledem k tomu, ze zde popisuji tématiku tohoto dynamického prostiedi, vstupuji
tak do oblasti novych médii, pro néz je ptiznacné, Ze se (zrovna tak jako web 2.0) neustale
vyvijeji. Jak ostatn€ upozorituje Mark Tribe: ,,Pravé kvili novosti je tolik obtizné o novych
médiich psat, anebo o nich fici néco uzitecného. Mnozi autofi se tak uchyluji k futurologii
nebo se utapi v nepodlozenych teoriich” (Tribe 2018, 11). Abych se vyhnul obdobnym
futurologicko-nepodloZzenym spekulacim, vychazim v tomto textu (jak jsem jiz uvedl diive) z
epistemologie novych médii, metodologicky pak z Foucaultovy genealogie. Nikoli v jakési
samoucelné snaze vracet diskuzi do minulého stoleti, ale spiSe ve snaze vyjit z dosavadnich
poznatkd, které se promitaji do charakteristiky soucasného stavu.

V této souvislosti stoji za to si jeSte struéné pripomenout charakteristiky webu 2.0.
Ptechod prvni vyvojové fadze webu do druhé totiz neprobiha kontinudlné, ale spiSe

diskontinualn& na pozadi ruptury, za kterou lze opravnéné povazovat dotcomovou bublinu®,

39 Tato kapitola vysla piivodné jako Elanek v asopise FILOZOFIA — viz Novak (2021b, 596 — 607). V ramci
této kapitoly se jedna o jeho editovanou verzi.

40 Jedna se de facto o krach internetovych domén, ktery svym piichodem ukonéil prvni vyvojovou fazi webu
aktivnich ,,pasivnich® uzivatell a zaroven nastartoval druhou vyvojovou fazi aktivnich ,aktivnich® uzivatelt,
ktefi nové v masovém méfitku generuji i obsah. Pravé s timto krachem internetovych domén spojuje O Reilly
(2005, 1) i konec prvni vyvojové faze webu, ktery rovnéz pomaha nastartovat vyse uvedenou fazi druhou.
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po jejimz splasknuti praveé postupné vznika web 2.0 (O'Reilly 2005, 1-5). Z webu se tak stava
platforma, na které maji moZznost uzivatel¢ obsah nejen interpretovat, ale zaroven i nové
generovat. Dochdzi ke konvergenci producenti obsahu a uzivatelit webu jakozto platformy,
¢imz vznikaji takzvani produzivatelé (Bruns 2008, 21), ktefi tak svoji ¢innosti na platforméach
vytvareji uzivatelsky generovany obsah. Vysledkem jiZ nejsou findlni produkty, ale variabilni
neukoncené artefakty (Bruns 2008, 249), které jsou produzivatelim k dispozici k dal§imu
eventudlnimu vyvijeni. Dochézi k dosud nejvétSimu naplnéni potencidlu sit€¢ v podobé
aktivnich ,,aktivnich® uzivateli, ktefi maji moznost v masovém méfitku do obsahu zasahovat,

nikoli jej pouze interpretovat.*!

Produzivatelé (nikoli jiz pouze uzivatelé) se tak ocitaji v
novém diskurzu a rovné€z se pohybuji v jiném rezimu socialni praxe, tedy dispozitivu webu
2.0.

V tomto textu se postupné skrze pojem dispozitivu pokusim vysvétlit prechod od
Foucaultova panoptismu k soudobému synoptismu a nasledné popsat soucasnou podobu
dohledu nad produzivateli. Nejprve se ve struénosti sezndmime s Foucaultovou terminologit,
zejména v podobé diskurzu a dispozitivu.*? V dal§im kroku se zaméfime na Foucaultovo
chépani moci, zejména v souvislosti s jeho genealogii, kde se pokusim vysvétlit, proc je toto
chépani vhodné ve vztahu ke sledované problematice. Nasledné se podivame na nejzésadnéjsi
rozdily mezi panoptismem a synoptismem, diky kterym budu popisovat charakteristiku
dispozitivu v kontextu uZivatelsky generovaného obsahu. V zavérecné fazi se na zdklad¢
téchto poznatkli sezndmime s proménou podoby dohledu nad produzivateli, diky niZ se
pokusim objasnit vychozi myslenku tohoto textu. Jsem totiz pfesvédCen, Ze se prodluzivatelé
ocitaji ve svobodnéjsi (nikoli pouze transformované) pozici dohledu, diky ¢emuz je jim
umoznéno svévolngj$i (nikoli pouze technooptimistické) nakladani s web-dvojkovymi

artefakty.*

5. 2. Foucaultiiv dispozitiv a dispozitiv webu 2.0

! Tento Gspéch povazuji za nejvétsi, nebot’ z hlediska dalsich vyvojovych fizi webu zatim 7adna z nich
nedosahla takového masového rozsiteni, vlivu a akceptace jako pravé web 2.0.

2 Neni v moznostech tohoto textu rozebrat tyto terminy v jejich komplexit&, &ili charakteristiky s nimi spojené
uvadim zejména ve vztahu k hlavni myslenkové linii, kterou zde sleduji.

43 Decentralizaci nemiizeme chépat v absolutnim slova smyslu. Internet je vrcholng ambivalentni prostiedi, které
se na jednu stranu muze tvafit svobodné, demokraticky a otevien¢, na druhou stranu se do tohoto prostiedi stale
promitaji byznysové, politické a ekonomické z&jmy. Zdanliva internetova svoboda nejmarkantnéji narazi na své
limity v kontextu opresivnich a autoritativnich rezimt, které maji tendenci decentralizované prostiedi sit¢ stale
mocensky centralizovat.
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Foucault jiz v rdmci genealogie nepouzivd terminy jako oznacujici, oznacovang,
epistéma a struktura (nebot genealogie je soucasti Foucaultova poststrukturalismu), avsSak
dale pouziva diskurz a nové pravé i dispozitiv, ktery povazuje za technologii moci.
,»Vykonavani discipliny piedpoklada dispozitiv, ktery donucuje piisobenim pohledu; aparat, v
némz techniky, které umoznuji vidét, zprosttedkovavaji ¢inky moci a kde naopak prostredky
donuceni ¢ini zfetelné viditelnymi ty, na néz jsou aplikovany” (Foucault 2000, 245).

O Foucaultové dispozitivu piSe rovnéz i ve své monografii Paul Veyne: ,,Ten
»dispozitiv”’, to jsou tedy zakony, akty, fe¢i nebo praktiky utvaiejici néjakou historickou
formaci, necht’ je to véda, nemocnice, sexualni laska nebo armada” (Veyne 2015, 45). Kazdy
takovyto dispozitiv se pohybuje v ramci urcitého diskurzu, ktery tomuto aparatu dodava jeho
historicky formovanou podobu. ,,Anebo jesté, abych citoval to, co Foucault napsal - uz nevim
kde: nikde se neshledame se sexualitou v ,,pfirodnim stavu”; s touto rostlinou se setkavame
jen ve stavu rostliny kultivované v diskursu, soucasné vézenkyni 1 zalainici dispozitivu, jemuz
je imanentni diskurs, ono efemérni historické a priori” (Veyne 2015, 65).* Tento aparat je tak
spojen s hierarchickym dohledem centralizované normalizacni moci, kterou Foucault spojuje
s principem Benthamova Panoptikonu.*’ Z hlediska sledované problematiky je pak zajimavé
pozorovat, jak se tento princip transformuje v prostiedi sité.

Jak upozoriiuje David Lyon: ,Pravé timto pldnem, panoptikem, je svét badani
nejvyraznéji spojen s dohledem, nejen kvuli Benthamovi, nybrz kviili Michelu Foucaultovi,
ktery v ném v poloviné 20. stoleti identifikoval Ustfedni prvek toho, co Bauman oznacuje jako
pevnou modernitu” (Bauman, Lyon 2013, 22). Kdyz Bauman a Lyon hovoii o tekutém
dohledu ve snaze popsat sou€asny stav, pak jiZ jej nespojuji s modernitou pevnou, ale prave
tekutou. Termin dispozitiv je tak zakofenén v terminologii Foucaultovy genealogie*®, nicméné
jeho soucasnou sitovou verzi webu 2.0 budu vztahovat jiz k jeho transformované, synoptické

podobé.*’” Takovato podoba dispozitivu je zbavena centralniho dohledu (ostatné i pro sit’ je

44 Foucault pak v souvislosti se sexualitou definuje i dispozitiv v prvnim dile Dé&jin sexuality: Viile k védéni:
,Sexualitu nemizeme chapat jako né€jakou piirodni danost, kterou se moc pokousi zkrotit, ¢i jako temnou oblast,
jiz se védeéni postupné snazi odhalit. Je to jméno, které lze dat jednomu historickému dispozitivu: neni to
potmesila skutecnost, kterou se stézi pokousime zachytit, nybrz velka sit’ povrchu, kde jsou stimulace t¢la,
intenzifikace slasti, podnéty k diskursim, formovani poznani, posilovani kontrol a odporti navzajem propojeny
podle nekterych velkych strategii védéni a moci® (Foucault 1999, 124).

# Blize viz Bentham (1843).

46 Do Foucaultova pojeti genealogie a dispozitivu moci se promitd i jeho etika vyznamu. Jak upozortiuje
Fiserova: ,,Tuto — u rané¢ho Foucaulta absentujici — Gvahu tviirce reprezentace o své vlastni praxi reprezentace
nazyvame etikou vyznamu a princip tvirci sebereflexe, podle n¢hoz etika vyznamu jednd, nazyvame principem
meta-reprezentace. Etika vyznamu produkuje meta-reprezentaci tim, ze upozornuje na produkci reprezentace
v politice vyznamu“ (FiSerova 2016, 21). Pravé tento politicko-eticky kontext dava Foucaultovi dostate¢nou
kredibilitu k tomu, aby se mohl o problematice dispozitivu kriticky vyjadfovat.

7 Bauman a Lyon vychézeji z koncepce Synoptikonu, kterou nastifiuje Mathiesen (1997).
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typicka absence fidiciho centra) a je nové sitoveé fragmentovana (Bauman, Lyon 2013, 66 -

67). Jak totiz uvidime pozdé&ji, s absenci centra nedochazi k odstranéni fizeni.

5. 3. Foucault a genealogie moci ve vztahu k dohledu

Foucault tedy prostfednictvim genealogie analyzuje viditelné a ze zkuSenosti
vykazatelné projevy moci, ¢imz opira svoji analyzu o takzvané empirické singularity (Veyne
2015, 69) v ramci specifického diskurzu a vymezuje se vici transcendentalnim univerzalné
platnym idejim. Jiz jsem uvedl, ze disciplinarni hierarchickd moc ma tendenci normalizovat:
,Disciplinarni dispozitivy vyprodukovaly ,,trestani normou”, které je se svymi principy a ve
svém fungovani neredukovatelné na tradi¢ni trestani zdkonem” (Foucault 2000, 261). Ve
Foucaultové pojeti tak moc spiSe, nez aby trestala ve formé represe, tak produkuje ve formée
normy. ,,Musime jednou provzdy pfestat popisovat u¢inky moci v terminech negativnich: moc
»vylucuje”, ,,potlacuje”, ,,zadrzuje”, ,,cenzuruje”, ,,abstrahuje”, ,,maskuje”, ,,skryvad”. Moc ve
skute¢nosti produkuje; produkuje realitu; produkuje oblasti objektti a rituala pravdy.
Individuum a poznatky, které o ném lze ziskat, patii k této produkci” (Foucault, 2000, 274).
Takovato moc pak mize byt absolutné viditelna a indiskrétni ve smyslu permanentni kontroly
a zaroven diskrétni ve smyslu ne tak zcela zjevné kontroly téch, ktefi kontroluji (Foucault
2000, 253).

Foucaltovy teze o moci vyborné shrnuje Gilles Deleuze ve své monografii: ,,(...) moc
neni ve své podstaté represivni (protoze ,,podnécuje, navadi, produkuje”); je praktikovana
spiSe nez vlastnéna (protoze je vlastnéna pouze v determinovatelné formé, ve formé tfid, nebo
v determinované formé, jakou je stat); prochdzi ovladanymi, stejné€ jako vladnoucimi (protoze
prochazi vSemi silami v daném vztahu)” (Deleuze 2003, 102). Foucault se pak z hlediska
moci zajima ptredné o jeji kazdodenni projevy, s nimiz ptichazeji subjekty béZzné do kontaktu,
aniz by mély moznost si jeji pusobeni ¢asto vibec uvédomit. Jinymi slovy, zabyva se
podpovrchovymi, nezjevnymi projevy, které oznacuje jako mikrofyziku moci (Foucault 2000,
203): ,,Konkrétne ide o oblast’ pdsobenia - ako ju sdm nazyva - ,,mikrofyziky” moci, ktord je v
tesnom, bezprostrednom kontakte s naSou telesnost'ou a vedenim” (Buraj 2006, 533).

Moc je tedy v ptipadé Foucaulta oproti jinym tehdejSim pojetim vykladana ponékud
netradicné a specificky. Kromé opakovaného zduraziovani produktivniho (nikoli pouze
okrajového represivniho) charakteru moci, ktera je praktikovana (nikoli vlastnéna) v siti
vzajemnych vztahi ovladajicich a ovladanych, vstupuji do hry 1 dal$i aspekty

foucaultovského pojeti moci, na které je tfeba upozornit. Buraj (2006, 539) zddraziuje, ze
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takovato moc je ve Foucaultové pojeti nesubjektivni, nebot” do mocenskych vztaht je subjekt
vtazen, narozen, je jimi formovan a miZze v nich zaujimat rizna postaveni. Diky tomu je tak
moc vSudypfitomnd, nebot’ soudobou spolecnost neni mozné myslet bez sit¢ vzdjemnych
mocenskych vztahti, vychazi ze zdola, tj. z oblasti svého plisobeni (mikrofyziky), a kdekoli se
vyskytne, tak automaticky generuje s ni vzajemné provazany (nikoli antagonisticky) odpor
(Buraj 2009, 541). Foucaultovo opakované zdiraziiovani pozitivniho charakteru moci ve
smyslu ze zkuSenosti vykazatelné produkce v podobé normalizovaného a disciplinovaného
subjektu je tak motivovano snahou zduraznit skuteCnost, Ze moc nemusi byt nutné¢ zla
(represivni), ale ze je spiSe z hlediska fungovani spolecnosti nutnd a tvotfiva, pficemz prave
proto, aby byla v moderni spole¢nosti funk¢ni, tak neni mozné se spoléhat pouze na aspekt
represe, ale zejména na aspekt produkce (Buraj 2009, 542 - 543). Moc v moderni
kapitalistické spolecnosti tedy primarné netrestd, ale prostfednictvim discipliny produkuje
normalizovand poslusnd téla subjektii. Diky tomu, Ze Foucault nespojuje moc primarné s
riznymi vynosy, nafizenimi a zékony, které nepovazuje za objektivni ¢i univerzalni, ale
naopak ji odvozuje spiSe na zdklad¢ sil, které jsou zdkonem nevymezené, je mozné moc v
tomto slova smyslu povazovat za nelegalni (Buraj 2009, 543). V neposledni fadé je pak ve
Foucaultové pojeti moc v moderni spolecnosti a dobé kladena na troven védeni, pricemz jak

moc, tak 1 védéni se vzajemné predpokladaji a podminuji (Buraj 2009, 544).

5. 4. Diskurz jako historické apriori

Podle Foucaulta se tak veSkeré sily, vztahy, projevy a posléze produkty moci
odehravaji v ramci urcitého historicky vymezeného diskurzu, tedy v ramci specifické
historické formace. ,,Co tedy Foucault rozumi diskursem? Néco velice jednoduchého: je to
nejpresnéjsi, nejpriléhaveéjsi popis néjaké historické formace v jeji nahoté, je to vyjeveni jeji
kone¢né individualni diference” (Veyne 2015, 18). Vyraz apriori je v souvislosti s diskurzem
vhodné pouZzivat pravé proto, Ze cokoli, co v jeho rdmci vznika, je jim zarovei jiz pfedem
ovlivnéno, véetné produktli moci (poslusnych subjektit) a jejich praktikanti.

S ptichodem webu 2.0 dochéazi ke zmén¢ diskurzivni praxe, konvergenci suverénniho
autora a divaka-interpretatora vznikaji produzivatelé, kteti maji moznost v masovém méftitku
nov¢ generovat i obsah v podob¢ nestabilnich a nikdy neukonenych artefaktli jakozto
vystupll produzivani (namisto pfedchozich finalnich produktl tovarni vyroby). Takovato
zména zasadnim zplisobem ovliviiuje doc¢asnou podobu produktl, tedy artefaktl, ¢imz si

zasluhuje bliz§i prozkoumani jednak z hlediska prava autorského, jednak z hlediska

55



mocenského postaveni produzivatell, ktefi se v tomto novém diskurzu pohybuji. ,,Svobodny
subjekt neni totiz zdaleka suverénni, nicméné je konstituovan procesem, ktery Foucault
pokitil jako proces subjektivace: subjekt neni ,,pfirozeny”’, je v kazdé epoSe modelovan
dispozitivem a diskursy dané chvile (...)” (Veyne 2015, 129).

Foucaultovskou terminologii je zapotiebi chapat moc jako vztahy jednotlivych sil, a to
dokonce i ve vztahu k diskurzu a dispozitivu webu 2.0, kde jiz zminéni neomarxisticti
myslitelé Brown a Quan-Haase (2012, 488 - 508) pouzivaji k popisu charakteru moci spise
termin vlastnici (nez praktikanti), piestoze se principielné snazi o totéz, tj. snazi se popsat, v
jaké pozici se ocita subjekt produzivatele na zakladé mocenskych sil. ,,Podle postulatu
vlastnictvi by moc méla byt ,,vlastnictvim”, které ziskala urcita tfida. Foucault ukazuje, ze
moc nevznika timto zpiisobem: je mnohem spiSe strategii nez vlastnictvim a jeji G¢inky
nemohou vychazet z pfivlastiovani (...)” (Deleuze 2003, 41). Tuto nesourodost, ktera patrné
vychazi z odli$nosti vychozich pozic Foucaulta (poststrukturalismus) a neomarxisti, je tak pfi
interdisciplinarnim pfistupu, ktery je vzhledem k charakteru povahy zkoumaného nutny,
zapotfebi mit na paméti.

Muze se sice zprvu jevit jako paradoxni, Ze v souvislosti s moznosti sitové tvorby
uzivatelsky generované¢ho obsahu stile hovotime o dalsi formé (tekutého) dohledu, nicméné
pravé s odstranénim centra (tj. centralniho dohledu), ziskavaji tyto mocenské sily a jejich
projevy podobu, jejiz ptivod je o to t€z8i vystopovat, ¢imz se takovéto mocenské projevy
popsat tekuté nebezpeci, které je s nimi spojené. Podstatné vSak je, Ze i v tomto novém
diskurzu, paklize vyjdeme ze zkuSenosti s tim, jak web 2.0 konstruuje subjekty produzivateli,
muzeme vyjit z mySlenek naznacenych ramcem foucaultovy genealogie: ,,(...) genealogie se
snazi odvozovat vSe z empirické situace: nahodilost nas vzdy ¢ini takovymi, jakymi jsme byli

nebo jakymi jsme” (Veyne 2015, 133 - 134).

5. 5. Panoptikon, synoptikon a dispozitiv webu 2.0

Od Benthamova panoptikonu se tak v prostfedi sit¢ pfesouvame k jeho tekutym
formam, pficemZ jednu z nejvyznamnéjSich reprezentuje pravé Mathiesenovo synoptikum.

Jestlize je ve Foucaultové pojeti panoptikon ztélesnénim centralniho pevného dohledu, pak je

synoptikon dohled tekuty a sitové decentralizovany. Ono centrdlni vSevidouci oko se tak
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prostiednictvim sitové pavuéiny transformuje v t&lo bez organii.*® Sit’ tedy prichazi o svij
centralni dohled, to vSak neznamend, ze by pfisla o dohled jako takovy. Jinymi slovy, to, ze
na siti neexistuje fidici centrum, jest¢ neznamena, ze neexistuji sily, které by se nesnazily sit’
ovladat a fidit. Namisto panoptickych dozorct a véziili je vSak v prostiedi sité a rovnéz 1 web-
dvojkovych platforem kontrola pfenesena na samotné produZzivatele. V synoptikonu totiz
ztracime pritomnost centralné fizenych dozorcl, pfi¢emz se odpovédnost za fungovani
prenasi pfimo na zaméstnance (Bauman, Lyon 2013, 64). Neni ndhoda, Ze se produzivatelé
webu 2.0 ocitaji v podobném postaveni jako zaméstnanci tekuté modernity, nebot’ (jak
upozornuji neomarxisté) svoji aktivitou na jednotlivych platformach de facto pracuji zadarmo
pro jejich vlastniky, ktefi jsou na praci produzivateli zévisli obdobné jako jsou vlastnici
pramyslovych tovaren zavisli na praci svych délnikti (Brown, Quan-Haase 2012, 491). Tak
jako v panoptikonu kontroluji ¢innost zaméstnanct (zaki ¢i vézil) dozorci a v idedlnim
ptipadé normalizovani jedinci, v synoptikonu uz se setkdvame pouze s jedinci, ktefi kontrolu;ji
sami sebe nebo ostatni produzivatele, ktefi jsou ve stejném postaveni jako oni. Nikdo zde neni
svrchovany autor artefaktd, tviirce se na platformach automaticky stava produzivatelem.*’

Ztrata dozorcovské kontroly v ramci sitového dohledu je tak vedena snahou
rozpohybovat produZivatele na siti a vybizet je k jejich dobrovolné aktivité oproti predchozi
panoptické form¢ hierarchického dohledu, ve kterém Slo spiSe o to subjekty uvéznit, izolovat
a paralyzovat: ,,(...) disciplina stabilizuje; znehybiiuje nebo usmériiuje pohyby; rozpléta
konfuze, rozhoduje o husté populaci téch, ktefi se jen nejist€ potuluji, vynucuje si jejich
promyslené rozmisténi” (Foucault 2000, 305). Takovato zdanlivé ldkavd moZnost svobodné
tvorby obsahu na web-dvojkovych platformach je vSak ¢aste¢né 1 pasti na produzivatele, ktefi
tak pfi vyuziti této moznosti dobrovolné odevzdavaji svoji praci do rukou vlastnikti téchto
platforem. Struéné feceno, produzivatelé jsou vybizeni k aktivité na siti a plati za to
pomyslnou cenu ztraty vlastnictvi toho, co sami generuji. Proto uz se na web-dvojkovych
platforméach v prostfedi bézné dostupného a viditelného obsahu nesetkavame s finalnimi
produkty suverénnich autort, ale s neukoncenymi artefakty produzivateld.

Vime jiz, Ze v ramci dohledu byla v panoptikonu snaha o izolaci a uzavieni. ,,Na svém
misté je kazdy bezpecné uzavien v cele, do niz je zptedu vidét z mista dozorce; bocni stény

vSak zabranuji jakémukoli kontaktu se spoluvézni. Je vidén, ale nevidi; je objektem

8 Timto narazim zejména na jiz zminény Pettickiv text, ve kterém popisuje proménu technologie védéni od
systému, pies strukturu, az prave po sit’ (Petticek 1998, 70 - 71).

49 Fierova v souvislosti s kyberfotografii upozorfiuje, Ze spoluautorstvi produzivatelit neni dédno pouze jejich
rovnostarskym postavenim, ale rovnéz i nutnosti vyuzivat pouze specificky set moznosti platforem, ktery je jiz
piedem definovan jejich tvirci (FiSerova, Charvat 2019, 99).
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informace, nikdy subjektem komunikace” (Foucault 2000, 281). Nicmén¢ v synoptikonu jiz
neni snahou subjekty uzaviit, ale naopak zviditelnit. O toto zviditelnéni pak usiluji sami
produzivatelé skrze svoji aktivitu, nebot’ uz se neobéavaji hrozby uvéznéni, ale hrozby
prostiedi sit¢ transformuje v obavy z toho, ze produzivatel nebude vidén, tj. Ze bude
spolecensky vyloucen.

Uzivatelsky generovany obsah je u poslusnych virtudlnich tél produzivatelli soucasti
diskurzivni praxe, kde produzivatelé kontroluji sami sebe a ostatni navzajem. Produzivatelg,
ktefi tuto diskurzivni praxi nerespektuji a poruSuji normativitu diskurzu, se vystavuji riziku
zablokovani na zaklad¢ udani ze strany ostatnich produzivateli. Zde se zaroven dotykame
sporného momentu, jehoz problematiku nezohlednuji ani studia dohledu. Je totiz az pfili§
technooptimistické se domnivat, ze vSichni produzivatelé respektuji pravidla nastaveni
jednotlivych platforem a Ze za vSech okolnosti generuji obsah, ktery by byl s témito pravidly
v souladu. Rovnéz je prehnané se domnivat, ze by byli motivovani v ramci svych sitovych
aktivit nahlasovat ostatni produzivatele v moment¢, kdy jimi vytvofeny obsah bude soucasti
nediskurzivni praxe. Ve hife jsou zkritka i1 jiné motivace, prostfednictvim kterych mohou
uzivatelé s obsahem interagovat, dale jej tvofit, nebo ho naopak zcela ignorovat. Skute¢nost je
totiz takova, ze produzivatelé nesleduji zajem systémovych pravidel platformy, ale pouze
z4jem vlastni. A zrovna tak Zadny sebesofistikovanéjsi systém pravidel v podobé& legislativni
diskurzivni praxe nemlze pfedem podchytit jejich aktivitu a dospét tak do stadia, Ze by byla
zcela pod kontrolou.

Diky tomu se sitovi produZivatelé ocitaji v siln€j§i pozici neZ centralizovani
zaméstnanci, nebot’ si skrze svoji aktivitu mohou castecné diktovat, co jim na siti bude ze
strany vlastnikl nikoli formaln€ povoleno, ale redlné€ tolerovano. Bé€Zné tak miiZzeme vidét, ze
produzivatelé sdileji artefakty, jejichz plivod neni znamy (natoz aby byli jejich autory), nebo
st kuptikladu méni jména na prezdivky, prestoze po nich sit’ pozaduje, aby vystupovali pod
jménem skute¢nym. Sité¢ se tak naoko musi tvafit, ze tuto praxi neschvaluji, redln¢ ji vSak
toleruji pravé diky tomu, Ze k aktivitdm tohoto typu dochézi v natolik velkém méftitku, ze je
nutné tyto tolerovat, nebot” web-dvojkové platformy si zkratka nemohou dovolit neaktivitu
svych produZivateld, prostiednictvim které by tak ztracely svoji trzni hodnotu. Regeno
naopak, aktivitou produzivatelli roste na trhu cena platforem (Brown, Quan-Haase 2012, 494).
Nez abychom tedy podobu moci na webu 2.0 vidéli jako jednostranny natlak ze strany
vlastnikd, je tfeba tuto chapat jako silu vzdjemnych vztahti mezi vlastniky a produzivateli.

Proto se 1 v tomto textu pfiklanim k vySe naznacenému foucaultovskému pojeti moci, nez k
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pojeti neomarxistickému, které ma tendenci produzivatele vnimat spiSe jako novodobé
objekty vykofistovani ze strany vlastnikii.>® Pfipomeiime, Ze ve foucaultovském pojeti neni
moc vlastnéna, ale praktikovana.

V piipadé panoptismu dochdzi k produkci poslusného téla fyzického subjektu, zatimco
v synoptismu vznikaji téla virtualni. Lyon v této souvislosti dokonce mluvi o tzv. datovych
dvojnicich (Bauman, Lyon 2013, 19). Zatimco v ptipad¢ produkce fyzického téla dochdzi k
formovani pouze jednoho subjektu, v piipad¢ téla virtudlniho mize vznikat téchto subjektt v
z4dsadé neomezené mnozstvi. Domnivam se, ze i v tomto aspektu muzeme spatfovat
svobodné€j$i postaveni produzivateld, ktefi jsou sice soustiedéni na jednotlivych web-
dvojkovych platformach, ale zarovenn mohou jejich pomysiné hranice prostiednictvim dalSich
profilti ptekracovat. Ne jinak je tomu i s artefakty, které se na jednotlivych platformach
objevuji. ProduZivatel tak na webu 2.0 ptichazi o svilj status suverénniho autora (se kterym se
vSak pochopitelné mimo prostor sité stale setkdvame), diky ¢emuz negeneruje findlni autorské
produkty, ale pravé neukoncené produzivatelské artefakty, v nichz je uloZen potencial dalSiho
sitového Sifeni (at’ jiz realizovany ¢i nerealizovany).

Jeden fyzicky subjekt, ktery se pohybuje v ramci hierarchizovaného centralizovaného
dohledu je tak soucasti n¢jakého spolecenstvi, které mu davd men$i miru svobody a vice
jistot, zatimco virtudlni subjekt produzivatele existujici v ramci tekutého decentralizovaného
dohledu je soucasti sitové komunity, kterd mu poskytuje méné jistot, zato vSak vice svobody:
,»Pokud jste soucasti spolecenstvi, pak je vaSe situace daleko jist¢j$i a spolehlivéjsi; je tu
ovSem také vice povinnosti a omezeni. (...) Naopak sit’ se stard jen mélo - nebo viibec - o to,
zda dodrzujete jeji normy (pokud sit’ viibec ma takové normy, coz az prili§ Casto neplati),
takze vam ponechdva mnohem vice volnosti a pfedev§im vas nebude nijak trestat, pokud
odejdete” (Bauman, Lyon 2013, 47). Toto je jeden z dalSich divodi, pro¢ bych se zdréhal
vidét produZivatele jen jako podfizené, vykofistované objekty tovarni vyroby, protoZe na siti
jsou zkratka svobodné;jsi.

V ptipad¢€ panoptismu hrozi v okamziku odchyleni od normy trest, tedy represe, tudiz
kontrolovani maji tendenci sami sebe hlidat (at’ uz védomé ¢i nevédome), aby se této represi
vyhnuli. V disciplinarni spole¢nosti jsou pak formou tohoto trestu rlizné nastroje discipliny. V
ptipadé synoptismu vSak neni produZivatel trestan ve formé disciplinace, ale (jak je uvedeno
vyse) ve form¢ odlouceni a zneviditelnéni. Produzivatelé jsou tedy sami motivovani byt na

siti aktivni a samotné sit¢ v podobé web-dvojkovych platforem vymysleji takové nastroje,

50 Pravé o tomto typu vykofistovéni ze strany vlastnik{l platforem mluvi Van Dijck a Nieborg (2009, 855 — 874).
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které tuto aktivitu podporuji. Lajky, komentéafe, zminky v oznaceni na fotkach a rtizné dalsi
formy odmény jsou na platformdch zhotoveny Cdist¢ za ucelem udrZzeni pozornosti
produzivateli. Neni tajemstvim, Zze uzivatelské rozhrani platforem céastecné vymysleji
navrhafi hernich automatt, kteii vyuzivaji stejnych mechanisma podporujicich zavislost na
dopaminu ze strany produzivateli/hract, kteii tak sami citi potiebu se této hry ucastnit a
neustale se tak na platformy vracet®!. Jak upozoriiuje Bauman: ,Benthama by nikdy ani
nenapadlo, ze kli¢em k tomu, aby panoptikon vyvolavalo zadouci chovani, mize byt vabeni a
svadéni. K panoptickému naradicku patfil jen bi¢, nikoli cukr. (...) Hlavnim prostiedkem, jejz
vyuzivaji synoptika spotiebitelského trhu, je dobrovolnd, ba nadSend spoluprace
manipulovanych” (Bauman, Lyon 2013, 130). Jinymi slovy, zatimco panoptikon predstavuje
pouze bi¢ ve formé discipliny a natlaku, synoptikon ptedstavuje cukr a bi¢ ve formé
manipulativnich odmeén.

Dispozitiv panoptika tedy vychazi z centralniho ukotveni ve vztahu k n¢jaké instituci,
ktera generuje poslusna téla normalizovanych subjektt. Post-panopticky dispozitiv synoptika
(Bauman, Lyon 2013, 58) aplikovany na prostfedi webu 2.0 vychazi z fragmentované
decentralizované sité, na které generuji obsah produZzivatelé v podobé& datovych dvojnikil
téchto platforem. Jejich subjekt je dan charakteristikou webu 2.0, produZzivatel tak nema
moznost setrvat v pozici suverénniho autora, tj. moc je i zde nesubjektivni, nebot’ subjekt
produzivatele (aby mohl viibec vzniknout) pfijima externi nastaveni platformy. Na rozdil od
panoptismu vSak nevznikd jeden posluSny fyzicky subjekt, ale vét§si mnoZstvi virtudlnich
subjekt (datovych dvojnikil), ktefi se pohybuji ve voln&jSim (svobodné&jSim) rezimu. Tato
svoboda spociva v tom, Ze maji jednak moZnost volby vétStho mnoZstvi profili,
prostiednictvim kterych ptekracuji pomyslné hranice jednotlivych platforem, rovnéz mayji
alespoii ¢aste¢nou kontrolu nad artefakty®? a mohou upiednostiiovat zajem produzivatelské
komunity pfed systémem pravidel, ktery se je snazi kontrolovat. Domnivam se tedy, Ze v
ramci dispozitivu webu 2.0 nejsou produZzivatelé zdaleka pod takovym dohledem a kontrolou
jako v pfipad¢ centralizovaného dohledu. Rovnéz také neni mozné jejich Cinnost vnimat Cisté
technooptimisticky (tak jak to dé€ld samotny Bruns) a ofekavat, ze veskerd jejich aktivita v

podobé uzivatelsky generovaného obsahu musi nutné vést ke zkvalitnéni docasné podoby

SIK této problematice se v jednom z rozhovord vyjadiuje napiiklad Simon Sinek. Blize viz Inside Quest
[online]. URL: https://www.youtube.com/watch?v=sL.8 AsaEJDdo, [26. 4. 2021].

32 Dokonce i Brown a Quan-Hasse (2012, 498 - 500) zmifiuji, e pravé kontrola nad artefakty ze strany
produzivateli je jednim z klicovych aspektt, ktery je odliSuje od tovarnich délnikd, ktefi jsou od produktii zcela
odfiznuti. V jejich pojeti se vSak jedna o pfili§ technooptimisticky pohled, nebot' nezduraziuji, Ze kontrola
produzivateli nad artefakty je pouze Castecna, na coz také upozormuji v jednom ze svych texti (Novak 2019, 69 -
70).
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artefaktii (Bruns 2008, 15 - 34). Artefakty jsou modifikovany, vznikaji jejich variabilni verze
a zasahy produzivatelll jsou vedeny orientaci na komunitu, tj. na ostatni produzivatele, nikoli
snahou dodrzovat systém pravidel jednotlivych platforem. Pfestoze mnohé tyto praxe nejsou
soucasti formalné schvaleného diskurzu siti, redlné je produzivatelé v ramci dispozitivu webu
2.0 povazuji za normalni. Produzivatelé neciti potiebu se kontrolovat kviili systému pravidel,
ale citi pottebu se zviditeliovat, aby mohli byt soucasti produzivatelské komunity, na kterou
se v ramci své Cinnosti orientuji. Pfeneseni kontroly na produzivatele tak nemd z hlediska
dohledu takovy efekt jako centralizované fizeni disciplinarni spole¢nosti. Produzivatelé
vytvaieji méné poslusnad virtualni téla a diky tomu se i vytvaii prostor pro jejich svévolné

zasahy do sdilenych artefaktt.

5. 6. Zavér o dispozitivu webu 2.0

Aparat ¢i technologie moci v podobé dispozitivu webu 2.0 tak spociva v tekutém
decentralizovaném synoptickém (post-panoptickém) dohledu s absenci dozorci, kde je
kontrola pfenesena na aktivni rozpohybované produzivatele (nikoli suverénni autory), ktefi
generuji nestabilni artefakty (nikoli findlni produkty) cilené na ostatni produzivatele. Nejsou
jiz izolovani, ale sitové zviditelnéni a rovnéz nejsou paralyzovani, ale rozpohybovani. Forma
natlaku, kterd je na produZivatele vyvijena, je skryta a objevuje se v podobé manipulace s
emocemi prostfednictvim odmén a ptipadnych sankci, tedy ve formé cukru a bi¢e. Moc je zde
rovnéZz nesubjektivni, nebot’” podoba subjektu produzivatelli je urena piedem na zakladé
charakteristik webu jakozto platformy. Tim, Ze moc vychazi ze sféry svého plsobeni a neni
odvozena od externé definovanych pravidel ¢i autorskopravnich zakonli jednotlivych
platforem, je utvafena odspodu a v souvislosti s vySe nastinénymi charakteristikami moci ji
lze rovnéz povaZovat za nezakonnou.

V neomarxistickém pojeti se tak produzivatel¢ sice ocitaji v obdobné pozici
vykofistovanych zaméstnancl tovarni vyroby, ale pfesto jsou pii tvorbé artefaktii z nékolika
diivodli svobodnéjsi. Pfedné maji rizné (svévolné) motivace, prostiednictvim kterych sledu;ji
v ramci produzivani vlastni zajem orientovany na komunitu produZzivatell. Dale maji moZnost
vytvaret vétsi mnozstvi virtualnich tél (datovych dvojniki), tj. nejsou omezeni pouze na jeden
fyzicky subjekt, diky ¢emuz mohou uspéSné piekraCovat hranice platformy, na které jsou
koncentrovani. ProduZzivatelé jsou rovnéz soucasti sitové komunity, kterd jim oproti
spolecenstvi nabizi vét$si mnozstvi svobody, zaroven vSak méné jistoty. Nejsou v identické

pozici s tovarnimi dé€lniky, nebot’ maji nad artefakty alesponn Castecnou kontrolu. Primarné
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neorientuji tvorbu artefakt za ic¢elem naplitovat pravidla jednotlivych platforem, ale spise za
ucelem napliiovani potieb produzivatelské komunity. Diky tomu tak mlzeme vidét, Ze
mocenské vztahy na platformach je vhodné odvozovat na zédkladé mocenskych sil a jejich
pusobeni, nikoli pouze na zéklad¢ hrozicich sankci, represi ¢i autorskopravnich pravidel
jednotlivych platforem. JednoduSe feceno, k pochopeni mocenskych vztahti v kontextu
uzivatelsky generovaného obsahu je vhodné vychazet z mikrofyziky webu 2.0.

Vyse zminéné tvahy jsem zaméfil na pojem dispozitivu v kontextu webu 2.0 a k
objasnéni této problematiky jsem vychazel i nadale z epistemologie novych médii, konkrétné
z Foucaultovy genealogie. UCcinil jsem tak prostiednictvim  pfechodu od
poststrukturalistického uchopeni panoptismu (Foucault 2000) k sitovému synoptismu
(Bauman, Lyon 2013), ktery popisuji studia dohledu. Na zakladé tohoto srovnani jsem
prezentoval vstupni mySlenku textu, prostfednictvim které predpoklddam, Zze jsou
produzivatelé¢ (Bruns 2008) na siti svobodnéjsi a Ze je jim tak diky této svobod€ umoznéno
svévolngjsi (nikoli pouze technooptmististické) zachazeni s artefakty. V nasledujici kapitole
se jesté zamétfim na technooptimismus, ktery se poji jednak s Brunsovym pojetim produzivani
¢i s Lévyho pojetim kolektivni inteligence, a zdlGraznim, pro¢ je nutné jej k adekvatnimu

pochopeni sledované problematiky definitivné opustit.
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6. KOLEKTIVNI INTELIGENCE A PRODUZIVATELE

Vystupni podoba piekddovanych objektivnich dat a jejich celkovd konstituce je
v povrchové roviné jejich zobrazeni podiizena web-dvojkoveé (sitoveé) zkonstruovanému
subjektu produzivatele, ktery se ocita ve svobodnéjsi pozici nez priimyslovy délnik v tovarné
a mize mit i jakozto datovy dvojnik véEtsi mnozstvi virtudlnich identit. VySe jsem vSak
zaroven uvedl, ze je produzivatel limitovan svoji orientaci na jiné produzivatele a rovnéz i
svym postavenim vi¢i vlastnikim platforem. > Bylo by tedy chybné jeho svobodnéjsi
postaveni vnimat piili§ technooptimisticky. Produzivatelé tak sice maji (oproti primyslovym
délnikim) nové moznost generovat obsah (vytvaret artefakty), od kterého nejsou zcela
odtrzeni, to vSak neznamend, Ze by tim bylo automaticky zaruceno, Ze bude vznikat obsah
kvalitni (¢i Ze budou jeho tviirci motivovani takovyto obsah zkvalitiiovat ¢i jednodusSe viibec
tvofit). Jak pravé uvidime dale, takovéto technooptimistické tendence vSak vykazuje jednak
autor samotného pojmu ,,produzivani” Axel Bruns a jednak i Pierre Lévy, jenz popisuje
fenomén kolektivni inteligence, jejiz princip produzivatelé v rdmci spolecné tvorby artefakta
vyuzivaji. V pfedchozi kapitole jsme se vSak dozveédé€li, Ze virtudlni produZivatelé jsou na
webu 2.0 méné poslusni nez fyzicky existujici téla subjektl v dispozitivu panoptika, a prave

proto se jim otevira prostor ke svévoli, kterou je ve vztahu k produzivani zapotiebi zohlednit.

6. 1. Svévolné se chovajici produzivatelé

V eticky disciplinovanych komunitach produZzivateli miZeme (v souvislosti s vyse
uvedenymi poznatky Axela Brunse) piedpokladat, ze je kazdy z jejich ¢leni motivovan
piispivat do obsahu pouze za ucelem jeho vylepSeni. Nicméné oteviena participace a
komunitni evaluace (Bruns 2008, 24 - 25), ktera je jednim z kliCovych principli produzivani,
vSak nutné pousti do hry i jiné produZzivatele, ktefi nemusi byt apriori motivovani tento obsah
pouze vylepSovat. Ostatné (jak jsem jiz uvedl v druhé kapitole) obdobny efekt nastal 1 v dobg,
kdy byl tehdejsi internet vyvazan z rukou vzdélanostnich a technologickych elit (tj. uzke,
eticky disciplinované komunity) a vsazen do rukou velkého mnozstvi relativné anonymnich
uzivateli (Siroké, globalni komunity), ktefi jej pfirozené prestali pouZivat pouze ke

vzneSenym uceltim.

53 Zde miizeme vidét, jak se pojeti moci u neomarxisti 1i§i od Foucaultova, nebot’ v jejich vykladu uréuji podobu
moci vlastnici platforem (tj. odshora), zatimco u Foucaulta neni moc primarn€ vlastnéna, ale praktikovana (.
vznika odspodu).
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Jakkoli by tedy existence nedisciplinovanych uzivatell a jejich svévolnych zéasahti do
obsahu artefaktli neméla byt z takto uvedené perspektivy piekvapivd, je svym zplsobem
paradoxni, ze Bruns bez problému tento princip zcela ota¢i a spojuje otevienou participaci s
procesem nezpochybnitelného a bezprecedentniho zlepSovani obsahu artefakti ze strany
produzivatelt (jako kdyby nikdo z nich nemohl mit i jiné motivace). Bruns totiz predpoklada,
ze se vzrustajicim mnozstvim produzivateli vzristd i pravdépodobnost k dosazeni lepsiho
vysledku z hlediska jejich Cinnosti - a ze tim tak produzivatelé mohou na zdkladé této
pravdépodobnosti vyselektovat zasahy, které kvalitu artefaktli nezlepSuji (Bruns 2008, 24).
Avsak predpoklad, ze svévolné (tj. 1 negativni ¢i destruktivni) imysly produZzivatelli budou
automaticky potla¢eny silou samoregulujici se komunity jen na zaklad¢ zvétSujici se
pravdépodobnosti dosazeni lepsiho vysledku, je bohuzel az ptili§ optimisticky, nebot’ zdaleka
nemusi byt naplnén ve vSech ptipadech (a zvlasté ne ve vztahu k fotografii).

Uz jenom skute¢nost, Ze Bruns namisto ustalen¢ho terminu ,,uZivatelsky generovany
obsah” (user-generated content)™* pouziva v souvislosti s P2P tvorbou produZivateli termin
,uzivatelsky fizeny obsah”, v originale ,,user-led content (Bruns 2008, 1), poukazuje na
Brunsovo presvédCeni, ze ma komunita produzivatelii tento obsah zcela ve své rezii.
Artefakty (resp. nestabilni znaky) vSak nejsou nutné¢ centralizované (lokalizovatelné), ale maji
prirozenou tendenci se dale sitove §itit (decentralizovat) prostiednictvim produzivateli, kteti
mohou vytvaret jejich variabilni verze. Obsah vznikly na jedné platformé, ktery je zaroven
dostupny i pro jiné produzivatele, se tak mize objevit i na jiné platformé&/webu, aniz by to
jeho tvlirci mohli ovlivnit, nebo se miiZze ocitnout i na platformé stejné (ale v jiné variabilni
podob¢), ¢i mize naopak piestat byt dostupny (vlivem neptedvidatelnosti sit€), nebo dokonce
muze 1 zmizet. Pfredpoklad, Ze md komunita produzivatelii nestabilni artefakty zcela pod
kontrolou (a Ze je schopna zcela eliminovat neZadouci zasahy), je tak zaloZen spiSe na
pfemrsténé technooptimistické piedstaveé, nez na faktické univerzalni platnosti. Vzpomenime,
ze do hry vstupuji pfedevSim nepiedvidatelné moZnosti sité. A do této nepfedvidatelnosti pak
veelku logicky patii jak zlepSovani, tak 1 nezadouci zasahy.

Jak jsem jiz uvedl, Nico Carpentier nas upozorfiuje na utopisticky charakter
produzivani, kdyz tento pojem tadi do modernistického kontextu, ktery se snazi vyporadat s
konvergenci pozic autora a divaka, pficemz v ramci tohoto d€leni zafazuje Brunsv termin

produzivani do populisticko-demokratického konstruktu utopisticko-oslavnych tendenci

>4 Problematice spojené s terminem user-generated content se vénuje napiiklad Tomaiuolo (2012, 1), ktery pro
tento termin pouziva zkratku UContent.
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(Carpentier 2011, 183 - 185). Onen utopismus zde spociva v predstavé o totalni rovnosti
subjekt v ramci P2P produkce spolu s ptedstavou o moznosti jejich plnohodnotné realizace v
kontextu demokratickych tendenci, které se uskutectiuji prostfednictvim technologii
(Carpentier 2011, 185). Bruns tak zohlediiuje tuto technooptimistickou tendenci, ktera ma
utopisticky charakter, a zaroven tim setrvava v modernistickém kontextu. Nicmén¢ jiz vime,
ze zdaleka ne vSichni produzivatelé musi mit nutné¢ uslechtilé (budovatelské) zajmy. Tato
modernisticka pfedstava je tak pfi uvédomeéni vySe uvedenych tendenci produzivateli zna¢né
zjednodusujici, nebot’ tyto svévolné tendence nebere v potaz vjejich komplexité.
Produzivatel¢ totiz nezasahuji do fotografie v podobé nestabilniho sd€leni pouze s
modernistickou motivaci budovat a posilovat jeji charakter (zndmy ze svéta klasické
fotografie), ale mohou do ni vstupovat i s destruktivnimi (az dekonstruktivnimi)
postmodernimi tendencemi, které tento dosavadni charakter botfi. Mira tohoto bofeni je pak
stanovena orientaci na ostatni produzivatele.

Nejde tak o posilovani fotografie ve smyslu dila ¢i o budovani (autorskopravniho)
systému, ktery ji takto chape, ale naopak o pfipusténi skutecnosti, ze je takovéto chapani v
kontextu sit€ jiz zastaralé a neudrzitelné. At uz si tedy Brunsovu technooptimisticky
definovanou apriorni pfedstavu zlepSovani artefakti vysvétlime jako (znacné preceniovanou)
schopnost samoregulace obsahu v ramci produzivatelské komunity, je vice nez jisté, ze
produZzivatelé nevylepSuji (¢i neupeviiuji) staré potradky, ale spiSe je prekonavaji. At uz v
budovatelském (Brunsem zohlednéném), tak i v destruktivnim (Brunsem podceniovaném)

slova smyslu.

6. 2. Kyberkultura a kolektivni inteligence

Pierre Lévy v souvislosti s pronikdnim technologii do kultury tika, ze: ,, (...)
kyberkultura ztélesiiuje novou formu vseobecnosti: vseobecnost bez totality. A znovu
pfipomeiime, Ze se jedna o vSeobecnost doprovdzenou vSemi moZnymi atributy osvicenské
filozofie, nebot' udrzuje hluboky vztah s ideou lidstva®“ (Lévy 2000, 105). Lévy onu
vSeobecnost vyklada jako: ,, (...) Jakési virtualni ,tady a ted” celého lidstva® (Lévy 2000,
103). Rovnéz také na otdzku ohledné vSeobecnosti odpovida: ,,Co je vSeobecnost? Je to
(virtudlni) tcast lidstva na sobé samém* (Lévy 2000, 106). Tato vSeobecnost (univerzalita)
probiha bez totality diky néastupu vSeobecné propojenosti individui na pozadi kyberprostoru,
ktery pravé univerzalitu osvobozuje od totality, a¢ do té doby byly tyto spojené (Lévy 2000,

103 - 104). Lidstvo tak dle Lévyho opousti zastaralé struktury totalitnich rezZimt, pro néz byla
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typickd spoleCenska hierarchie, byrokratické planovani ¢i pfifazeny socidlni status, a
prostfednictvim kyberprostoru smétuje k demokratickym rezimiim, které tyto hierarchie borti
a nastoluji moznost individualni koordinace uskuteciované pomoci kolektivni inteligence,
ktera pravé mize fungovat pouze v rezimech demokratickych, nikoli totalitnich (Lévy 1999,
20 - 33).

Kolektivni inteligenci pak Lévy definuje jako: ,, (...) formu univerzaln¢ distribuované
inteligence, kterd je konstantné vylepSovéana a koordinovana v redlném case, pticemz Usti v
efektivni mobilizaci schopnosti. (...) Zakladem a cilem kolektivni inteligence je vzajemné
uznani a obohaceni individui, spiSe nez vytvareni fetiSizovanych kulti fyzickych komunit*
(Lévy 1999, 29). Kolektivni inteligence je tak jednim z programii kyberkultury, vedle
vzajemného propojeni a virtualniho spolecenstvi (Lévy 2000, 113) a spiSe, nez aby pfinaSela
konecné rozuzleni néjakého problému, zaujimé pozici otevien¢ho pole pro jeho feSeni (Lévy
2000, 116 - 117). Tato otevienost pole a absence definitivniho feSeni analogicky pfipomina
Brunsiv otevieny proces produzivani, ktery rovnéz generuje neukoncené artefakty. Vedle
vize kyberkultury pak Lévy predklada i svoji vizi kolektivni inteligence: ,,Idedl kolektivni
inteligence zahrnuje technické, ekonomické, legélni a lidské =zlepSeni univerzalné
distribuované inteligence, kterd uvoliiuje pozitivni dynamiku vzajemného uznani a schopnosti
mobilizace (individui)“ (Lévy 1999, 30).

Jakub Macek ve svém c¢lanku Koncept rané kyberkultury pak upozornuje na Lévyho
piehnané optimistické tendence”, kdyz ho pfimo zafazuje do kategorie autorti utopického
konceptu kyberkultury (Macek 2004, 2 - 3). K tomu dodava, ze: ,.Lévyho kyberkulturu je
spiSe nez za realisticky pojatou reflexi tfeba oznacit za konzervativni utopicky projekt, zce
korespondujici s ziznivym technooptimismem pielomu osmdesatych a devadesatych let
dvacatého stoleti (...)*“ (Macek 2004, 3). Kyberkulturu pfitom Macek definuje jako
futurologickou metaforu (Macek 2004, 2), kterou nejlépe vystihuje ndsledujici citace:
»Oznaceni kyberkultura byva vyuzivdno k pojmenovani historickych 1 soucasnych
hackerskych subkultur, hnuti spojen¢ho s literarnim kyberpunkem a skupin uZivateli
pocitacovych siti (Macek 2004, 2).

Macek dodava, ze Lévy poji kyberkulturu pouze s Sifenim internetu a kyberprostoru
(Macek 2004, 3), pficemz kritizuje Lévyho vizi kyberkultury zejména z hlediska dvou

aspektl. Zaprvé, ze ji Lévy odmita konfrontovat se soucCasnosti: ,, (...) Lévy predklada svou

55 Fiferova rovnéz upozorfiuje na Lévyho technooptimismus: ,,Francouzsky filosof Pierre Lévy, teoretik
digitalnich médii, kyberkultury a virtuality, je zndmy svym neskryvanym technooptimismem* (FiSerova 2015,
130).
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piedstavu budoucnosti (...) nerozliSuje ale mezi svou predstavou o charakteru téchto zmén a
aktudlnim stavem; sméSuje projekt budoucnosti s reflexi soucasnosti (Macek 2004, 3).
Zadruh¢é pak Macek kritizuje Lévyho koncept kyberkultury za piiliSnou nekonkrétnost:
»dlabinou Lévyho vize je také jeji vagnost a povSechnost - zména spolecnosti v ,,novou
spolec¢nost”, existujici ,,v univerzalité¢ bez totality”, nema jasnéjsi kontury* (Macek 2004, 3).
Nicméné z hlediska naSeho zajmu odpovidda absence jasnych kontur web-dvojkové
nemoznosti definovani jasnych hranic - t¢zko tedy v tomto prostiedi, které se musi spolehnout
na své gravitaéni jadro, takové vymezeni ocekdvat. Macek si pak v neposledni tfade
uvédomuje, ze Lévy setrvava v zajeti technooptimistickych utopistickych piedstav spolu s
tim, ze je v Lévyho pojeti koncept kyberkultury jakozto vSeobecnost bez totality ,, (...)
vrcholem osvicenského projektu lidstvi® (Macek 2004, 3). Tento osvicensky projekt pak
odkazuje na modernisticky kontext, v némz se Lévyho koncept kyberkultury a kolektivni
inteligence (stejné jako Brunsova produzivani) pohybuje. Vidime tedy, ze i Lévy (jako Bruns)
setrvava v technooptimisticko-utopické/modernistické/budovatelské tradici a rovnéz
podcenuje postmoderni (narusSitelské, az destruktivni) tendence ucastnikii procesu kolektivni
inteligence (produZzivateli).

Z hlediska Lévyho ideélu kolektivni inteligence (aspektu technického, ekonomického,
lidského, pravniho) pak muzeme v souvislosti s produzivanim pfipustit, ze dochazi ke
zlepSeni (pokroku) technickému (jednoduSe proto, Ze pfedchozi technologie nic takového
neumoznovaly). U aspektu ekonomického vSak jiz o idedlnim zlepSeni hovofit nemiiZeme
(nebot’ produZivatelé jsou stile podiizeni ekonomickym z4jmim vlastnikli platforem). Z
hlediska lidského (projektu lidstvi) je zlepSeni velmi diskutabilni, nebot podporovatelé
konvergence pozic autora a divaka v ném zlepSeni spatiuji, avSak zastanci predstavy stale
ptezivajiciho kulturniho profesionala (Carpentier 2011, 197 - 198) ¢i pfimo kritici této
konvergence z hlediska modernistického dystopicko-tizkostného piistupu v ném vidi naopak
zhorSeni (Carpentier 2011, 198). Postmoderni vySe zminéné destruktivni tendence jsou tak
destruktivni ve smyslu vymezeni vici jak utopickym, tak dystopickym apelim moderny,
nikoli ve smyslu toho, Ze ohrozuji kulturniho profesiondla (nebot’ tendence ho branit/bofit je
stale soucasti modernistického ptistupu). Posledni pozadavek v podobé legislativniho zlepSeni
sitové Sifené inteligence poté neni mozZné naplnit, nebot’ ta neni motivovdna zastaralé
(autorskopravni) systémy potvrzovat, ale naopak se od nich vzdaluje na pozadi své
nepiedvidatelnosti. Jinymi slovy, neposouva dale modernistické idedly zakotfenéné jiz v
osvicenstvi, ale spiSe se vii¢i nim vymezuje nemoznosti svého dovrSeni v ramci technologie
védeéni v podobé sité.
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Artefakty/nestabilni sdéleni/fotografie tak nejsou nutné vylepSovany v ramci
lepsi/novéjsi podoby modernistickych potfadkt (at’ jiz dystopickych ¢i utopickych), ale
naopak se z nich vyvazuji. Ostatné jednim z téchto modernistickych apelti byla svého casu
dokonce 1 kritika (mechanické) reprodukce spojenad s nastupem fotografie a ztratou ,,aury*
umeéleckého dila, zejména ve vztahu k malbé (Benjamin 1979). AvSak mluvit o dovrSeni
téchto idedlti (tj. odvrhnuti reprodukce a zachovani aury) ve web-dvojkovém kontextu
nemuzeme. Nejenom, Ze moznost (digitalni) reprodukce se stala béznym standardem, ale
navic je tato rozSifena o moznost tvorby uzivatelsky generovaného obsahu v podobé
diseminovanych variabilnich verzi, v nichZ je aura nenavratné¢ ztracena. Uz jen na tomto
prikladu se ukazuje, Ze povazovat kyberkulturu za dovrSeni modernistickych idealu je
pfinejmensim zavadéjici.

Produzivatel se tak na jednu stranu skutecné emancipoval, kdyz se ¢astecné vyvazal ze
zastaralé technologie védéni, zaroven se vSak piestal chovat zodpovédné viici zbudovanému
(autorskopravnimu) systému, aniz by ptedlozil novy, kterému by mohly byt jeho zajmy
efektivné podrtizeny. Utopicka ptedstava, ze se bude web-dvojkovy produzivatel (datovy
dvojnik), ktery se do zna¢né miry ocitl NAD systémem v prostiedi sité, zarovenn POD-fizovat
objektivné-systémovym (autorskopravnim) pozadavkim, je pak mylna. Stru¢né feceno,
nemuzeme chtit oboji najednou. Jestlize je produzivatelim ddna moznost odpoutat se od
zastaralych potadki, pak nemlzeme ocekavat, ze je budou tito svoji Cinnosti zaroven
potvrzovat. A pravé tato vychozi pozice umoziuje produzivatelim generovat artefakty se

statusem kvazidila, kterému se budu podrobné&ji vé€novat v nasledujici kapitole.
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7. FOTOGRAFIE V RUKOU PRODUZIVATELU>®

Poté, co jsem tedy vysvétlil produzivani a produzivatele (datového dvojnika), zaroven
objasnil piekonani suverénniho autora spolu s mocenskymi vztahy na webu 2.0 a pfitom
zdiraznil nutnost odstranéni technooptimistické perspektivy z produzivani, je mozné kone¢né
stiizlivé pristoupit k fotografii, kterd se jakozto kvazidilo ocita v rukou produzivateld. Jsem
piesvédcen, ze prave diky této filozofické perspektivé je mozné dosdhnout této stiizlivosti a
vidét tak zkoumanou problematiku v adekvatnim kontextu technologie védéni v podob¢ sit¢.
Na téchto tadcich chci demonstrovat, pro¢ pii konfrontaci (autorskopravniho) systému jiz
neni déle mozné v kontextu sit¢ (webu 2.0) udrZet jeho zastaralé potadky. Na pozadi této

konfrontace se poté budu detailngji zabyvat charakteristikou kvazidila.

7. 1. Fotografie a autorské dilo

Pro zacétek je tfeba upozornit, Ze neni ani ambici a ani v moznostech této kapitoly
vyiesit problematiku fotografie v prostfedi webu 2.0 ve smyslu autorského prava. Klast
takovyto pozadavek na filosoficky text spoleCenskovédniho charakteru by ostatné bylo zcela
irelevantni. Oproti odbornikim na autorské pravo, ktefi se soustfedi zejména na
autorskopravni vztahy (a zékony), se vSak na zdklad¢ Cerpani z téchto pravidel mizeme
zaméfit na charakteristiky, které jsou pro fotografii ve smyslu autorského dila urcujici, a
nasledné¢ mizeme ukézat, pro€ jsou tyto s prostiedim webu 2.0 obtizné slucitelné ¢i dokonce
neslucitelné. Nasledujici vybér z Valouskovy publikace (Valousek 2014) se tak nesnaZzi
obséhnout vSechny mozné ptipady (nebot’ to vlastné€ neni ani mozné), ale spise si klade za cil
podchytit vySe zminéné charakteristiky, s nimiz v tomto textu budeme dale pracovat.

Ostatné 1 sdm Valousek nas upozoriuje, Ze se ve své publikaci zaméfuje na pravni
vztahy, které povazuje za hlavni - tj. nikoli za veSkeré - a Ze se navic pfi snaze o souhrn téchto
hlavnich pravnich aspektll snazi vyhotovit jednotny (avSak nikoli vSeobjimajici) souhrn
ceského fotoprava inspirovany némeckym ,, Fotorechtem”, pti¢emz tento pokus je v Ceské
odborné literatuie v zasad¢ ojedinély (Valousek 2014, 9). A pravé proto je vhodné z této

publikace vyjit.

7. 2. Fotografie tviir¢i, piivodni a prosta

56 Tato kapitola plivodné vysla jako pfispévek v recenzované rocence — viz Novak (2021a, 57 — 81). Zde se jedna
o editovanou verzi.
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Abychom tedy mohli fotografii povazovat za autorské dilo, musi spliiovat nasledujici
zakonné parametry: ,,Fotografii povazujeme za autorské dilo podle ustanoveni § 2 AZ bud’
pokud je vyslovené jedinecna a ,,tvar¢i” (§ 2 odst. 1 AZ), nebo pokud je alespoii ,,ptivodni”,
tedy zjednodusené feceno alespoti trochu tviiréi (§ 2 odst. 1 AZ)* (Valousek 2014, 13).57

Charakteristickym rysem fotografie tvir¢i je pak onen punc jedinecnosti (tvurciho
vkladu autora a neopakovatelného okamziku pofizeni), ktery se odrazi predevSim ve
fotografiich profesiondlnich, zejména umeleckych ¢i stylizovanych (Valousek 2014, 14 — 15).
Fotografie ptiivodni oproti tomu zahrnuji spiSe neprofesionalni vystupy v podob¢ spotitebnich
fotografii rodinného typu, které jsou zachycené v zasad¢ rutinnim zptsobem, pfi¢emz je u
nich splnéna alespon vstupni podminka, ze se jednd o dusevni vytvor autora (Valousek 2014,
16 — 17). Tteti typ poté piedstavuje fotografie prostd v podobé holého fotografického
zdznamu potizeného z automatickych pfistrojii (fotografie na obcanské prikazy, strojové
fotografie, policejni radary, on-line kamery ¢i hydrometeorologické pfistroje), ktera oproti

predchozim dvéma typlim nema4 status autorského dila (Valousek 2014, 18).

,»V nadsdzce tak mizeme shrnout uvedené dé€leni tak, ze je-li fotografie ,, skutecne
dobrad”, pak asi bude jedinecna a ,, tviiréi” (ve smyslu § 2 odst. 1 AZ), pokud bude normalni a
bézna, pak bude z hlediska prava toliko plivodni, coz vSak v zasadé¢ znamené shodnou pravni
ochranu, a pokud je fotografie jen pouhou kopii, pak jde o prosty holy zdznam, kterému
autorsky zakon ochranu neposkytuje.

V praxi to tak samoziejm¢e nefunguje a 1 jako v jinych odbornych oblastech Ize pouzit

osvédcené réeni, Ze $eda je teorie a zeleny je strom Zivota“ (Valousek 2014, 18 — 19).8

Valousek tedy pfipousti, Ze neni moZné jednozna¢né napasovat realitu fotografickych
vystupti do formaln€ vySe uvedenych pted-pfipravenych Skatulek (jakkoli bychom si to
mozna prali). Nasledn¢ uvidime, Ze s pfichodem webu 2.0 se moznost tohoto déleni ¢i

Skatulkovani rozhodné nelep$i, naopak do ni vstupuje jesté vice nejasnosti.

7. 3. Fotografie jako kvazidilo

S7Viz také § 2 odst. 1 AZ. (Valousek pouziva v textu zkratku AZ pro autorsky zakon a OZ pro obc&ansky
zékonik. Vzhledem k tomu, ze se tyto zkratky objevuji i v mnoha citacich, které zde uvadim, budu se i v tomto
textu drzet formatu téchto zkratek).

38 Viz také § 2 odst. 1 AZ.
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Duivodi, pro¢ se ve web-dvojkovém prostiedi nemizeme bavit o fotografii ve smyslu
vyse definovaného dila (ve vztahu k Valouskové publikaci) je tedy hned nékolik. V prvni fadé
ztracime moznost oddéleni entit autor - divak - fotografie, jejichz absolutni pozice tak zac¢inaji
slabnout. Dochazi ke konvergenci autora a divédka, ktefi tak smétuji k postaveni zalozenému
na rovnosti (az neoddélitelnosti), a zaroven i fotografie prestava byt v tomto prostiedi jasné
vymezitelnd - neni tedy jasné, kde zacina a konci - nebot’ se z ni stava nestabilni sd¢leni. Je
pravda, Ze ani autorskopravni systém nemutize predvidat vSechny mozné varianty, které mohou
v souvislosti s fotografii nastat, ale na rozdil od web-dvojkového prostiedi miize pocitat s
jasné oddé¢litelnymi entitami autor - divak - fotografie, tj. i s fotografii ve smyslu obsahové
ukonc¢eného dila (produktu). Ve web-dvojkovém prostiedi se vSak jedna jiz o nestabilni znak,
do néhoZz mohou dale vstupovat dalSi produzivatelé. Neni tedy predem dana definitivni
podoba tohoto sdéleni, ani definitivni pocet jeho tvlrclt (produzivatelll). Dochézi také ke
splynuti fotografie tviir¢i, plivodni a prosté, jejichz principy se v konkretizované podobé web-
dvojkovych fotografii vzajemné prolinaji v riiznych pomérech. Nejasnost tohoto ¢lenéni je
ostatné pfitomna jiz v rdmci systému autorskoprévni judikatury (jak upozoriiuje i Valousek v
souvislosti se zelenym stromem zivota), nicméné v prostiedi webu 2.0 je tento rozdil jeste
umocnén. O to vice se nam u variabilnich artefaktt komplikuje i jednozna¢né urceni tvtirciho
piinosu fyzického autora (které¢ho zaroven ztracime), pfiCemz s timto piinosem nakladaji
produzivatelé dle libosti (tj. neni zcela chranén pfed neZzadoucimi upravami). Tak jako lze
fotografii piivodni vymezit vici jinym fotografiim stejného objektu, napt. turistickych atrakei
tak jeji jedineCnost). Prvky fotografie prosté se pak mohou promitat 1 do fotografii tviir€ich ¢i
pivodnich. Pfesné urceni vSak pochopitelné bude pokazdé zavislé od konkrétniho piipadu
(Valousek 2014, 102). Nicméné v prostiedi nepfedvidatelnych moznosti sité je Skatulkovani
fotografie na tviiréi, pivodni a prostou jiz zcela neudrzitelné.

Fyzicka osoba autora je vSak s fotografii ve smyslu autorského dila neodmyslitelné
spojena: ,,Samotny obsah fotografie, byt’ sebezajimavéjsi, neni samostatnou podminkou
vzniku autorského dila. S timto obsahem musi byt vzdy spojena fyzickd osoba jako autor
dila® (Valousek 2014, 28). Jestlize je v souvislosti s fotografii se statusem dila jeji nutnou
podminkou znalost absolutniho fyzického autora, pak pravé o tuto univerzalné platnou
podminku ve web-dvojkovém prostiedi najednou ptichazime. Nikoli ve smyslu, Ze by autor
nemusel byt znam, ale rozhodné¢ jej nezname za vSech okolnosti, a pokud ano, pak jiz existuje

v jiné podob¢ - produzivatele. Neni to tedy jiz fyzicky autor s puncem absolutniho tviirce
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(obsahu, nikoli interpretace), ktery by rozhodoval o tom, jak bude s fotografii nalozeno, nebot’
o tom jiz rozhoduji produzivatelé (tj. i sam autor je jiz v pozici produzivatele). V tomto
prostfedi zaroven nemuzeme fotografii jednoznacné vymezit jakozto entitu, tj. neni jasné -
¢im v§im je a ¢im vS§im neni - tj. nejsme schopni ani urcit, kde jakozto autorské dilo zacina, a
kde konc¢i. Rovnéz neni ani definovéana jasna de€lici ¢ara mezi fotografii se statusem pouhého
nahledu a fotografii, ktera jiz ramec pouhého nahledu piekracuje.” Jak tedy potom takovéto
nestabilni sdéleni ochranit? A které jeho ¢asti mame chréanit a povazovat je za autorské dilo, a
které jiz ne?

Ztracime tak jistotu, ze jsme v kontaktu s origindlem, nebot’ ten je prekryt svymi
diseminovanymi variabilnimi verzemi.® O tuto ,jistotu origindlu“ vSak dle Batchena
pfichazime jiz se samotnym nastupem fotografické reprodukce, nikoli az s pfichodem webu
2.0 (Batchen 2016, 10), proto je vhodné zdiiraznit, Ze se jednd pravé o (diseminované)
variabilni verze.®! Prekryti originalu prostfednictvim variabilnich verzi, které vede az k jeho
nepiitomnosti (Batchen 2016, 47), vSak ve web-dvojkovém prostiedi predstavuje problém pro
autorskopravni chapani fotografie jakozto jedinecného dila, nikoli problém pro samotné
produzivatele, ktefi ve skuteCnosti origindl jiz nepotiebuji, nebot’ si bohaté vystaci s
variabilnimi verzemi. Od fotografie ve smyslu noematu ,,toto bylo” (Barthes 2005, 107 — 109)
se statusem dila se tak pfesouvame k fotografii ve smyslu diseminovanych variabilnich verzi,
tedy kvazidila. Pfestoze si pfichodem fotografické reprodukce nemiizeme byt de facto nikdy
jisti origindlem, nikde tato nejistota nebyla markantnéj$i, nez pravé v prostfedi uzivatelsky
generovaného obsahu, ktery plodi de facto nekone¢né mnozstvi variabilnich verzi zdanlivé
jedinecnosti.

Autorské pravo pak vznikd potizenim fotografie, kterd je vnimatelna v jakékoli mozné
objektivni podobé, at’ uz v hmatatelné, ¢i elektronické - a to vSe nezédvisle na technologii
potizeni (Valousek 2014, 32 — 33). V této souvislosti se tedy dovidame, ze: ,,V digitalni
fotografii vznikd autorské pravo obdobné jiz pii vytvofeni pfislusného souboru ve
fotoaparatu. Nasledné kopirovani a zobrazovani v pocitaci nebo vytisSténi fotografie neni opét

pro vznik autorského prava urcujici” (Valousek 2014, 33).

59 Pfestoze autor neni z principu povinen strpét svévolné a neopravnéné uziti své fotografie se statusem dila (¢i
jeji upravovani), existuje i vyjimecny piipad (z némecké judikatury) v podobé tzv. nahleda digitalni fotografie
velmi malych velikosti (fddove v desitkach milimetrit), které ,, (...) jsou na internetu ¢asto pouzivany pro odkaz
na pfislusné stranky, avSak pro jejich minimdalni velikost a rozliSeni nemusi byt bézné, aby za né autorim byl
hrazen licen¢ni poplatek™ (Valousek 2014, 71).

60 Specificky k problematice diseminace fotografie viz Batchen (2016, 16 — 24).

61 Princip variability totiz spojuje Manovich pfimo se svétem novych médii, tj. i s prostiedim webu 2.0. Viz
Manovich (2018, 75 — 83).
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Diky tomu tedy vime, Ze autorské pravo k fotografii vznika v okamziku, kdy mtze byt
tato OBJEKTIVNE vnimatelna. Nicméné v prostiedi webu 2.0 mize byt vzdy vnimatelna
pouze skrze svoji konkretizovanou (variabilni) podobu prostfednictvim SUBJEKTIVNI
interpretace a nasledné tvorby obsahu ze strany produzivateli. Autorské pravo je tedy sice
vazano na okamzik potizeni fotografie ze strany fyzické osoby, ale v prostiedi webu 2.0 jsou
produzivatelé¢ v kontaktu nikoli s touto idedlni, ale s konkretizovanou podobou, do které se
zéasahy jiz promitaji. Nenarusuji fotografii ve smyslu idedlniho objektivné vnimaného dila,
nebot’ ta jiz je narusSena tim, Ze na sebe bere konkrétni, tj. ne-idealni podobu, ktera je poté ve
web-dvojkovém prostifedi neustale vyvijena prostfednictvim produzivani (a pokud vyvijena
neni, je v ni alespon stale ulozen tento potencidl moznosti dal§iho vyvijeni). Produzivatelé tak
nejsou v kontaktu s Cistymi metadaty, ale s konkretizovanou podobou dat (tj. s doasnymi
vystupy), s nimiz zachdzeji dle libosti (vitézi nad nimi). Vidéno metrikou autorského prava -
paklize produzivatelé fotografii pouzivaji neopravnéné, nerusi tim autorské pravo fotografa na
fotografii, ale porusuji to, co z tohoto prava vyplyva. Vidéno metrikou webu 2.0 -
produzivatelé maji tendenci nakladat s volné¢ dostupnymi fotografiemi jako s dilem volnym
nehled¢ na soukroma autorskd prava, nebot’ tato nestabilni sdéleni S§ifi a upravuji
prostfednictvim produzivani v souvislosti s hackerskou etikou ®* jakozto volné dostupné
informace. Produzivatelé mohou dodrzovat autorskopravni pravidla, av§ak pouze v ptipadé,
pokud se tak sami rozhodnou. Nemtzeme sice vyloucdit existenci produZzivatel, kteti se snazi
chovat vici systétmu zodpovédné, avSak rozhodné nemiiZzeme technooptimisticky
predpokladat, ze se tak chovaji vSichni. ZkuSenosti naopak ukazuji, Ze z poruSovani téchto
pravidel se v ramci uzivatelsky generovaného obsahu stava standard, jakkoli toto chovani
nemuzeme v ramci autorskopravni problematiky povazovat za normu. Dispozitiv webu 2.0
tak zplsobuje tuto zménu socidlni praxe, kterd je ze strany subjektl (produZivatelil)
povazZovana za standardni.

Autorska prava potom d€lime na vylu¢nd prava osobnostni a majetkova (Valousek
2014, 35 — 38). Osobnostni ptedstavuji moralni prava fotografa na fotografii spojena s osobou
autora, ktery zaroveil rozhoduje o zvefejnéni fotografie, o zptisobu uvedeni autorstvi (pokud
se rozhodne jej uvést) a pfedev§Sim o eventudlnich zménich fotografie, které¢ jsou dle
osobnostniho prava moZné pouze s autorovym souhlasem, a s tim vS§im se pochopitelné poji 1

pouzivani symbolu copyright (©) u jména autorovy fotografie, at’ uz v rdmci pravniho

62 Jak upozoriiuje Macek (2004, 9) s odkazem na hackersky étos (Levy 1984), je to pravé jedna ze zakladnich
premis hackerské etiky spoCivajici v pfesvédceni, ze informace (na webu) by mély byt volné (piistupné zadarmo)
a pro vSechny.
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systému (anglo-amerického), nebo (v ¢eském kontextu) z prevencné-informacnich divodia
(Valousek 2014, 35). Valousek poté upozornuje, Ze se smrti autora tato prava sice zanikaji,
ale zaroven vznikd jejich postmortilni ochrana, ktera je nepromlCitelna, pretrvava i po
uplynuti majetkovych prav, mize se ji domahat kdokoli z autorovych blizkych osob
(fyzickych ¢i pravnickych) a pifedevsim tato nedovoluje jiné osobé pfisvojovat si autorstvi k
fotografii a nakladat s ni zptisobem, ktery by snizoval jeji hodnotu (Valousek 2014, 36 — 37).
Tak jako autor mize z hlediska autorskopravni problematiky rozhodovat o tom, jak bude s
fotografii naloZeno, ¢ komu ji poskytne déle k uziti®’, web-dvojkovy produZivatelé se jiz na
souhlas nikoho neptaji (a nakladaji s fotografii v podob¢ nestabilniho sdé€leni dle vlastniho
uvazeni). Nic tak neni garanci pfed neopravnénymi vstupy produzivateli do fotografie, nebot’
uz se ocitdme v prostiedi nikoli pouze metaforické smrti autora (Barthes 2006, 75 — 77), ale
pfimo v prostfedi zmizeni jeho svrchované pozice transformované do podoby produZzivatele,
kterého jiz ve web-dvojkovém kontextu nespasi ani jeho postmortalni ochrana.

Ve vztahu ke kolektivnimu autorstvi legislativa uvadi, zZe: ,,Vznikne-li fotografie
spole¢nou tvuréi ¢innosti dvou nebo vice autordl, jsou autory fotografie vSichni tito autofi
spole¢né a autorské pravo k fotografii jim ptislusi spole¢né a nerozdilng jako spoluautorim (§
8 odst. 1 AZ)* (Valousek 2014, 27).%* Autorské pravo tedy mysli i na kolektivni autorstvi,
avsak stale ve smyslu jasné definovanych fyzickych individui, kterd se na kolektivnim dile
autorsky podileji. Jednd se tak spiSe o kolektivni dilo individui se statusem autora. Ani
kolektivni autorstvi, na které autorské pravo mysli, se vSak nerovna spolecné tvorbé
produZivatell, nebot’ artefakt zde sice vznika jako docasny vysledek jejich ¢innosti, avSak ne
ve smyslu jasn¢ definovanych fyzickych individui, ale naopak ve smyslu, kdy tato jasna
definovatelnost odpada. Neni to kolektivni dilo (produkt) individualnich autort, ale vysledek
kolektivni ¢innosti produZivatelli generujicich nestabilni artefakty.

Autorskym dilem soubornym je pak sbornik fotografii, jejich vystava, nebo
fotografickd encyklopedie, kde je autorem tohoto dila autor, ktery tyto vybral a uspotadal,
piicemz touto ¢innosti (dle § 5 odst. 2 AZ) préva téchto autort (jejichz dila jsou do souboru
zafazena) nejsou nijak dotena (Valousek 2014, 28).%° Ve vztahu k fotografii ve web-
dvojkovém kontextu mizeme sice vidét jistou paralelu mezi autorskym dilem soubornym a

naptiklad vytvarenim setd na Flickru ze strany produzivatelt (Bruns 2008, 234 — 246), ktefi

63 Jak ValouSek souhrnné dodava: ,,Cilem ochrany autorského prava je pfedeviim zamezeni a ukondeni
neopravnéného uzivani fotografii, ke kterému fotograf neudélil sviij souhlas* (Valousek 2014, 56).

% Viz také § 8 odst. 1 AZ.

5 Viz také § 5 odst. 2 AZ.
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tak fotografie zaroven nenarusuji, ale pouze jim vtiskavaji nové usporadani.’® Ani tak se ale
nebude jednat o fotografie se statusem konecnych produktt (dila), ale o fotografie v podobé
nestabilnich neukoncenych artefaktti, v tomto ptipadé navic s akcentaci jejich hypermedidlni
povahy.®’

V ramci zaméstnaneckého poméru potom autor také neztraci autorska prava k dilu
(které ma status zaméstnaneckého dila pouze v ptipadé smluvené pracovni ¢innosti), av§ak o
tom, jakym zptsobem bude s dilem nalozeno (zda bude zvefejnéno ¢i nikoli), zpravidla
rozhoduje jiz zaméstnavatel (Valousek 2014, 30 — 31). Z hlediska ekonomického pak
odpovida web-dvojkova situace spiSe zaméstnaneckému poméru, kde o tom, jak bude s
fotografii nalozeno, rozhoduje vlastnik platformy (zaméstnavatel, ktery pohledem
neomarxismu zaujima pozici vykofistovatele).®

Majetkova prava se v souvislosti s fotografii poji zejména s hospodaiskym uzitkem a
ekonomickym prospéchem. I zde tedy plati, Ze k jakémukoli uziti fotografie v tomto smyslu
musi dat souhlas bud’ autor, nebo jiny nositel majetkovych prav k uziti fotografie, ktery je
nabyl na zaklad¢ licence (Valousek 2014, 37 — 38). Zjistujeme tedy, zZe: ,,Praktickym
obsahem préva fotografii uzit je pravo na jeji rozmnozovani, rozSifovani origindlu nebo
rozmnozeniny, pravo na pronajem fotografie, jeji pujCovéani, vystavovani, sdélovani
vetejnosti, a to jak originalu, tak jeho kopie® (Valousek 2014, 38).

ProduzZivatelim se tedy na jednu stranu dafi vyvazat fotografii z drZeni fyzického
autora a nezavisle na ném s ni zachéazet jakozto s informaci, kterd ma byt volné, tj. zdarma
dostupnd pro vSechny, avSak na druhou stranu se produZzivatelim stile nedafi vyvazat z
podiizeného postaveni vici vlastnikim platforem, kteti je mohou z hlediska majetkového
prava 1 nadale vykofistovat. Autor fotografie/web-dvojkovy produZzivatel tak obtizné sleduje
své finan¢ni zajmy, nebot’ ty jsou primarné v podruci vlastnikii platforem (a toho, co vlastnici
téchto platforem produzivatelim redlné¢ dovoli). Kazda platforma miize mit toto nastaveni
natolik specifické, Ze generovat néjaky univerzalni vyrok, ktery by zahrnoval vSechna tato
specifika, je v podstaté nemozné. Nejen proto, ze o tomto nastaveni rozhoduji vlastnici

platforem, ale také proto, Ze se tato pravidla mohou pribézné¢ ménit (aktualizovat), nebot’ tyto

66 V této souvislosti vzpomefime na jiz zmin&ny princip folksonomie.

67 Zde mam na mysli hypermediaci pohledem Boltera a Grusina (2010, 79 — 88) ve smyslu akcentace
mnohovrstevnatého medialniho zprostredkovani.

68 Van Dijck, Nieborg (2009, 855 — 874) pravé v této souvislosti mirni technooptimistické tendence spojené
s pfichodem demokratizace tvorby uzivatelsky generovaného obsahu na webu 2.0 (produzivani) a upozoriiuji, ze
je zapotfebi hloubéji analyzovat ekonomické pomeéry, nebot vlastnici platforem poskytujicich prostor pro
produzivatele maji i nadale moznost profitovat. ,,(...) komoditizace vazeb je ptesné€ to, o co vlastnici platforem,
na nichz dochazi ke tvorbé uzivatelsky generovaného obsahu, usiluji: vydélavaji na vztazich a socidlné-sitovém
chovani uzivatelt, ktefi klikaji na jejich strankdch* (Van Dijck, Nieborg 2009, 865).

75



platformy jsou dynamické - ostatné jako cela sit’. Jisté je vSak, ze vlastnici platforem budou
mit tendenci upravovat pravidla primarné¢ ve sviij prospéch, nikoli ve prospéch produzivateltl.
Fotografii lze vSak v pfiméfené mife a nezbytné nutném rozsahu uzit dokonce i bez souhlasu
autora, a to vSak pouze v piipadech vyluc¢ného uziti pro osobni potiebu, nebo v ramci
beztplatnych zakonnych licenci®, nebo v ptipadé volného dila, u néhoz jiz zanikla majetkova
prava (Valousek 2014, 38). V ptipad¢ uziti pro osobni potiebu ze strany konkrétni osoby pak
nesmi tato potieba vést k ekonomickému prospéchu, at’ uz primému ¢i neptimému (Valousek
2014, 39). U bezuplatnych zédkonnych licenci je uziti fotografie odivodnéno sledovanim
vefejného (rovnéz nekomercniho) zajmu, pficemz dokonce i v piipad¢ citaci fotografie je
mozné tyto uzit také jen v odivodnéné mite (Valousek 2014, 40). ,,Ve vSech stanovenych
ptipadech je vSak vzdy nutno uvést, je-li to mozné, jméno autora, nejde-li o dilo anonymni,
nebo jméno osoby, pod jejimz jménem se dilo uvadi na vetejnost, a dale ndzev dila a pramen*
(Valousek 2014, 41).

Produzivatele nicméné nezajima uziti fotografie v pfiméfené miie ¢i nezbytné nutném
rozsahu, které je z hlediska autorského prava mozné provést i bez souhlasu autora, nebot
produzivatelé jiz nesleduji osobni potiebu, ale naopak kolektivni potiebu komunity, ktera
sama za uziti kolektivni inteligence (Lévy 1999, 13 — 22) rozhoduje o mife a rozsahu tohoto
uziti. Cilem tedy neni osobni potfeba, ale kolektivni sdileni. Produzivatelé proto primarné
nerespektuji kategorie bezuplatné zakonné licence, nebo vefejny zajem ¢i osobni potiebu a
spolu s tim ani to, zda je dilo volné ¢i nikoli, ale v prvni fad¢ sleduji pouze zajem vlastni.
RovnéZ také nejsou primarné motivovani uvadét jméno autora, nazev dila ¢i jeho pramen,
pokud to neni pfimo v jejich zajmu.

Prestoze existuje celd tada zplsobl neopravnénych zasahi do autorskych prav
fotografa, k tém nejcastéjSim patii neopravnéné uziti autorské fotografie a neposkytnuti
odmeény v souvislosti s jejim uzitim (ValouSek 2014, 56). Produzivatel¢ pak standardné (a
Casto neopravnéné) uzivaji fotografie bez souhlasu autora, a ten se ve web-dvojkovém
prostfedi obtizné setkava s odménou za uziti své fotografie.

Autorovi zarovenl mize vzniknout Skoda ve formé uslého zisku, nebo skutecné skody,
pficemz Skoda ve formé& uslého zisku je vazana na neopravnéné uziti fotografie, kde timto
uzitim fotograf nemohl uzit fotografii sdm ¢i k ni nemohl udélit licenci (a pfiSel tak o zisk),

zatimco skute¢na Skoda je poté vazana vyhradné na hmotnou podobu fotografie (napf. jeji

9 Jedna se ve stru¢nosti o licence: katalogové, ufedni, zpravodajské, Skolni, knihovni, pro zdravotn€ postizené,
pro fotografickou podobiznu, pro citace fotografii, pro ucely vystav a pro zpfistupnovani soubornych dél — viz
Valousek (2014, 40 — 45).
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posSkozeny vytisk), ¢imz vznika poskoditeli soukromopravni odpovédnost za fyzické
poskozeni véci, avSak nedochazi tak nutn€ k poskozeni autorského prava (Valousek 2014, 60
— 61). Z toho pro nas vyplyva duilezity poznatek: ,,Fotografie je jako autorské dilo nehmotnym
statkem a je v tomto smyslu (hmotn¢) neposkoditelné* (Valousek 2014, 61). Nehmotna
podoba fotografie tak neni v principu piekdzkou pro jeji existenci v podobé autorského dila.
Vzhledem k tomu, Ze skute¢na Skoda je vazana primarné na hmotnou podobu neopravnéného
uziti fotografie, bude se pak ve web-dvojkovém prostiedi jednat pravé o Skodu ve formé
uslého zisku.

Fotografovani cizi véci navic spadd do problematiky vlastnického prava, pficemz ,,
(...) vlastnik je v mezich pravniho fadu opravnén s pfedmétem svého vlastnictvi libovolné
nakladat a jiné osoby z toho vyloudit (§ 1012 OZ)* (Valousek 2014, 74).7° To zarovei
ptedpokladéd schopnost vlastnika o této véci rozhodovat a zdroven ji vymezit ¢i chranit vici
ne-vlastnikiim. Samotnym fotografovanim véci vSak vlastnikovi na véci nic ,,neubude”, tato
véc se nezvetsi ani nezmensi, vlastnik ji mize pfemistovat, zakryt nebo dokonce znicit
(Valousek 2014, 74). V této souvislosti narazime i na vcelku paradoxni doporuceni: ,,Ve
striktnim vykladu bychom tedy mohli doporucit vSem vlastnikim véci, aby své véci
predevsim nikomu neukazovali, pokud si nepfteji jejich fotografovani® (Valousek 2014, 74).
Vzhledem k tomu, ze v praxi néco takového neni dost dobie mozné, rozhodujicim kritériem
pro naruSeni vlastnictvi vyfotografované véci je schopnost tuto individudlné identifikovat -
¢imz se mysli napf. poznavaci znacka u automobilu ¢i dim v osobnim vlastnictvi jiné osoby,
jehoz fotografii nelze obchodné uzit, nebo se domnivat, Ze je fotografii tohoto domu ¢i
budovy mozné volné uzit jen proto, Ze je k nim umoznén volny ptistup (Valousek 2014, 74 —
75). Z hlediska vlastnického prava k véci tak ve web-dvojkovém kontextu rovnéz narazime na
problém, nebot’ zde v principu odpadd schopnost vlastnika (ktery jiZ neni suverénnim
vlastnikem, ale produZzivatelem) chrdnit véc vic¢i ne-vlastnikiim (produzivatelim), ¢i o ni
samostatné rozhodovat (zda miize, ¢i nemize byt fotografovana). Doporuceni ohledné
neukazovani své véci je sice formalné U¢inné, nicméné ve web-dvojkové praxi rovnéz
nerealizovatelné, nebot’ je naprosto v rozporu s principem oteviené¢ho sdileni informaci (a
volného pfistupu k nim) mezi produzivateli. Nasledné také uvidime, ze pravé tento princip
otevieného sdileni informaci mezi produzivateli je piimo v rozporu s poZadavkem

nefotografovani véci, které je mozno jednotliveé identifikovat.

" Viz také § 1012 OZ.
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V souvislosti s fotografovanim (fyzickych) osob rozliSujeme podobu (,,fyzicky* tvar
osoby) a podobiznu (zachyceni této osoby na fotografii), pfiCemz plati, Ze (az na vyjimky) je
mozné podobiznu této osoby zachytit a ndsledné¢ pouzit jenom na zaklad¢ jejiho souhlasu
(Valousek 2014, 87 — 88). U tohoto souhlasu pak rozliSujeme jeho formu (od pisemné
smlouvy ke konkludentnimu jednédni) a rozsah uziti fotografie, tedy mnozstvi jejiho uziti,
casovy a Uzemni rozsah, a také zptsob a ucel jejiho uziti (Valousek 2014, 88 — 92). Valousek
rovnéz upozoriuje, ze toto pravo se sice poji s fyzickou osobou, ale dokonce mize pretrvavat
1 po jeji fyzické smrti: ,,Prava na ochranu osobnosti zahrnujici pravo na podobu a k podobizné
prislusi uplatnovat za zivota fyzické osoby této fyzické osobé. Po jeji smrti se miize ochrany
jeji osobnosti domahat kterakoli z osob ji blizkych (§ 82 OZ). (...) Okruh uvedenych osob je
natolik Siroky, ze 1 posmrtnd ochrana osobnosti mize podle soucasné pravni upravy trvat
prakticky po nekone¢nou dobu* (Valousek 2014, 108).”!

Nicméné ve web-dvojkovém kontextu z hlediska vlastnického prava pti fotografovani
osob produzivatelé rovnéz necekaji na souhlas fyzické osoby, zda mohou pouzit fotografii jeji
podoby ¢i podobizny, a to ani na zdkladé vySe zminéné postmortalni ochrany (tj. souhlasu
osob blizkych).

Snimky bez souhlasu fotografovaného je pak moZné potizovat (a §ifit), jen pokud jsou
v odiivodnéné mife pfedmétem vetejného zajmu (Valousek 2014, 99). Soukromi osob (které
je s vefejnym zdjmem obtizné slucitelné) je totiz vcelku logicky predmétem silné pravni
ochrany a snimky, které by toto soukromi narusovaly, 1ze potom pofizovat a §ifit pouze ze
zakonnych diivodl (ValouSek 2014, 94). Zejména je zakdzdno (bez zakonnych divodil)
pofizovat a Sifit fotografie intimniho charakteru, a to 1 navzdory skute¢nosti, Ze hranice této
intimity neni zdkonem jasné¢ vymezena: ,,Dulezité je, ze tézko definovatelnd intimni sféra
cloveka se vztahuje nejen piimo na vyfotografovaného €loveka, ale i na zabéry jeho obydli ¢i
jiné soukromé prostory, tedy na zabéry, na kterych se v ziasadé ani Zadna osoba
nevyskytuje* (Valousek 2014, 95).

Zde opét vstupuje do hry pravo na volné dostupné informace i za cenu naruseni tzv.
intimni sféry, do které patii jak soukromi osob, tak i jejich obydli ¢i soukromé prostory. Neni
proto ndhoda, ze v souvislosti s internetem (a zejména webem 2.0) je spojovan vznik tzv.
Efektu Streisandové, ktery v sobé reflektuje stiet prava na soukromi s pravem na volné

dostupné informace. Autorem tohoto terminu je Mike Masnick, ktery jej pouzil v roce 2005,

"' Viz také § 82 OZ.
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aby popsal vysledek tsili Barbry Streisandové’?, ktera se v roce 2003 snaZila z internetu
prostfednictvim legislativy odstranit fotografii své soukromé vily (resortu).”> Efekt tak
spoCivd v tom, ze ¢im vétsi mnozstvi pravnich krokti je podniknuto k tomu, aby byl z
internetu stazen nezadouci obsah, tim vétSi tendenci ma tento obsah se dale Sifit a stavat se
volné dostupnou informaci.” Snaha o ochranu intimni sféry v online prostfedi je totiz
mnohymi produZivateli vnimana jako snaha o cenzuru internetu. 7> Proti sobé stoji
autorskopravni predstava o moznostech ochrany intimni sféry soukromych osob (a jejich
moznosti rozhodovat o tom, zda bude fotografie z internetu stazena ¢i nikoli) a prava na volné
dostupné informace spolu se z4jmy komunity produZzivateli. Skutecnost, ze fotografie vily
Streisandové nebyla z internetu odstranéna, ale naopak déle Sifena (diseminovana), mizeme
povazovat za dalsi ptiklad vitézstvi subjektivni vlle produzivateld nad objektivnim
(autorskopravnim) systémem. I diky tomuto efektu tak mizeme v neposledni fad¢ bezpecné
fici, ze fotografii nelze redln¢ ochranit pfed nepiedvidatelnymi moznostmi sité, jakkoli o to

autorskopravni systém formalné usiluje.

7. 4. Kvazidila a fotografie jako nové médium

Nemoznost vystavby efektivniho (autorskopravniho) systému v neptfedvidatelné siti, je
tedy ddna okolnostmi, které¢ by jiz nyni mély byt zjevné. PredevSim tedy ptichazime o
moznost jasného oddéleni entit a do hry tak vstupuji procesy, které tidi sitovi produzivatelé.
Entity jsou oteviené nepfedvidatelnym mozZnostem sit€¢ a diky této otevienosti ztrdcime
schopnost je jednoznaéné vymezit. Z autora (fotografa) a divdka se stdva web-dvojkovy
produZzivatel a z jasné vymezeného dila v podob¢ stabilniho ukonceného produktu se stava
nestabilni sdéleni v podobé nikdy neukonceného artefaktu, o kterém rovnéZ nemiZeme fict,

kde zacind a konci. Fotografie tak v prostfedi webu 2.0 nevystupuji ve smyslu jedinecnosti a

2 Podrobné se k této kauze vyjadiuje pfimo i California Coastal Records Project na svych webovych strankéch
na list¢ nazvané About the Streisand Lawsuit. California Coastline [online]. Dostupné na
https://www.californiacoastline.org/, [14. 1. 2019].

3 Viz Fotografie soukromého resortu Barbry Streisandové. California Coastline [online]. Dostupné na
https://www.californiacoastline.org/images/2002/small/3850.JPG , [16. 12. 2018].

74 Viz Masnick (2015): For 10 Years Everyone’s Been Using 'The Streisand Effect” Without Paying: Now I'm
Going To Start Issuing Takedowns. Techdirt [online]. 2015. Dostupné na
https://www.techdirt.com/articles/20150107/13292829624/10-years-everyones-been-using-streisand-effect-
without-paying-now-im-going-to-start-issuing-takedowns.shtml, [16. 12. 2018].

> Viz We Are Legion: The Story of the Hacktivists, 2012 [film]. ReZie: Brian Knappenberger. Luminant Media.
Velka Britanie.
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neopakovatelnosti dila (,,toto bylo*), ale ve smyslu diseminovanych variabilnich verzi v
podobé kvazidila.

Produzivatelé v rdmci procesu produzivani sleduji vlastni zajmy (tj. nikoli zajmy
systému), ¢imz neposiluji podobu fotografie znamou z klasického svéta, ale naopak jeji
nestabilni podobu obohacuji o nové prvky, které jsou dany web-dvojkovymi moznostmi
technickych obrazii ¢iselné reprezentovaného univerza. ’® Fotografie vystupujici v roli
nestabilnich hypermedidlnich diseminovanych variabilnich verzi tak mohou byt vyjma
fotografickych prvkt (ze Skaly fotografie tvir¢i, ptvodni a prosté) v ramci fenoménu
konvergence obohacené i o prvky, které do tohoto dé€leni jiz nezapadaji. Tato nova podoba
pak nem4 budovatelské (dystopické, ¢i utopistické)”’ tendence, ale spise je tim vytrzena
(destruovana) ze své ustdlenosti a vymezuje se tak vii¢i podobam predeslym.’®

Fotografie tedy vystupuje v podobé dynamického obsahu, jehoz neptedvidatelné
moznosti se nedaji systémové vytycit. Stejné jako nemiiZze objektivni strukturalisticka teorie
podchytit viechny moZnosti subjektivni interpretace poststrukturalistického divdka’, nemiize
ani zadna technologie védéni v podobé (autorskopravniho) systému podchytit nepiedvidatelné
moznosti procesu na pozadi technologie védéni v podobg sité, jejiz plnohodnotny potencial se
uskuteCiluje az ve web-dvojkovém obdobi jakoZto zména socidlni praxe, tedy v ramci
dispozitivu webu 2.0. Ztracime stabilitu sdéleni a z fotografii se stdvaji pouze docCasné
vystupy nikdy neukonceného procesu, které se tak ocitaji ve své vééné betaverzi. 3
PoruSovani charakteru dila je tak nevyhnutelné. Stava se z n¢j standard, nikoli autorskopravni
norma. Nicméné produzivatelim nejde o dodrZovéani systémové normy, ale o zajmy
produzivatelské komunity. Subjekt tak vitézi nad daty/objektivni teorii zrovna tak jako sit’ nad
systémem. Od systémové ochrany (osobni potieby) fyzického autora a interpretace divaka se
na pozadi sité pfechazi ke kolektivnimu sdileni a ke tvorb& uZivatelsky generovaného obsahu

orientovaného na ostatni produzivatele.

76 K problematice ¢iselné reprezentace blize viz Manovich (2018, 66 — 69). Ciselna reprezentace tak umoziiuje,
aby se fotografie stala programovatelnou prostiednictvim algoritmi, ¢imz se ji otviraji nové moznosti (nikoli
pouze zadoucich) Uprav, které v dobach fotografie klasické nebyly k dispozici.

7T Blize k této problematice konvergence pozice autora a divaka ve web-dvojkovém prostiedi viz Carpentier
(2011, 183 — 204) ¢i ptimo samostatna kapitola ,,Pfekonani romantického autora v kontextu soudobé informacni
spolecnosti®, ve které se tomuto typu konvergence v kontextu hlavni myslenkové linie této prace ptimo vénuji.

78 Kvazidila se tak odliSuji od Brunsovych artefaktii zejména tim, Ze nejsou vniméana jenom technooptimisticky,
ale naopak zohlediuji jejich destruktivni povahu vici autorskym diltim.

79 Zde mam konkrétn& na mysli barthesovsky poststrukturalisticky piiklon k subjektivni interpretaci. Viz Barthes
(2005, 47 — 48).

80 Software prestdva byt produktem, ale stiva se mnozstvim sluzeb a tyto sluzby pak nemaji nikdy finalni
charakter, pficemz v rdmci systému ¢i softwaru open-source mohou jejich podobu dokonce vytvéiet i samotni
uzivatelé — Zbiejczuk (2007, 13) se proto odvolava na O’Reillyho (2005, 4), ktery upozoriiuje, ze tyto sluzby
jsou tak vlastné ve vécné betaverzi.
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Pochopitelné existuji 1 autorskopravni snahy, jak se vyrovnat s novou (web-
dvojkovou) situaci a vybudovat tak efektivni systém, nicméné problém je, ze se jiz nachdzime
v prostiedi otevienych moznosti sit¢, nikoli vnitiné uzavieného systému neménnych entit.
Tato snaha vybudovat systém totiz klade dlraz na posilovani téchto entit, s jejichz
systémovou podobou vsak jiz v prostiedi sité nemuzeme dale pocitat. Fotografie se tedy na
jednu stranu pfesouva do sité, ale autorskopravni pozadavky s ni spojené (ve smyslu dila)
zustavaji svym charakterem stale systémové. Struéné feceno, dochédzi ke konfrontaci
charakteristik dvou typii technologie védéni, z nichz logicky vitézi ten mladsi. V prostredi sité
tak muze slavit spéch pouze ten systém, ktery je paradoxné schopen pfipustit své piekonani.
Pak uz ale nehovofime o systému, ale o siti a jejich procesech, o nichz vSak nerozhoduje
objektivni systém, ale subjektivni ville produzivateli.

Od internetu nelze odmyslet decentralizaci (absenci stfedu), jakkoli tato neni
neproblematickd ve svém pieceniovani. Zbiejczuk (2007, 22) se pti popisu této skutecnosti
odvolava na Kleinera a Wyricka®!, ktefi nds upozoriiuji, e i navzdory decentralizaci internetu
jsou web-dvojkovi uzivatelé (produzivatelé) stale centralizovani na jednotlivych platforméach,
jejichz pravidla urcuji jejich vlastnici. I Koubsky upozoriiuje, Ze neni dobré ptili§ precenovat
decentralizovany charakter internetu, nebot” se dodnes nejedna o jednotnou sit, ale spiSe o
dohodu ,, (...) mezi provozovateli (a dnes zpravidla soucasné majiteli) mnoha dil¢ich siti*
(Koubsky 1998, 20). 1 navzdory této problemati¢nosti, kterd znemoznuje vykladat
decentralizaci v absolutnim mé&fitku, vSak pfesto dochazi k velmi podstatné eliminaci
jednotného fidiciho centra, coz je z hlediska zespodu generovaného obsahu ze strany web-
dvojkovych uzivateli zcela zdsadni poznatek. Jak ostatné Koubsky dodava: ,,Pfesto vsak je
Internetu® (Koubsky 1998, 20). Navic si povSimnéme, Ze Koubsky pouziva pro vyraz internet
pocatecni velké pismeno, nebot’ je Clanek psan v dobé, kdy jesté internet nebyl bran jako
ustalené médium.

Pro prostfedi sit¢ (internetu) je tak typicka absence fidiciho centra, ktera rovnéz
odpovida absenci centralnich ucelenych autorskopravnich pravidel, kterd by efektivné
usmériiovala chovani produzivatell. Respektive, ne Ze by tato pravidla formalné neexistovala,
nicméné chybi zde realna sila, ktera by pfiméla produzivatele se podle nich chovat. Vztah
téchto produzivateli totiz nesméfuje k centralni (hierarchické) autorité, ale naopak k

(rovnostaiské) pozici P2P. V neposledni fad¢ je také tfeba zminit, Ze tato pravidla maji lokalni

81 Viz Kleiner, D., Wyrick, B. (2007): Infoenclosure 2.0. Metamute [online]. Dostupné na
http://www.metamute.org/editorial/articles/infoenclosure-2.0, [17. 12. 2018].
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charakter, zatimco chovani produzivateli ma spise charakter globalni (de-lokalizovany).®? V
ramci nepreceniované decentralizace jsou pak produzivatelé sice soustiedéni (centralizovani)
pod konkrétni platformou, jejichz pravidla urcuji vlastnici, ale zaroven produzivatelé generuji
svllj obsah i mimo tyto konkrétni platformy, tudiz jejich pomysiné virtualni hranice rovnéz
globaln¢ prekracuji (prostiednictvim diseminace).

Fotografie tedy sméfuje od finalniho vystupu k neukonéenému procesu a kazda jeji
variabilni verze je vlastn¢ konkretizovanou verzi jeho jednotlivé faze. SpiSe nez abychom byli
ve web-dvojkovém prostiedi v kontaktu s findlnim vystupem, jsme v kontaktu s jeji do¢asnou
podobou. Fotografie v tomto prostfedi tedy opousti sviij status dila (jedinecného findlniho
produktu) a piesouva se do pozice svych stinovych (a zaroven noveé osvojenych -
novomedialnich) charakteristik v podob¢ neukonceného kvazidila, z n¢hoz se vytraci moznost
jednoznaéného vymezeni, kone€nosti, uzavienosti a systémové podchytitelnosti. V jeho
souvislosti musime piijmout nepiijemnou skutecnost, ze jej nemiizeme nikdy zcela definovat,
nebot’ neni nikdy ukoncené, tj. je ne-definitivni. V takovém piipadé¢ nemizeme dospét ani do
faze saturace vyzkumného vzorku (aniz bychom kvazidilu neodebrali jeho zakladni
charakteristiku ne-definitivnosti), a ani do faze, ve kter¢ bychom byli schopni taxativné
vymezit vSechny jeho mozné podoby (nebot’ jedinym omezenim je subjektivni orientace
produzivatelll na ostatni produzivatele). Klast takovéto pozadavky znamena stale setrvavat v
technologii védéni v podobé¢ systému, coz je vSak ve web-dvojkovém kontextu zcela chybné.
Stru¢né feceno - nemuizeme fici, co vSe se s fotografii stane (tj. presné ji definovat), zdroven
vSak nemlzeme ocekévat, ze jsou tyto moznosti zcela neomezené. Toto omezeni vSak redlné
urcuji sitovi produzivatelé, nikoli formalni autorskopravni systém. Skute¢nost, ze nemizeme
jednoznaéné, objektivné a systémoveé vymezit, kde lezi hranice tohoto omezeni, je dana tim,
ze je subjektivné urcena sitovymi produzivateli. Jakkoli je tato nejasnost védecky nepiijemna,
logicky odpovida situaci nemoznosti jednozna¢ného vymezeni webu 2.0, tedy prostoru, ve
kterém se fotografie se statusem kvazidila ocitd a okolo jehoZ gravitacniho jadra osciluje.
Takovato fotografie pak obsahuje stopové prvky svého plvodu obohacené o smés

novomedialnich charakteristik ve formé& hypermedialnich diseminovanych variabilnich verzi.

82 Némecka pravni judikatura naptiklad povazuje fotografickd dila za kreativni v okamziku, kdy napliiuji
podminku nutné miry kreativity (jak ze strany profesionala, tak amatéra) a to bez ohledu na technologii potizeni
(klasicka ¢i digitalni fotografie), nicméné do stejné kategorie fotografii kreativnich pon€kud problematicky fadi i
fotografie, které tuto nutnou podminku kreativity nesplnuji, a které bychom v Ceském kontextu oznacili jako
fotografie ptivodni — viz Valousek (2014, 25 — 26). Dale také Ceskd pravni uprava neumoziuje poskytnout
licenci na zpiisoby uziti dila, které v dob€ poskytnuti jest€ nejsou zndmy, némecka pravni Uprava takovéto
poskytnuti naopak umoziuje — viz Valousek (2014, 49 — 51).
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Staromedidlni (systémovy) charakter fotografie je tedy sice re-aktualizovan v
novomedialnim prostfedi sité®*, coz vsak neznamena, Ze tuto jeji novomedialni podobu
ne-reaktualizuji, ale spiSe nas upozoriiuji na skutecnost, ze jsou v kontextu nového prostiedi
neudrzitelné. A to tak, ze na jejich zakladé jiz nemtizeme definovat fotografii v podob¢ nové
vzniknuvsiho nestabilniho sdé€leni/kvazidila. To je vSak naprosto v potradku, nebot' praveé
nemoznost jejiho jasného definovani z ni ¢ini nové médium. Paklize bychom ji byli schopni
jasn¢ definovat (tj. dosahnout systémové komplexity védéni), znamenalo by to, Ze se jiz
nejednd o nové médium s nepredvidatelnym (sitovym) potencidlem, ale o médium staré,
jehoz potencidl je vycerpan svoji konec¢nosti a definitivnosti. Novomedidlni charakter
fotografie v podobé kvazidila je tak dan jejim nevyCerpatelnym a zaroven systémove
neuchopitelnym potencidlem, nebot jeji osud jiz drzi ve svych rukou web-dvojkovy
produzivatel. Tak jako je fotografie oteviena neptfedvidatelnym moznostem sité, o realizaci
téchto moznosti rozhoduji produzivatelé, ktefi v§ak zaroven nejsou zcela neptredvidatelni (tj.
svoji Cinnost orientuji na jiné produzivatele). Objektivné dand moznost realizace
nepiedvidatelnych variabilnich podob fotografie se tak redln¢ uskutecniuje na skale vymezené
subjektivnimi produzivateli (avSak nikoli autorskoprdvnim systémem). K tomu, abychom
pochopili, kam nds tato zména mize zavést, je v neposledni fadé zapotiebi se ji plnohodnotné
otevrit. Jen tak si mizeme uvédomit, Ze web-dvojkova fotografie v novomedidlnim kontextu
zdaleka nestacila fict své posledni slovo.

V této kapitole jsem se zabyval problematikou fotografie jakoZto autorského dila v
kontextu uzivatelsky generovaného obsahu. VySel jsem z charakteristik fotografickych
autorskych dél (ValouSek 2014), které jsem nasledné konfrontoval s neslucitelnosti web-
dvojkového prostiedi. Tuto neslucitelnost jsem zdiivodnil prostfednictvim zmény technologie
veédéni (Petticek 1998) a dispozitivu (Foucault 1999, 2000) ve vztahu k webu 2.0. Tato Cast
textu tak poukazuje na nemoznost vystaveéni efektivniho autorskopravniho systému ve vztahu
k web-dvojkové fotografii a apeluje na pfijeti jejich nov€ osvojenych a systémem
nepodchytitelnych charakteristik v podobé kvazidila. V pfisti kapitole tak budu platnost vyse

uvedenych klicovych poznatki demonstrovat pomoci n€kolika vybranych ptipadovych studii.

8 K problematice re-aktualizace starych médii na pozadi novych viz McLuhan (2000, 365 — 366), ktery
upozoriiuje, ze se stara média re-aktualizuji na pozadi novych, ¢imz zaroven piebiraji jejich vlastnosti.
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8. PRIPADOVE STUDIE

Fotografii se prostfednictvim uzivatelsky generovaného obsahu oteviely nové
moznosti, které ji zaroven vysvobodily z rukou systematické legislativy, coz vSak
pochopitelné€ neznamena, ze by se je legislativa nesnazila dale systémove podchytit. Charakter
fotografie je vSak v prostiedi webu 2.0 nenavratné procesualné sitovy, nikoli systémovy (o
ktery se legislativa opird). V ivodni Casti jsem jiz nastinil jeden z piikladli tohoto stavu
prostiednictvim Oscar Selfie z roku 2014, nicméné v této kapitole se diky obrazové ptiloze
pokusim detailnéji zabyvat jednotlivymi piipadovymi studiemi, prostfednictvim kterych budu
déale demonstrovat vySe nastinéné poznatky. V ramci této obrazové ptilohy uvadim fotografie,
na n¢z (v ptipadé, ze je to mozné) zaroven uvadim i hypertextovy odkaz, prostfednictvim
kterého jsou dohledatelné. Paklize to mozné neni, uvadim alespoil datum, ke kterému se tyto
vztahuji. V mnohych ptfipadech se totiz jedna o fotografie v podobé nestabilnich sdé€leni,
jejichz podobu jiz neni mozné dohledat v Case prostfednictvim hyperlinki, nebot’ tato se
vlivem svého procesudlniho, sitového nastaveni na pfislusném odkazu jiz davno proménila.
Muzeme tak zaznamenat pouze pfechodnou, konkretizovanou podobu této procesualni zmény
v podobé¢ artefaktu, nikoli finalni verzi v podobé produktu. Tim se zaroveil potvrzuje i

variabilni nestaly sitovy charakter téchto fotografii.

8. 1. World Record Egg jako pFiklad produZivani na Instagramu®

Plivodni obrazovéa podoba Instagram egg (viz Obr. 1) se od svého zvefejnéni dne 4.
ledna 2019 prostfednictvim uétu @world record egg stala k dne$Snimu dni, tj. 10. Cervna
2021, prispévkem s dosud nejvétsim poctem lajkii ze vSech dosavadnich instagramovych
post®. Pro¢ tedy takova zdanlivé banalni ¢i jednoducha fotografie piekonala posty celebrit
jako je Kylie Jenner, nebo Beyonce? Patrné proto, Ze fotografie vajicka pro svou
jednoduchost dokazala oslovit velké mnozstvi produzivatelli. Fotografie je jasné Citelna,
predklada ptesné to, co svym nazvem prezentuje, tedy znak instagramového vejce, a lze se
veelku opravnéné domnivat, Ze piirozenost, kterd z Instagram egg dycha, je pro produzivatele

daleko uchopitelnéjsi (kazdy nckdy vidél vejce a jeho fotografii) nez vzdaleny svét

84V této Gasti vychazim ze svého konferenéniho piispévku Scattered Eggs of Instagram: World Record Egg as a
Collaborative Democratic Artefact of Produsage, ktery jsem prezentoval na konferenci Infrastructures and
Inequalities: Media Industries, Digital Cultures and Politics, University of Helsinki, 2019.

85 Na tuto skute¢nost svého ¢asu reagoval Nugent (2019) v jednom ze &lanki v online verzi &asopisu Tinze.
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nakasirovanych celebrit zachycenych na inscenovanych fotografiich. V neposledni tfad¢
muzeme také od uzivatele @world record egg nalézt v popisku tohoto instagramového postu
pfimo vyzvu k produzivani - viz Obr. 2. Vyzvu lze pak prelozit takto: ,,Pojd'me spolecné
stanovit novy svétovy rekord v nejvétSim poctu sdileni piispévku na Instagramu. Pojdme
trumfnout ten soucasny, ktery drzi post od Kylie Jenner (s 18 miliony!). To zvladneme!”
(@world _record egg, Obr. 2 - detail popisku). Do hry navic opét vstupuje otazka (spiSe
fecnicka) - kterou z téchto fotografii (Obr. 1 - Cisty, v plném rozliSeni, bez popisku, nebo Obr.
2 - zkresleny, ve zmenseném rozliseni, s popiskem) mizeme skute¢né povazovat za original?
V prvnim piipadé¢ fotografie funguje jako Cisté obrazové zachyceni, v druhém jako
hypermedialni instagramovy post, diky kterému se na zéklad¢ lajkovani ze strany ostatnich
produzivatelu stala slavna a ziskala tak sviij soudoby vyznam.

Opét vSak muzeme vidét, ze se jiZ nepohybujeme pouze v roviné barthesovského
poststrukturalistické¢ho divéka, ale v rovin€ Brunsovych produzivateld, kteti pfimo vstupuji do
hypermedialniho obsahu fotografie, ktery svymi zdsahy neustale dotvareji. Pro ilustraci
skute¢nosti, jak se tento nestabilni znak neustdle vyviji, uvadim jeho podobu ve vztahu ke
ttem datim v rozestupu piiblizné€ deseti dni: a) 10. 9. 2019, b) 20. 9. 2019, ¢) 1. 10. 2019. V
ptipadé poctu “To se mi libi” pak plati nasledujici hodnoty: a) 53.736.040 (viz Obr. 3), b)
53.754.415 (viz Obr. 4), c) 53.802.989 (viz Obr. 5). Diky témto hodnotdam muizeme
jednoznaéné vidét, ze béhem vymezeného ¢asového obdobi dochazi k nardstu poctu ,,To se
mi 1ibi” u daného ptispévku.

Ptrestoze v ptipad¢ Instagram Egg neni problematické dohledat piispévek, ke kterému
se tyto hodnoty vztahuji, je jiz problematické urcit, ktery z téchto pfispévkli mizeme
povazovat za original. VySe uvedeny piiklad v podob& proménlivého udaje poctu ,,To se mi
libi” muze vytvaret iluzi, Ze nedochédzi k proméne obrazové podoby této fotografie. To se
vsak tyka pouze tohoto postu na Instagramu, nikoli riznych variabilnich verzi této fotografie,
které po vzoru svobodnéjSich sitovych produzivateli v synoptikonu piekracuji hranice
instagramové platformy. Ve vztahu k obrazku Instagram Egg tak miizeme nalézt v ptipadech
a), b), ¢) (viz Obr. 6 - 8) stejnomeérny pocet 25.270.000.000 verzi, které nas s jistotou ujist'uji
o platnosti tvrzeni, ze webovi produzivatelé maji mnohem vétsi pravdépodobnost se na webu
setkat s variabilni verzi Instagram Egg, nez s verzi originalni (a rovnéZ pfipomenme, Ze ani o
tom, kterou z téchto verzi mizeme skutecné povazovat za origindl, nepanuje jednoznacna
shoda). Stejna hodnota v poctu variabilnich verzi této fotografie pak plati i ve vztahu k jeji

podobé s popiskem se snizenym rozliSenim (viz Obr. 9 - 11). Jediny tdaj, ktery je v obou
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téchto piipadech proménlivy, je pak cas, ktery vyhleddva¢ potteboval k nalezeni
odhadovaného poctu variabilnich verzi.

Pokud se vsak jesté vratim piimo k instagramovému postu Instagram Egg, tak si
muzeme povsSimnout, Ze se v daném casovém obdobi a), b), c) neproménuje pouze hodnota
,» 10 se mi libi”, ale 1 pocet jednotlivych piispevki, se kterymi je produzivatel instagramové
platformy konfrontovan. Pokud tedy srovname podobu téchto ptispévka (viz Obr. 12 - 14),
muzeme s jistotou prohlasit, ze v kazdém z téchto ptipadi byl v daném casovém obdobi
navstévnik (produzivatel) Instagramu, ktery si tento post zobrazil, konfrontovan s jinym
obsahem. Navstévnik v obdobi a) si tak jednoduse nemohl zobrazit piispévky vzniklé az v
Case b), pficemz navstévnik v obdobi c) si tyto pfedchozi prispévky sice formaln¢ zobrazit
mohl, ale realn¢ se k nim viibec nemusel propracovat, nebot’ tyto byly jiz ptekryté dalSimi
piispévky, které byly v case c) nejaktudlngj$i. Opét jsme tak piimo konfrontovéani s
procesualni podobou artefaktu.

I kdybychom se Cisté hypoteticky byli schopni dohodnout na tom, ktera fotografie (ta s
popiskem na Instagramu, ¢i bez popisku v ptivodnim rozliSeni) pro nés piedstavuje original, i
tak bychom byli naddle konfrontovdni s jeho variabilnimi verzemi, které jej ptekryvaji.
Takovy priklad mizeme vidét jak v ptipadé fotografie bez popisku v plném rozliseni (viz Obr.
15), tak i v ptipad¢ fotografie s popiskem, kterd se v urcité fazi procesu neustalého vzniku
artefaktu objevila na Instagramu (viz Obr. 16). Oba tyto obrazky pouhé¢ho ilustrativniho
vyseku Cetnych variabilnich verzi Instagram Egg navic pochazeji ze stejn¢ho dne, tedy z 10.
9.2019. Na Obr. 16 si pii bliz§im pohledu rovnéZ mizeme povSimnout i nepatrného rozdilu v
obrazové podobé, kdy dve z téchto fotografii maji do téla vajicka naklicovany Sev ragbyového
mice. V tomto ptipad€ se jedna jiz o variabilni verzi Instagram Egg, ktera se zobrazila jakozZto
reklama v boji za duSevni zdravi béhem Super Bowlu, kterd se snaZila vyuZit popularity
tohoto postu k informovéani o Uzkostech, které vyvolavaji socidlni sit&. ¥ Reverzibilni
vyhledava¢ nam tak zobrazuje ¢etné variabilni verze, se kterymi mizeme byt pfi vyhledavani
tohoto postu konfrontovani dokonce 1 v momenté, kdy se snazime dohledat pouze verzi
puvodni.

Nejvétsi pocet lajkt postu Instagram Egg na tak globalné uzivané platformé jako je
Instagram pochopitelné¢ vyvolal 1 celou fadu reakci v podobé uzivatelsky generovanych

variabilnich verzi, jejichZ odliSnost je vétSinou na prvni pohled patrni. Verze, které takovou

8 O zprvu nezjevném vyznamu této reklamy (a o jejim nasledném efektu) pojednava Vox [online]. URL:
https://www.vox.com/2019/2/4/18209773/world-record-egg-instagram-hulu-super-bowl-ad-mental-health, [15.
8.2021].
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patrnou odliSnost nenabizi, jsou tak mnohem snadnéji zaménitelné za pivodni fotografii. Tato
poznamka se ve vztahu k uvédoméni jevi byt natolik samoziejma, Ze je prave diky své
samoziejmosti zradnd ve vztahu k praxi. Jinymi slovy, podobnost a snadnd zaménitelnost
jednotlivych verzi nevede v rukou produzivateli ke snaze o odliSeni fotografickych artefaktt,
ale spiSe k jejich zaménovani, rozmnozovani €i k jejich diseminaci v novych kontextech.

Z hlediska reakci ze strany znamych osobnosti jisté stoji za pozornost instagramovy
post Ellen DeGeneres (viz Obr. 17), ktery reaguje na piekonani do té doby nejpopularné;jsi
instagramové fotografie Kylie Jenner. Na tomto obrazku muazeme vidét, zZe post reaguje
prostiednictvim obrazové syntézy fotografie Kylie Jenner a Instagram Egg v doprovodu s
popiskem: ,,Podle mého vypoctu, toto bude nejoblibenéjsi prispévek na Instagramu. The egg
+ Kylie Jenner = minimalné 51.000.000 lajkd”. Na Obr. 18 poté muzeme vidét reakci
uzivatele @Hojat Shah, ktery prostiednictvim dalSich uZivatelsky generovanych variabilnich
verzi vybizi k pozvani Instagram Egg ptimo do talkshow Ellen DeGeneres. K dneSnimu dni
jiz mizeme s jistotou prohlésit, ze se diky cetnym reakcim produzivatelii stal z postu
Instagram Egg internetovy meme.®’ Dokonce tak vyznamny, Ze na n&j produzivatelé reaguji i
prostfednictvim jinych internetovych memi jako v ptipadé memu Distracted Boyfriend (viz
Obr. 19). Tvilrce tohoto pfispévku tak evidentné nereaguje pouze na Instagram Egg, ale
rovnéz i na skuteCnost, ze tento post piekonal fotografii Kylie Jenner. Dal§im piikladem
reakce je pak obrazek placici Kylie Jenner ve tvaru Instagram Egg (viz Obr. 20), ktery je jiz
povaZovan za samostatny meme. Vzhledem k vySe uvedenym skute¢nostem, které upozornuji
na popularitu Instagram Egg, tak neni prekvapivé, Ze produZivatelé citi potiebu na tento post
reagovat prostfednictvim tvorby dalSich variabilnich verzi, které se neomezuji pouze na
fotografické vystupy. Dokonce 1 samotna Kylie Jenner reagovala na ztratu svého prvenstvi
pomoci instagramového postu v podobé videa, ve kterém rozbiji vajicko a symbolicky jej lije
na rozzhavenou silnici.®® Ve tedy nasvédéuje tomu, ze mnozstvi variabilnich verzi, které se
vazi na Instagram Egg, se tak bude 1 nadale kontinudlné rozsifovat.

Variabilni verze se tak objevuji jak na Instagramu, tak 1 mimo jeho hranice, které
produzivatlé pomysin¢ ptekracuji, ale rovnéz i na samotném instagramovém profilu, na
kterém se objevila ptivodni verze Instagram Egg. Takovymto piikladem mulze byt post v
podobé lehce prasklého vajicka (viz Obr. 21) nebo napiiklad v podobé jiz vySe zminéného

vejce v podobé ragbyového mice. Zasahy do obrazovych vystupt se tak nedéji v ramci

87 Viz Know Your Meme [online]. URL: https://knowyourmeme.com/memes/world-record-egg, [15. 8. 2021].
8 Viz Kylie when she see’s the world record egg account [online]. URL:
https://www.instagram.com/p/BsmPezCnZ41/?utm_source=ig_embed, [15. 8. 2021].
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puvodniho postu, ktery je v tomto ptipadé dohledatelny, ale az v rdmci jeho variabilnich verzi,
které se kromé jiného mohou zobrazovat na samotném profilu World Record Egg. Jednotlivé
verze tohoto typu poté mohou madst reverzibilni vyhledavace nejen ve smyslu toho, ze
piekryvaji original, ale zaroven 1 ve smyslu, kdy je tyto vyhledavace prostfednictvim
specifickych algoritmil nejsou schopné adekvatné dohledat. Jako ptiklad pro srovnani uvadim
variabilni verzi Instagram Egg fotografie, kterd odkazuje na Mikea Tysona, jenz na ni
dokonce sam prostfednictvim twitterového ucétu nevybiravé reagoval (viz Obr. 22).
Reverzibilni vyhledava¢ TinEye byl ke dni 20. 9. 2019 schopen vyhledat pouze 29 verzi této
fotografie (viz Obr. 23), a to navzdory skute¢nosti, Ze nas reverzibilni vyhledava¢ na Googlu
ve vztahu ke stejné fotografii upozoriiuje, ze ve skutecnosti existuje 25.270.000.000
viditelnych verzi k témuz dni (viz Obr. 24). Vidime tedy, Ze se na presnost nckterych
reverzibilnich vyhledavact opravdu nemlizeme spolehnout (a to i navzdory skute¢nosti, ze v
mnohych piipadech bez problému funguji). Instagram Egg odkazujici na Mikea Tysona tak
predstavuje variabilni verzi, ktera je prostfednictvim produzivatelii diseminovana v podobé
dalsich verzi (viz Obr. 25). Jako ukazku variability téchto variabilnich verzi uvadim fotografii
Instagram Egg s umisténou podobiznou samotného Mikea Tysona (viz Obr. 26). Nicméné z
vySe uvedeného poctu vice nez 25 miliard je zifejmé, Ze takovych ukazek bude existovat v
zasadé nepfeberné mnozstvi.

Prestoze tviirce ptivodniho postu Instagram Egg dodnes (ke dni, kdy je tento text
psan) ziastdva v anonymité, nékteré stopy nasvédCuji, Ze se na tvorb& této fotografie
(spolu)podilel marketingovy odbornik Ishan Goel.® Af uZ je vSak evidentné cilenym vznikem
tohoto postu kdokoli, nezbyva nez konstatovat, Ze tento/tato pochopil silu, kterou miize mit
produzivatelska odezva v moment¢, kdy je produzivateliim svéten do jejich virtudlnich rukou
dostatecné lakavy artefakt. A naopak, z vySe uvedenych pfikladli (vzpomenme fotografii
soukromého resortu Barbry Streisandové) mizeme vidét, Ze snaha o kontrolu takto lakavého
obsahu vede paradoxné rovnéz k jeho dalSimu Sifeni. Autor Instagram Egg tak pochopil, ze
nemd smysl se tomuto procesudlnimu Sifeni v prostiedi sit€ branit, ale smysluplné je naopak
vyuzit jeho silu a plnohodnotné se mu oteviit. V neposledni fad¢ to v§ak neznamena, Ze by se
z podobného principu dalo vytvofit univerzalné platné pravidlo, ¢emuZz ostatné nasvédcuje

skute¢nost, Ze se dosud nikomu nepodaftilo Instagram Egg piekonat, jakkoli se mnozi snazili

8 Viz This 19-year-old Indian boy made The Egg defeat Kylie Jenner in viral Instagram photo challenge
[online]. URL: https://www.indiatoday.in/trending-news/story/this-19-year-old-indian-boy-made-the-egg-defeat-
kylie-jenner-in-viral-instagram-photo-challenge-1435443-2019-01-21, [15. 8. 2021].
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vyuzit obdobnych principi, které¢ z Instagram Egg ulinily nejpopularnéjsi (nejlajkovanéjsi)

fotografii na Instagramu.

8. 2. Emma Smetana selfie

Dne 15. 4. 2019 vypukl pozar patizské katedraly Notre-Dame a zprava o této tragické
udalosti obletéla cely svét. Pti této prilezitosti mimo jiné pofidila v tu dobu na misté pfitomna
reportérka platformy DVTV Emma Smetana selfie z Cist¢ profesnich divodi na zakladé
editorskych pozadavkt (viz Obr. 27). Kontext této fotografie byl ovlivnén nutnosti
improvizovaného vstupu reportérky, kterd tak mohla aktudlné informovat o udalosti piimo z
dané¢ lokality. Namisto profesionalné vypadajici fotografie, na kterou jsou konzumenti
medidlniho obsahu pifi podobnych piilezitostech zvykli, tak vznikla selfie se smutnym
vyrazem reportérky, bez pochyby ovlivnénym tragicnosti dané udalosti. Tato fotografie byla
nasledné zvefejnéna na instagramovém profilu platformy DVTV.

Den po této udalosti (16. 4. 2019) postoval Maté&j Schneider z Radia Wave na svém
facebookovém profilu piispévek, prostiednictvim kterého vytvotfil z fotografie Emma
Smetana selfie internetovy meme, pravdépodobné proto, Ze vzhledem k vySe uvedené podobé
této fotografie vycitil pro tyto ucely jeji potencial (viz Obr. 29). Prispévek obsahoval i odkaz
na meme generator (viz Obr. 28) a rovnéz i vyzvu smérem k produzivatelim: ,,Edit: hrejte si”.
Vzhledem k tomu, Ze produZivatelé nasledné citili potiebu vytvaiet dalsi verze, lze tvrdit, ze
jim tento material pfipadal dostate¢né atraktivni. Zde uvadim nékteré objektivni divody této
atraktivity: kontroverzni a diskutabilni forma prezentace, reportérsky status nejednoznacné
pfijimané celebrity, snaha vyrovnat se s tragi¢nosti udalosti pomoci humoru, nebo negativita
udalosti prezentované prostfednictvim jedné ze zpravodajskych mytickych figur - Myth of the
Flood (Lule 2001). Pfestoze bychom patrné mohli nalézt i vice divoda, kvuli kterym se
Emma Smetana selfie stala predmétem produzivani (tyto divody jsou subjektivni), jiz tento
vyse uvedeny vycet predstavuje dostateCné atraktivni medialni obsah, ktery produzivatelé
obvykle neignoruji.

I kdyz Cetné variabilni verze vzniklé na toto téma upozoriiuji na to, co se miize stat s
fotografii, kterd pro produZivatele pfedstavuje takto atraktivni material, nejednd se v tomto
ptipadé o piiklad spoluprice produzivatelli, ktery by kromé& vzniku nového mnoZstvi
pozoruhodnych memil vedl k né¢emu optimistickému (zde tedy opét vidime dalsi piecenéni
Brunsova technooptimismu ve vztahu k produzivani). Naopak, tato ¢etnd produZivatelska

aktivita spustila vinu nenavistnych reakci ze strany odptrci Emmy Smetany jakozto celebrity,
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které se dle slov samotné reportérky misty pohybovaly na hranici trestniho oznadmeni. Emma
Smetana selfie tak mimo jiné upozoriiuje na skutecnost, ze vyusténim produzivatelské aktivity
nemusi byt nutné optimisticky vysledek, ale naopak miize byt tato ¢innost brana jako popud k
nastartovani aktivit hrani¢icich s kyberSikanou. Ne vSichni produzivatelé tak maji nevinné a
uslechtilé timysly a diky tomuto ptikladu mizeme vidét, Ze se zvlasté v prostiedi internetu
muizeme setkat jak s jeho laskavosti a vstficnosti, tak i s jeho krutosti a Skodolibosti. Na
druhou stranu, je-li produzivatelim dan do rukou takto atraktivni obsah, nelze piedpokladat,
ze jej budou ignorovat, a ze nebudou vyuzivat vesSkerych (tim padem i hrani¢nich) moznosti k

tomu, jak na n¢j reagovat (nikoli pouze jako interpreti, ale spise jako samotni tvirci).

8. 3. Fotografie spotiebni, ne-slavna

Dosud jsme tedy hovofili o fotografiich, které se staly vefejné¢ zndmymi, nyni vSak v
ramci piipadové studie uvadim piiklad fotografie vefejné neznamé jakozto demonstraci
skutecnosti, ze se s konceptem produzivani ve vztahu k fotografii miizeme setkat prakticky
denné i v relativné vSednich situacich a v uz§im kruhu produzivateld. Pfedmétem mych tvah
tak bude Obr. 30 s odkazem na obrazovou pfilohu. Na obrazku miZeme vidét, Ze se jednd o
fotografii zcela spotiebniho charakteru, pficemz na Skéle déleni fotografie tvarci, ptivodni a
prosté (jakkoli je toto d€leni jiz ptekondno) bychom ji oznacili jako prostou. Fotografie mize
na prvni pohled vypadat bandlné, bez jakékoli umélecké hodnoty, nicméné pii detailnim
pohledu na popisek - viz Obr. 31 (detail popisku) - se setkdvame s aktivni vyzvou k
produzivani. Majitel posprejovaného auta tak vyzyva ostatni uzivatele socidlni sit¢ Facebook
ke kreativité a participaci s tim, Ze nejlepsi navrh bude z jeho strany realizovan. Na tuto vyzvu
nasledné reaguji uzivatelé v komentarich prostiednictvim vybranych slovnich spojeni:

PrUHOvany, UHOdni, VHOd minci, Who cares, UHON, U.H.O., Doctor Who,
tUHO#, DrUHOorni, DIUHOpis, UHOY, LoUHOvat dloUHO...*°

Posléze vSak mlizeme vidét, Ze neziistava pouze u slovnich spojeni, vedle kterych se
tak od jednoho z uzivatelli objevuje v navrhu uprav i vytvarné zpracovana variabilni verze
navrhl vychozi fotografie (viz Obr. 32). Do fotografie tak vstupuji ne-fotografické prvky,

které se posléze stavaji jeji soucasti, a které vyvolavaji 1 dalsi reakce ¢i slovni navrhy ze

9 Pro konkrétni prehled viech moznych variant je mozné tuto fotografii nalézt na odkazu socialni sité Facebook
[online]. URL: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1329128260444135&set=pb.100000409223174.-
2207520000..&type=3, [10. 7. 2022]. V pripad¢, ze by odkaz v dobé cetby tohoto textu nebyl jiz vefejné
dostupny, doporucuji nahlédnout do ,,Obrazové ptilohy*.
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strany dalSich produZzivatel. Vychozi Obr. 30 se pak navic stavd i predmétem dalsi faze
produzivani v podobé obrazovych navrhi ze strany studentti vytvarné vychovy (viz Obr. 33),
kteti tak do piivodni fotografie vnaseji dalsi vytvarné prvky. Tyto ndvrhy jsou pak v souladu s
JiZ nastinénymi poznatky, o kterych jsme se bavili v predchozich kapitolach.

Vidime tedy, ze se jiz jednoznacn¢ nepohybujeme v rovin¢ Barthesova
poststrukturalistického divéka, tj. aktivniho ,,pasivniho” uzivatele, ale v roviné Brunsova
aktivniho ,,aktivniho” uzivatele, tedy produzivatele. V této ukazce produzivani je rovnéz
patrna granularita, tedy rozdrobenost jednotlivych tkont, kde kazdy ze zicastnénych prispiva
podobou navrhu na zaklad¢ svych schopnosti. Navrhy jsou tak orientovany na dalsi vetfejné
sdileni, tj. na dalSi produzivatele (a nepohybuji se v roviné¢ pouhé subjektivné intimni
interpretace). Tyto variabilni podoby navrhti pak maji tendenci se sitoveé rozSifovat c¢i
diseminovat a nesmétuji tak k né¢jakému jednomu centralnimu bodu (tj. k Obr. 30), ale spiSe s
timto pracuji v ramci tvorby dalSich variabilnich diseminovanych navrhti (Obr. 32, Obr. 33).

Diky tomuto ptikladu mizeme jednoznacné vidét, ze je zde rovnéz prekondno i
individualni autorstvi a spise je tedy zapotiebi tyto variabilni artefakty vnimat perspektivou
nového potadku (Sutherland - Smith), nikoli skrze ideologickou konstrukci individuélniho
autora (Balve). Zvlasté diky Obr. 33 je patrné, Ze je v tomto pifipadé vhodné uplatnit z
hlediska konvergence pozice autora a divaka od technooptimismu osvobozené produzivani.
Pokud bychom se totiz spolehli na konstrukt participacni (Pateman), pak bychom museli byt
schopni rozlisit pfesnou miru participace tvirct jednotlivych obsahovych navrhi, které Obr.
33 obsahuje. Takovéto informace vSak nemdme nikde k dispozici a ani neni mozné je z
obrazov¢ piilohy ziskat. Zkratka nevime, kdo vSechno (jaky pocet studentil) je autorem
ptedloZzeného navrhu, natoZpak abychom znali pfesnou miru toho, kdo se na ¢em konkrétné
podilel. Opét se tak ukazuje, Ze nejasnost tohoto rozliSeni, kterd je v produZivani pfitomna (a
ktera tento pojem cini problematickym), neni ani tak chybou, ale jednoduSe vlastnosti této
podoby konvergence. Bylo by tak zcela mylné si namlouvat, Ze je vhodné k dané
problematice piistupovat skrze participacni konstrukt, nebot’ mira této participace je pro nas
stale neznama.

Dale si mizeme povSimnout, Ze produZzivatelé jsou z hlediska tvorby variabilnich
podob artefaktli svobodnéj$i nez tovarni d€lnici priimyslové vyroby, nebot’ jsou s timto
artefaktem do urCité miry spojeni a mohou se podilet na vzniku jeho variabilnich verzi v
podobé navrha. Jak jsem jiz uvedl vySe, jejich zachizeni s artefakty je spiSe vysledkem
svévole, nikoli technooptimismu. V tomto pfipad¢ tedy nerozvijeji hypermedidlni obsah

vstupni podoby obrazu prostiednictvim indexikalnich zdsaht, ale vstupuji dokonce pfimo do
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obrazu samotného, jehoz vychozi podobu tak sice efektivné pretvareji, ale zaroven 1 destruuji.
To rovnéz ukazuje, ze produzivatel nahrdnim vychozi verze tohoto navrhu zaroven ztratil
kontrolu nad timto artefaktem, ktery se tak ocitl v rukou dalSich produzivateli a jejich
svévolného zachdzeni. Jednoduse feCeno, autor této fotografie ji zvetejnil pouze na zaklade
své vlastni extern¢ definované identity datového dvojnika v podobé produzivatele, tj. nikoli
jako suverénni individudlni (romanticky) autor. Na zakladé vychozi vyzvy v popisku jsou tak
produzivatelé aktivni, tj. rozpohybovani (nikoli paralyzovani) a na zdkladé metody cukru a
bie citi potfebu na obsahu participovat pod zastitou manipulativni odmény v podobé
zviditelnéni nejlepsiho mozného navrhu. V ramci diskurzu webu 2.0 se tak ocitaji v rezimu
nové socialni praxe v podob¢ web-dvojkového dispozitivu.

Vidime tedy, ze se zde v ramci navrhil (at' jiz pisemnych, nebo obrazovych)
produzivatelé pohybuji v rdmci technologie védéni v podobé site, nikoli systému ¢i struktury.
Generuji tak artefakty, které jsou vysledkem kolektivni spoluprace v ramci procesu
produzivani, nikoli vsSak kolektivniho autorstvi. Tento proces je tak v sitové roviné
neukonceny, nebot’ nové navrhy mohou byt ze strany produzivatell stale generovany. Jakkoli
jejich soucasnd podoba mulze vypadat pozoruhodné, atraktivné ¢i inspirativné, je nutné
podotknout, Ze tato neni garanci realizace danych ndvrhi mimo prostor sité. JednodusSe
feceno, co mize vypadat atraktivné na siti v ramci procesu produzivani, nemusi nutn¢ vést k
realizaci mimo sitovy kyberprostor.’! 1 z tohoto divodu se vymezuji viiéi pouhému
technooptimistickému pojeti produzivéani, nebot’ tento proces neni garanci zkvalitnéni obsahu

¢i dokonce jeho samotného vzniku mimo prostor, ve kterém tento proces probiha.

8. 4. Fotografie profesionalni, ktera se stala memem

Dosud jsme se v zasad¢ bavili o snimcich, jejichz charakter byl spotfebni. Ptiklad
fotografie Hide the Pain Harold’* viak ukazuje, Ze je mozné se setkat s variabilnimi artefakty
vzniklymi na pozadi produZivani i u fotografii, jejichZz autorem je kulturni profesiondl ve
smyslu suverénniho autora. Pfesnéji feCeno, tato fotografie poukazuje na konvergenci
profesiondlnich a amatérskych prvkd, a také na mozZnost vyskytu své variabilni verze v
prostiedi viditelného webu 1 v piipadé, kde se tato prvné objevila na webu hlubokém, tj. jako

fotografie ve fotobance (Obr. 34). Na snimku je zachycen muz mad’arské narodnosti Andrés

! Dle mych informaci nebyl Zadny z uvedenych navrhi ve vysledku realizovan, nebot autor pivodniho
piispévku se nakonec rozhodl napis UHO jednoduse odstranit.

%2 Blize k ptivodu tohoto internetového memu viz Hide the Pain Harold. Know your meme [online]. URL:
https://knowyourmeme.com/memes/hide-the-pain-harold, [27. 2. 2022].
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Arato, ktery byl osloven profesionalnim fotografem k p6zovani na zakladé své piedchozi
selfie pofizené ze zaméstnani, pfiCemz Arato za Gcelem nasledného vzniku fady snimkt jeho
osoby ztvarnil nékolik virtualnich identit z mnoha pracovnich prostfedi (Obr. 35).

Kdyz poté Arat6 Cisté ze zvédavosti patral po vyuziti série téchto fotografii, zjistil, ze
se z n¢j stal internetovy meme Hide the Pain Harold, patrné diky jeho usmévu, ktery ve
skute¢nosti pfipomina smich maskujici bolest (Obr. 36). Podle standardné zab&hlé praktiky
pojmenovavani memu byl Arat6é oznacen za Harolda podle pocatecniho pismene ndzvu svého
memu - tak jako je tomu i v jinych ptipadech (Scumbag Steve, Friendzone Fiona atd.). Aratd
pii této prilezitosti ucinil zjisténi, ze jeho fotografie byly kolikrat pouzity v urézlivych (Obr.
37) ¢&i vulgarnich kontextech.” Po pocate¢nim rozéarovani se viak rozhodl situaci akceptovat,
a zaroven vystoupil ze své anonymity, ¢imz paradoxné docilil toho, ze pocet fotografii
nelichotivého obsahu se zacal postupné zmenSovat (jednoduSe tim, Zze vznikaly neurazlivé
verze, které svoji Cetnosti zaCaly piekryvat predeslé variability nelichotivého obsahu). Jedna
se tak o zcela opacny postup nez v piipad¢ fotografie vily Barbry Streisandové. Araté se totiz
(na rozdil od Streisandové) nebranil sile internetu, tedy technologie védéni v podobé site, ale
naopak ji obratné vyuzil ve svilj prospéch. Jednoduse feceno, nebranil systém, ale akceptoval
sit’ (at’ jiz jako pouceny, i nepouceny uzivatel).

Vysledkem tak byla jeho akceptace situace vzniklé na siti v podob¢ diseminovanych
variabilnich verzi jeho nékolika virtualnich identit (Obr. 38), diky cemuz se z n¢j stala
celebrita, se kterou se lidé radi foti (Obr. 39). Jeho Cetné fotografie s fanousky, kolikrat
opatfené riznou formou variabilnich popiskl (Obr. 40), demonstruji silu memu Hide the Pain
Harold, jehoZ Uc¢inek piekro€il virtudlni rdmec sité. I diky tomuto piekroCeni bylo mozné
piistoupit od artefaktdi zpé&t k produktu - Aratd napiiklad u¢inkoval v reklamé na Coca-Colu”,
diky které se mu podafilo artefaktovou povahu svych diseminovanych variabilnich verzi
alespoii ¢4steéné monetizovat prostfednictvim navratu k povaze produktu®. Jakkoli neni na
misté¢ vnimat tento piiklad monetizace piehnané technooptimisticky, i tak je zapotiebi si
uveédomit, ze kdyby se Arat6 ocital pouze v pozici dfive vykofistovaného délnika priimyslové
vyroby, pak by ani zd&dné monetizace dosdhnout nemohl. Opét se zde ukazuje, ze na webu 2.0
je tak produzivatel v siln€j$im postaveni nez primyslovy délnik v tovarnach, jakkoli nelze

opomenout skutecnost, ze moznost monetizace nemusi nutné¢ znamenat adekvatni ocenéni.

% Blize viz I Accidentally Became a Meme: Hide the Pain Harold [online]. URL:
https:// www.youtube.com/watch?v=a3WnvDtDD2M, [27. 2. 2022].

% Viz Hide the Pain Harold - Coca Cola Commercial [online]. URL:
https://www.youtube.com/watch?v=HGjWpF-trlg, [12. 3. 2022].

%5 Ohledné prechodu od artefaktu k produktu viz Bruns (2008, 389 - 392).
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Hide the Pain Harold je tak ve vztahu ke sledované problematice pozoruhodny
zejména z téchto divodla: Zaprvé, ukazuje, ze fotografie ve fotobankach potizené
profesiondly se mohou stit pfedmétem deprofesionalizovaného produzivani. Zadruhé,
piedstavuje naprosty opak Streisand efektu v podobé akceptace technologie védéni v podobé
sité. A zatieti, ukazuje, ze navrat k produktovosti je mozny i v pfipad¢, kde se dotyCny
nebrani sile neukoncenych artefaktli (a neciti potiebu branit zastaralou technologii védéni v

podobé autorskopravniho systému).

8. 5. Variabilni usmév Usaina Bolta

Pted dosazenim cilové rovinky na Olympiad¢ v Riu v roce 2016 se pfi ¢tvrtfindlovém
behu na sto metra sprinter Usain Bolt spontanné usmal do objektivu, respektive objektivil, z
¢ehoz vznikl zapamatovanihodny moment °® zachyceny na dvou témé&f identickych
fotografiich dua profesionalnich ¢lent rozdilnych fotografickych agentur. Autorem jednoho z
téchto tvircich snimkt (Obr. 41) je fotograf agentury Getty Images Cameron Spencer, ktery
tuto pozdéji sdm umistil 1 ve zmenSené variabilni verzi na svij twitterovy profil (Obr. 42),
zatimco autorem druhého snimku tohoto momentu (Obr. 43) je Kai Pfaffenbach, fotograf
agentury Reuters. Diky tomuto snimku se setkdvame s paradoxem v podobé jedné
profesionalni fotografie tviirci, kterd byva Casto zaménovana za tvuréi fotografii zcela jiného
profesionalniho autora. Pokud tedy pii zmince o této fotografii presné neuvedeme, kterého z
autorti mame na mysli, kdyZ o ni hovofime, pak nastava situace, kdy je tento neopakovatelny
moment béZzn¢ zaménovan za jiny (zdanlivé stejny) jiz v roving, kterou bychom dle vyse
uvedeného rozliSeni autorskych fotografii oznacili za tviir¢i. Oficialni média mohou v ramci
publikace jednoho z téchto snimka formélné dodrzovat zcela adekvatni reference na jejich
autory, nicméné (jak jsem jiz uvedl vySe) bézna produzivatelskd praxe se v této oficidlni
rovin¢ nepohybuje, nebot’ produzivatelé si bohaté¢ vystaci s variabilnimi verzemi. V ptipadé
této fotografie se navic setkdvame s paradoxem, nebot’ vyznam zachyceného momentu na
snimku pfevySuje jeho konkrétni ztvarnéni jiz v roviné fotografii tvlrcich, které na ngj

referuji. Potlaceni role autora se tak v pfipadé této fotografie neziidka odehrava jiz na roviné

% Je ovsem paradoxni, e mnoha média o tomto zdvojeni snimku vibec nereferovala a dle potieby si vybrala
vzdy jednu z téchto fotografii. Viz napt. The Defining Image of Rio 2016 was Usain Bolt smiling at the camera
[online]. URL: https://www.theguardian.com/media/2016/aug/27/rio-2016-usain-bolt-getty-images-dawn-airey-
bbe, [20. 3. 2022].
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originalu. Jednoduse feceno, fotografii Smiling Usain Bolt®’

zna sice cely svét, je ovSem
otazka, v jaké jeji variabilni verzi.

Pov§imnéme si, prosim, zmény diskurzivni praxe webu 2.0. Pokud bychom totiz
nahlizeli na fotografii Smiling Usain Bolt pouze metrikou autorskopravniho systému a
vychazeli tak z ptedpokladu, Ze se jedna o neopakovatelnou tviréi fotografii potizenou na
zaklad¢ specializované znalosti kulturniho profesionala fotografickych agentur, pak by
veskery neopravnény zéasah v prostiedi viditelného bézn¢ dostupného webu 2.0 mél byt
jednoznac¢né vyhodnocen jakozto poruseni autorského prava. Vime vsak jiz, ze web-dvojkovi
produzivatelé se fidi dle technologie védéni v podob¢ sité, nikoli (autorskopravniho) systému.
Kdyz k tomu jest¢ pfipoCteme produzivatelskou snahu o sebezviditelnéni (jak upozoriiuji
studia dohledu) a rovnéz i skutecnost, ze si majitelé jednotlivych platforem nemohou dovolit
neaktivitu svych produzivatelll, a proto jejich neopravnéné vstupy do tviirciho obsahu (a¢ ve
variabilnich verzich) v ramci mikrofyziky webu 2.0 Casto tiSe toleruji, pak se nelze divit
skute¢nosti, Ze se z puvodné tvirci fotografie Smiling Usain Bolt opét stal bézn¢ dostupny
mem.

Navzdory tomu, Ze jsou obé€ oficidlni verze této fotografie snadno zameénitelné, presto
je mozné je od sebe rozli$it pouhym okem, zejména kdyz se budeme soustiedit na rozmisténi
svételnych Car na snimku nebo na pozici rukou Usaina Bolta. Na fotografii od Camerona
Spencera (Obr. 41) mizeme vidét dveé prerusené svételné cary v levém a pravém hornim rohu
snimku, zatimco na fotografii, kterou pofidil Kai Pfaffenbach (Obr. 43), si miizeme vSimnout
pouze jedné pierusené svételné Cary, ktera je v té€sné blizkosti za hlavou Usaina Bolta. Rovnéz
je v ptipad€ prvniho snimku Boltova ruka vice u téla a je také vyrazné mén¢ rozmazana nez v
pfipadé snimku druhého (a naSli bychom 1 vice signifikantnich odli$nosti). Pokud si vSak
poloZzime otdzku, zda je snaha o rozliSeni téchto snimkli ve vztahu k web-dvojkové praxi
smérodatnd, pak by nds jiz v tuto chvili nemélo ptekvapovat, ze neni. Produzivatelé se totiz
primarné soustiedi zejména na fotografické vystupy, které generuji, nikoli na originalni ptivod
téchto vystupi, ktery je na zéklad¢é produzivani rizné upravovan. Piesnéji feCeno, na prvnim
misté se soustedi na vystupy, které generuji (¢i interpretuji) v rdmei tvorby memu, nikoli na
to, jestli modifikuji fotografii Spencera, Pfaffenbacha ¢i jiného produzivatele, ktery ji jiz
n¢jakym zptusobem modifikoval. Produzivatele zajimd zejména tvorba docasné podoby

artefaktu, nikoli to, jak je tento artefakt spojen s produktovou povahou origindlu. Re¢eno

7 Vig Smiling Usain Bolt. Know Your Meme [online]. URL: https://knowyourmeme.com/memes/smiling-usain-
bolt, [20. 3. 2022].
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jednoduse, soud¢ dle artefaktli, které¢ produzivatelé generuji, tyto ani tak nezajima jejich
puvod, ale spise jejich nasledna podoba orientovana na ostatni produzivatele.

Na dal$im snimku tak mtzeme vidét ptiklad variabilni verze, kterd je doprovozena
textem v kombinaci s dalsi fotografii (Obr. 44) bez niz by obsah, ktery tato sdéluje, nemohl
plnohodnotné fungovat. Jedna se totiz o anekdotu, kde je na prvni Casti obrazku vznesen
dotaz: ,,Co d¢la Usain Bolt, kdyz mu ujede autobus?”, na ktery posléze odpovida druhd cast
obrazku obsahujici fotografii Smiling Usain Bolt: ,,Pocka na néj na dalsi zastavce.” Dalsi
zcela evidentni zasah do obrazové podoby snimku v doprovodu textu piedstavuje upravena
variabilni fotografie odkazujici na kvalitativni vzdalenost PC (her) od (hernich) konzoli (Obr.
45). Na dalsi fotografii (Obr. 46), jejiz obrazova podoba je ve vztahu k pivodni verzi
zménéna zejména na zékladé ofezu (ovSem pouze za predpokladu, ze tato variabilni verze z
puvodni neofiznuté verze skute¢né¢ vychazi), je text vyuzit pro zndzornéni Uniku od
povinnosti. Jako posledni pfiklad fotografie tohoto typu uvaddim verzi (Obr. 47), na které je
Usain Bolt zrcadlové otocen do protisméru béhu ostatnich soupetti v doprovodu textu, ktery
fik4: , hahaha, nikdy neztratme zvyk smat se higuainovi.””® Pfestoze u vSech téchto fotografii
dochézi k pozménéni obrazové podoby, ke které je jeSté navic pfifazen néjaky text, stejné je
zde role autora natolik potlacena, Ze ji zcela piebiji nové vznikly obsah artefaktu, ktery oziva
diky kombinaci téchto zmén. Produzivatelé se tak dostavaji k témto artefaktiim jiz v podobé
pozménénych vystupl prakticky bez Sance rozliSit mnozstvi zésahli ve vztahu k pavodni
verzi, natozpak aby byli pfesné schopni rozliSit, kdo pfesné je autorem téchto zasahi, ¢imz
op¢t nardzime na nedokonalost participacniho konstruktu Patemanové, ktery tuto moznost
rozliSeni ptredpoklada. RovnéZz nemohou ani rozlisit, zdali se takto pozménéna fotografie k
plvodni verzi vibec vztahuje (¢i jestli vychdzi jiz z néjaké jiné variabilni verze) a v
neposledni fad¢ je tento plivod artefaktu vcetné toho, kdo jej vytvofil, zajimd naprosto
marginalné (pokud viibec), nebot’ konvergence autora a divaka je zde jiz natolik pfitomna, Ze
pro mnohé produzivatele ani neni tématem, tudiZz plnohodnotné soustiedi svoji pozornost na

vystupni podoby artefaktu.

8. 6. Les Horribles Cernettes jako prvni fotografie hudebni skupiny na webu

% Patrné se jedna o odkaz na oslavny b&h argentinského fotbalisty Gonzala Higuaina, b&hem né&hoZ tento hra¢
emotivné slavil sviij gol proti Némecku ve finale mistrovstvi svéta v roce 2014, aniz by si uvédomil, Ze branka
padla z ofsajdové pozice, diky které taky nebyla uznana. Viz Higuain offside against Germany in Final match
Fifa World Cup 2014 Brazil [online]. URL: https://www.youtube.com/watch?v=hadWFJS-An8, [27. 3. 2022].
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Diky vyse uvedenym piikladim tak mazeme vidét, ze v prosttedi viditelného webu je
mozné v ramci bézn€ dostupného obsahu narazit i na variabilni verze fotografii tvtrcich, které
se tak mohou stat béznym objektem produzivani, tedy artefaktem. Pfedpoklad, Zze jsou tvirci
fotografie kulturnich profesionalti chranéné pred produzivanim diky tomu, Ze nejsou bézné
dostupné, je tak v kontextu téchto ivah mylny. Autorskopravni systém je schopen formalné
ochranit pouze autorskd prava k tviréim ¢i pivodnim fotografiim se statusem originalu,
realné vSak nikoli origindly pfed vznikem jejich variabilnich verzi, se kterymi produZzivatelé
pracuji predevsim. V dusledku toho je tak original zcela piekryt variabilnimi verzemi, ¢i
batchenovskou terminologii diseminacemi, ¢emuz také odpovidd bézna produzivatelska
praxe. V souvislosti s Batchenem rovnéz nezapominejme, ze i fotografie, na néz se pohlizi
jako na original, jsou kolikrat pouze jednou z verzi ptivodniho zaznamu, ¢imz se v prostiedi
sité striktni odliSeni origindlu od variabilnich verzi komplikuje piiblizné stejnou mérou jako
snaha o striktni rozliSeni mezi autorem a divakem.

V zavéreéné fazi vycétu pripadovych studii se podivame na fotografii Les Horribles
Cernettes, tedy (volné pielozeno) Hroznych divek z CERNu (Obr. 48), kterd je znama jako
viibec prvni fotografie hudebni skupiny na webu. Sama dosud existujici parodickd hudebni
skupina na toto prvenstvi odkazuje na svych webovych strankach®, pfi¢emz na webu CERN
Musiclubu zaroven skrze své prohlaseni upozoriiuje i na Casto se opakujici chybné informace,
které¢ se s touto fotografii poji: ,JJen par slov ohledné¢ medialni boufe, ktera se na nas v
poslednich dnech spustila v souvislosti s udajnou ,,prvni fotografii na webu”. Pokud si
pozorné prectete naSe webové stranky, tak zde uvadime, Ze se dle naSeho védomi jedna o
»prvni fotografii hudebni skupiny na webu”. Mnoh4 média totdln€ piekrucuji nase slova za
ucelem laciné senzacechtivosti. Nikdo nevi, jaké byla prvni fotografie na webu. Ale naSe
fotka byla jedna z té€ch, které proménily web - od platformy pro shluk dokumentt z fyziky, az
po médium, které utvaii nas zivot. Byla portalem, ktery oteviel Web hudbé a uméni a veSkeré
zébave!”1%0

Jeden z téchto ptikladii laciné senzacechtivosti na pozadi ptfekrouceného vyznamu
fotografie Les Horribles Cernettes muzeme nalézt v publikaci jinak velmi renomovaného
nakladatelstvi TASCHEN, ktera se jmenuje Web Design: The Evolution of the Digital World
1990 - Today. Rob Ford v této knize uvadi: ,,V pribéhu roku 1992 na webu dominovaly

védecké projekty - Prvni fotografii, na niz je britska skupina Les Horribles Cernettes (ktera se

9 Viz The Cernettes [online]. URL: https:/cernettes.wixsite.com/cernettes/firstphoto, [18. 4. 2022].
100 Cit. In: Cern Music Club - Disclaimer [online]. URL:
https://musiclub.web.cern.ch/bands/cernettes/disclaimer.html, [18. 4. 2022].
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zformovala v CERNu), nahrdl na web Berners-Lee” (Ford 2019, 21). Celé sd€leni jesté
podtrhuje kapitalkami zvyraznény titulek: ,,PRVNI FOTOGRAFIE ONLINE” (Ford 2019,
21). Prvni fotografie hudebni skupiny na webu je tak v této knize chybné prezentovana jako
prvni fotografie, ktera se kdy objevila online. Rovnéz je zde uvedena dalsi neuplna informace
o tom, ze tuto fotografii nahral na web Berners-Lee, nicméné nikde jiz se nezminuje, Ze
fotografii potidil a upravil jeho kolega, vyzkumnik z CERNu, Silvano de Gennaro.'?!

Na obdobnou chybu v souvislosti s fotografii Les Horribles Cernettes miizeme narazit
i na strankach Ceského rozhlasu, ktery rovnéz tento snimek vydava za prvni fotografii, ktera
kdy byla zvefejnéna na webu.!?> Na stejném misté je pak také mozné dohledat informaci, Ze
autorem tohoto snimku je pravé Silvano de Gennaro, pii¢emz Cesky rozhlas zde rovnéz
uvadi, ze Tim Berners Lee tuto fotografii naskenoval, zatimco na strankach CERN Musiclubu
se ke skenovéani snimku hlasi pravé sém Silvano de Gennaro.!> Oba uvedené zdroje se pak
shoduji v tom, Ze Silvano de Gennaro fotografii upravil prostfednictvim Photoshopu, tedy
odstranil pozadi z tzv. vychozi fotografie (Obr. 49) a nésledné umistil ptedstavitelky skupiny
na barevné pozadi. Se zménou pozadi se pak mizeme setkat i u dalsi variabilni verze tohoto
snimku (Obr. 50) v podobé¢ profilové fotografie prvniho alba skupiny, které nese stejny nazev
jako jeji nejvétsi hit Collider.'® Princip vyrazné zmény vstupu do obrazové podoby
fotografie, tedy princip, s nimz se v prostiedi webu 2.0 setkdvdme denné, je tedy jiz
pfedznamenan u prvni fotografie (hudebni skupiny), ktera se kdy na webu viibec objevila.

RovnéZ by se dalo fici, Ze vySe zminé€né nejasnosti v souvislosti s fotografii Les
Horribles Cernettes jakoby predznamenavaly pozdé€jsi nutnost pohlizet na fotografie umisténé
na webu praveé skrze ne-systémovou metriku. Sit’ vnasi do systému dominanci relaci, nikoli
entit (fotografii), tedy je nutné se soustfedit spiSe na neustidle probihajici procesy
(neukoncenost artefaktl), jejichz vyznam zacind jasné dominovat aZ s ptichodem web-

dvojkové reality, a¢ je ptivodni podobou webu o€ividné jiz pfedznamenan. Autor je v piipadé

o1 Viz Cern Music Club - A Page of History [online]. URL:
https://musiclub.web.cern.ch/bands/cernettes/firstband.html, [18. 4. 2022]. Jiny zdroj navic uvadi, ze Silvano de
Gennaro je v soucasné dobé manzelem Michele de Gennaro, tedy jedné ze Clenek uskupeni Les Horribles
Cernettes. Viz ~ The unlikely  photo  that  kickstarted the social ~web [online]. URL:
https://www.bbc.com/future/article/20160224-the-unlikely-photo-that-kickstarted-the-social-internet,  [7. 5.
2022].

12 viz iRozhlas [online]. URL: https://www.irozhlas.cz/veda-technologie historie/pred-20-lety-se-na-webu-
objevila-vubec-prvni-fotografie-slo-o-divci-kapelu 201207181023 _sbartosova, [7. 5. 2022].

103 Viz Cern Music Club - A Page of History [online]. URL:
https://musiclub.web.cern.ch/bands/cernettes/firstband.html, [18. 4. 2022].

104 Viz hudebni klip k této pisni, v jejimZ textu si hlavni zp&vacka za asistence svych kolegyi v parodickém
duchu stézuje na nedostatek lasky ze strany svého vysnéného muze-kolegy (fyzika), ktery je v pisni zamilovan
pouze do svého Urychlovace (odtud nazev pisné a alba Collider): Collider [online]. URL:
https://www.youtube.com/watch?v=1eleLelihTO, [8. 5. 2022].
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fotografie Les Horribles Cernettes vyrazné potlacen, jako kdyby autorstvi tohoto snimku ani
nebylo dilezité jako fotografie samotnéa (vzpomenme napiiklad, ze dokonce ani vySe uvedena
publikace nakladatelstvi TASCHEN autora této fotografie viibec neuvadi). A jde zejména o
variabilni verze této fotografie na siti, u nichz dochazi ke skutecnému (a pro nas v tuto chvili
jiz nikterak piekvapivému) zmizeni autora.

Fotografie Les Horribles Cernettes se navzdory svému specidlnimu vyznamu nestala
vSeobecné rozsifenym memem, nicméné (jak mizeme vidét prostiednictvim reverzibilniho
vyhledavace TinEye) ptitomnost svych variabilnich verzi v prosttedi sit€¢ rozhodné nepostrada
(Obr. 51). V prosttedi webu 2.0 je tak mozné z pozice produZivatele generovat pravé tyto
variabilni verze v podobé nikdy neukoncenych artefakt, které nejenze nemusi nutné
obsahovat jméno svého autora ¢i produzivatele (diky cemuz jsme svédky jeho skute¢ného
zmizeni), ale také se prostfednictvim nich miize dale Sifit nepravdiva informace o statusu
tohoto snimku jakoZto prvni fotografie, kterd se kdy objevila na webu (Obr. 52 - 53).
Respektive, diky produzivani mize tato fotografie obsahovat jakoukoli informaci (Gpravu),
kterou se jeji tviurce-produzivatel rozhodne zakomponovat na zékladé orientace na ostatni
produzivatele. Ke zmizeni (suverénniho) autora tak dochdzi jednak tim, Ze variabilni verze
jsou jiz generovany produZzivateli, jednak tim, Ze ani produzivatele téchto artefaktli nemusime
nutné¢ znat, ¢imz se opét dotykame omezené perspektivy studii dohledu, ktera vnimaji
generovani artefaktl na socidlnim webu Cist¢ jako snahu o autorské (produzivatelské)
zviditelnéni (a jaksi jiz nereflektuji, Ze produzivatel, jehoZ nezname, nemizZe byt ani
zviditelnén). Naopak se na pozadi prace téchto skrytych produzivatelii mohou zviditeliiovat ti
produZzivatelé, ktefi tyto artefakty na svych profilech sdili (a ktefi se tak prosttednictvim nich
zviditeliuji).

Na webu BBC, ktery mimochodem obsahuje jednu z variabilnich verzi fotografie Les
Horribles Cernettes (Obr. 54), mizZzeme narazit na ¢lanek s nazvem The unlikely photo that
kickstarted the social web'%, ktery jako jeden z mala uvedenych zdrojii upozoriuje na
skute¢nost, ze je velmi nepiesné povazovat vysSe uvedeny snimek za prvni fotografii na
internetu. Pokud pfelozime nazev tohoto ¢lanku - Fotografie, ktera necekané nastartovala
socialni web - pak si miizeme povSimnout, Ze pravé zminka o socidlnim webu je jiz pfitomna i
v odkazu na dobu, kdy socidlni web aktivnich ,,aktivnich” uzivateli, tedy produzivatelt, jesté

neexistoval. Zde opét vidime spojeni pocatecniho webového principu se sou¢asnym stavem

105 yig The unlikely  photo that  kickstarted  the  social  web [online]. URL:
https://www.bbc.com/future/article/20160224-the-unlikely-photo-that-kickstarted-the-social-internet, [7. 5.
2022].
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zakotvenym ve web-dvojkové realité. Ani v tomto ptipade tak neni mozné vést néjaky striktni
fez mezi témito dvéma epochami, tj. webem 1.0 a webem 2.0. Opét se tak vracime spise k
jadru principli, na némz je tento vystaveén.

Ptiklad fotografie Les Horribles Cernettes jsem se tak rozhodl vybrat zcela zamérné
az na konec tohoto vyctu ptipadovych studii, nebot’ na kterém jiném snimku Iépe ukazat
spojeni od pocatku ptitomnych principii s web-dvojkovou soucasnosti, v niz je socidlni aspekt
webu nejvice umocnén? Sila sité je pohanéna svévoli produzivateld, v jejichz zdjmu neni
posilovat zastaralou technologii védéni, tedy (autorskopravni) systém, ale spiSe realizovat
moznosti, které jim nejnovéjsi typ technologie védéni v podobé¢ sité vlastné nabizi. Platforma
webu 2.0 tak v kombinaci se svévoli produzivatelti formuje soucasnou podobu fotografii na
viditelném  webu, kterou nemizeme vysvétlit pouze prizmatem systémovych
(autorskopravnich) textii. Dlraz na entity se transformuje v procesy, dilo se méni v artefakty,
autor v produZivatele a na autorstvi a fotografie v prosttedi webu 2.0 jiz neni mozné pohlizet

pouze (autorskopravni) systémovou metrikou.
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9. ZAVER

V zavéreéné casti uvaddim shrnuti dosavadnich poznatkli této prace s orientaci na
hlavni myslenkovou linii, kterou zde sleduji. Smyslem tohoto resumé tak neni znovu
pievypravét to, co jiz zaznélo diive, ale spiSe sumarizovat nejzasadnéjsi spojitosti vedouci k
potvrzeni (¢i vyvraceni) stanovené hypotézy. V tivodni ¢asti prace jsem doporucoval Cist text
jako vzajemnou provazanost poznatk, a proto v souvislosti s timto doporu¢enim nize uvadim
1 strukturovany piehled dosavadnich kapitol. Kromé vyctu stézejnich myslenek pracuji i se
souvislostmi, které v priabchu Cetby vyvstavaly z textu teprve postupné (nikoli nutné pii Cetbé
jednotlivych pasazi). Cilem tohoto postupu je explicitné propojit dosavadni poznatky
v kontextu hlavni myslenkové linie a konkrétné tak formulovat zavéry, které z tohoto spojeni

vyplyvaji.
9. 1. Prvni kapitola: Uvod

V ivodni cCasti této prace zmiiuji provdzanost informacnich a komunikac¢nich
technologii se soudobou spolecnosti a nasledné upozornuji, ze se budu dale zabyvat
konfrontaci statické podoby fotografie s dynamickym prostfedim webu 2.0 ve vztahu
k problematice autorstvi. Dale upozornuji, Ze na webu 2.0 dochazi nejen ke konvergenci
obsahu, ale také ke konvergenci pozice autora a divaka, ktefi tak splyvaji v produZivatele
tvoficiho uzivatelsky generovany obsah. Vysledkem této tvorby jsou neukoncené artefakty se
statusem kvazidila, nikoli findlni produkty se statusem (autorského) dila. V souvislosti
s dispozitivem webu 2.0 pak upozoriuji na tuto zménu socialni praxe. V prostfedi béZné
dostupného (viditelného) webu se tak vyskytuji pouze procesualni kvazidila, kterd jiz neni
mozné posuzovat ¢i ochranit zastaralou metrikou systému. Z fotografie se v tomto prostiedi
stava nestabilni sdéleni v podob¢ nejednoznacné vymezeného kvazidila. To, jakym zplisobem
se tato situace promitd do problematiky autorstvi ve fotografii, je pak predmétem mého

vyzkumu v nasledujicich kapitolach.

9. 2. Druha kapitola: Teoreticky a metodologicky ramec

Metodologicky jsem se rozhodl praci uchopit z perspektivy epistemologie novych

médii inspirovan Serresovou vyzvou k novému zplisobu uvazovani z diivodu nutnosti vidét za
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hranice jednoho oboru a invencnim a tvaréim zpusobem upfit pozornost na proceduralni
kognitiv a algoritmické mysleni, které ndm nabizi informatika. To, co Petficek popisuje jako
prechod od systémovych entit k sitovym procestim, oznacuje Serres jako odklon filozofie od
deklarativnich abstrakci smérem k proceduralnimu kognitivu. V roviné entit a deklarativnich
abstrakci se tak setkavame se stalosti a neménnosti, které mizeme systémové definovat. Pravé
proto je nutné se odklonit k procesu a procedurdlnimu kognitivu, ktery je ne-definitivni, a
ktery v kontextu webu 2.0 oznacuje O'Reilly jako permanentni zménu. Ve svété novych
médii, jehoz principy odvozuji od Manoviche, tak dochazi ke zmén¢ publika, na kterou
upozornuje jak Serres v souvislosti s Paleckou, tak pravé i Bruns ve vztahu k produzivateli.

V textu se snazim zmapovat promény autorstvi a fotografie na webu 2.0 i s védomim
toho, Ze jsem n¢kterymi aspekty limitovan. Vyzkum a s nim spojené piipadové studie jsou
vazany na casové obdobi roku 2015 - 2022. Technologickd gramotnost produZzivatelii je
povazovana za vstupni podminku, digitadlni pfedél neni zpochybnén (avSak préace jej netesi) a
text celkové vychazi ze zapadni mysSlenkové tradice a pro-zapadniho charakteru internetu se
zohlednénim jeho globalizovaného zptistupnéni Siroké vefejnosti, diky kterému nemusi mit
vSichni jeho svévolné€ se chovajici produzivatelé uslechtilé imysly. V praci primarné sleduji
moznosti a novost promén fotografie ve web-dvojkovém kontextu, prestoze by se ke
zmapovani nabizela jisté¢ i jind témata (hoaxy, dezinformace, intertextualita apod.). Dal§im
limitem je pak ne-definitivni charakter webu 2.0, ktery vSak (jak jsem jiZz uvedl) neni ani tak
nedostatkem, ale spiSe vlastnosti. V neposledni fad¢ se zabyvam fotografii na webu 2.0 pravé
a jeding v prostfedi viditeIného webu a volné dostupného obsahu.

I fotografie je poté v tomto prostiedi ne-definitivni, jeji vyznam je na siti de-
lokalizovén, tj. skrze své variabilni verze se stava nikdy neukoncenym procesem. Logicky se
pak do ni promitaji vlastnosti sit¢ a web-dvojkového prostiedi, které je charakteristické svym
gravitatnim jadrem. Web 2.0 je tedy ve vécné betaverzi, stava se z n¢j platforma, je na ném
mozné odlisit folksonomii od kolektivniho autorstvi, je také vyvinut pro vice nez jedno
zafizeni, prostfednictvim kterych je moZzné komunikovat na zékladé modelu many-to-many,
diky ¢emuz je vhodné uchopit danou problematiku skrze perspektivu filozofie komunikace.
Tuto komunikaci z pozice P2P mezi sebou vede novy typ publika, ktery na webu 2.0 vznika,

tedy produZzivatelé.

9. 3. Treti kapitola: ,,Smrt fotografa“ v kontextu produZivani
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Produzivani se vSak neobjevuje ndhodou a do zna¢né miry je jakozto jeden z typt
konvergence pozice autora a divaka pfedznamendno jest¢ pied ptichodem webu 2.0. V
souvislosti s fotografii tak mluvim o ,smrti fotografa® (tj. o smrti jeho suverénniho
autorského statusu) v kontextu produzivani s odkazem na barthesovskou metaforu smrti
autora. Proto v praci sleduji mySlenkovou linii v podobé posunu od Barthesova
poststrukturalistického divdka k Brunsovu produzivateli. Barthes se v rdmci svého
poststrukturalistického ptistupu k fotografii ptiklani k divacké interpretaci, diky které se divak
stava tvlircem fotografického obsahu v roviné recepcni estetiky. Poststrukturalisticky prvek
punctum se tak jakozto subjektivni detail ocitd za hranici strukturalistického piistupu v
podobé¢ objektivni sémiotické analyzy.

V souvislosti s Barthesem rovnéz uvadim fadu limitd jako je naptf. mechanicko-
chemicky zaklad fotografie ¢i ztrata noematu ,,toto bylo”. Za nejpodstatnéjsi z nich ve vztahu
k produzivani vS8ak povazuji skutecnost, Ze se Barthes nezabyval tim, co se dé&je s fotografii po
jejim zvetejnéni, nebot’ tato se pohybovala pravé v rovin€ findlniho produktu se statusem dila
slouziciho k divacké interpretaci v rdmci recepéni estetiky na pozadi systémovych entit. Na
webu 2.0 se vSak setkavame s fotografii v rukou produzivateld, jejiz dulezitost nabyva na
vyznamu praveé az od okamziku jejiho zvetejnéni, nebot’ se jedné o nikdy neukonceny artefakt
se statusem kvazidila uréeny k tvorbé uzivatelsky generovaného obsahu ze strany
produzivatelll na pozadi sitovych procesu.

Brunstiv produzivatel tvofi artefakty ¢i mashupy skrze princip rozprostiené tvorby,
kterému predchazi fada podminek, mezi které patii: 1) pravdépodobnostni (nikoli fizené)
feSeni problémd, které de facto odstranuje hierarchické (dozorcovské) a centralizované fizeni,
pfi¢emz zde Bruns preceniuje schopnost produzivatelti zkvalitiiovat obsah a nezohlediuje tak
jejich omezenou moznost samoregulace spolu s jejich rozdilnymi motivacemi (svévoli); 2)
rovnost moznosti uZivatelii, kterd potlatuje dominantni roli hierarchické autority, aniz by ji
uplné odstranovala (stale existuji vlastnici platforem, ktefi na pozadi vzajemnych vztaha s
produzivateli tvofi mikrofyziku webu 2.0); 3) granularita, tedy rozdrobend ¢innost, pfi niz
op¢€t odpada nutnost pfitomnosti centralizovaného fizeni dozorcovského oka panoptikonu; 4)
sdileny (voln€ dostupny) obsah, diky kterému artefakt vystupuje jako zdarma dostupna
informace v souvislosti s hackerskou etikou a principem open-source na pozadi
decentralizované sitové struktury, ¢imz se de facto vymezuje va¢i industridlni produkci
ukoncenych (voln€ ne-dostupnych) produktt, které 1ze systémove (autorskopravné€) ochranit.

Produzivani mé také klicové principy, mezi néz patii: 1) oteviend participace a

komunalni evaluace, ktera pro produzivatele piedstavuje moznost rovnosti pfispéni a
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eventudlniho hodnoceni jejich docasnych vystupti (lajky, komentafe apod.); 2) tekutd
heterarchie a meritokracie ad hoc, kde pii tvorbé artefakti jednoduse kazdy prispiva tak, jak
umi; 3) neukoncené artefakty, které jsou kliCovym vystupem produzivani; 4) vefejné
vlastnictvi a individualni odmeény, které mohou ve virtudlnim svété produzivatelé obdrzet v
podobé mnozstvi lajki, virtudlnich ocenéni ¢i pracovnich nabidek, pfiCcemz praveé princip
vefejného vlastnictvi poukazuje na to, ze v rdmci produzivani nesmi jit o soukromy obsah.
Proti tomuto principu pak stoji pravo na soukromi fyzickych osob a na fotografii, jehoz
neslucitelnost s web-dvojkovym prostiedim jsem se pokusil ukazat na ptikladu Streisand
efektu. Celkové vzato, od Barthesova poststrukturalistického divaka se tak piesouvame k
Brunsovu produzivateli a subjektivné-intimni rovina recepéni estetiky se rozSifuje o
produzivani, které je orientovano na veiejné sdileni. Tento posun jsem se snazil ilustrovat
prostiednictvim ptikladu Oscar Selfie, nejen s dirazem na vznik jejich variabilnich verzi, ale 1
s akcentaci skutecnosti, ze ani artefakty nemohou byt amorfni, coz jsem vysvétlil pomoci
prikladu ¢erného obdélniku, jehoz vznik je jakozto vstup do obrazové podoby sice formalné
mozny, ale realné jiz nenese zadné prvky variability tohoto artefaktu. Diky tomuto piikladu je

pak jasné, pro€ jsou produzivatelé orientovani na ostatni produZivatele.

9. 4. Ctvrta kapitola: Prekonini romantického autora v kontextu soudobé

informacni spolecnosti

Prostfednictvim ptechodu od Barthesova poststrukturalistického divdka k Brunsovu
produZzivateli dochéazi ke skutecnému zmizeni autora, respektive jeho suverénni podoby, s niz
v tomto textu pracuji v ramci konceptu autora romantického, jehoz kofeny mizeme nalézt v
antice, zatimco jeho piedobraz s pifichodem knihtisku, diky kterému se rodi koncept
zapadniho individualniho autorstvi spolu s potfebou ochranit vytisky, tj. dochédzi ke zrodu
dnes$ni podoby autorského prava. Skute¢na definice individuédlniho tviirce se pak vztahuje na
obdobi romantismu. Zapadni piedstava o individudlnim autorstvi stoji proti predstave
vychodniho kolektivismu a v prostiedi globalizované sit¢ znacné podléha etnocentrické
perspektivé, Cili ve web-dvojkovém prostiedi jiz neni déle udrzitelna. Proto je tieba se od
ideologického konstruktu individudlniho autora (Balve) posunout k novému poiadku
(Sutherland-Smith).

Tento novy pofadek lze spatfovat v Carpentierovych socidlnich konstruktech
mapujicich konvergenci autora a divaka v prostfedi webu 2.0. Ze vSech téchto konstruktii se

piiklanim pravé k produzivani, ovSem zduraziiuji (a tim se od Carpentiera liSim), ze je
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zapotiebi odstranit z produzivani modernistickou tenzi, oprostit jej od technooptimismu a
zohlednit svévoli produzivatelq.

Z hlediska postaveni produzivatelii na siti pak neomarxisticti myslitelé (Brown, Quan-
Hasse) ptirovnavaji jejich pozici k primyslovym dé€lnikiim v tovarnach. Zaroven zduraziuji
svobodné€j$i postaveni produzivatelii (oproti tovarnim délnikiim) a de facto tak pomoci
rétoriky medialnich studii popisuji mikrofyziku webu 2.0, ovSem s tim rozdilem, Ze oproti
Foucaultovi neodvozuji jeji podobu od vzajemnych mocenskych sil, ale spiSe wvidi
produzivatele v podfizené€jSim postaveni vii€i vlastnikim platforem, na nichz se pohybuji.
Proto také neomarxisté povazuji produzivani za novodobou formu vykotistovani (Van Dijck,
Nieborg). Dé¢lnici v tovarnach jsou fizeni pevnou pracovni dobou, zatimco produzivatelé
tekutymi sitovymi vazbami. Délnici vytvareji kapitalistické finalni produkty, od nichz jsou
odcizeni, produzivatel¢é vSak generuji neukoncené artefakty, které jsou odrazem ne-
kapitalistickych potfeb komunity. Vzhledem k hierarchické struktufe tovaren kontroluje
produkty pouze vlastnik, kdezto v kontextu webu 2.0 kontroluji (dle neomarxisti) artefakty
samotni produzivatelé v ramci samoregulace. Dle mého soudu neomarxisté schopnost
kontroly artefakti ze strany produzivatell znacn€ precenuji, nebot’ artefakty nutné
nesetrvavaji na jednom mist¢, ale mohou se dale §ifit az do faze, kdy nad nimi produZzivatelé
zcela ztraceji svoji kontrolu, kterd je tak ze strany produzivatelti pouze ¢astecna.

Dispozitiv knihtisku a od n¢j nasledné odvozené legislativy konstruuje subjekt
individudlniho autora, a zaroven posiluje jeho (autorskd) prava. Dispozitiv webu 2.0 oproti
tomu konstruuje subjekt produZivatele reflektujici pozbyti individudlniho autorstvi. Jinymi
slovy, na webu 2.0 (v prosttedi volné dostupného obsahu) jiz neni mozné déle setrvat v pozici
individualniho suverénniho autora, nebot datovy dvojnik automaticky pfijimad podobu
produzivatele. Z tohoto divodu je tak suverénni autor v kontextu webu 2.0 nenavratné

prekonan.

9. 5. Pata kapitola: Foucaultiiv dispozitiv v kontextu uZivatelsky generovaného

obsahu v prostiedi webu 2.0

V souvislosti s Foucaultem tak napii¢ touto praci hovoiim o dispozitivu webu 2.0
jakoZto novém typu socidlni praxe, ktera ptichazi s druhou vyvojovou fazi webu. Tak jako
ptfechdzime od Barthesova poststrukturalistického divdka k Brunsovu produzivateli,
posouvame se od Benthamova panoptikonu v pojeti poststrukturalistického Foucaulta k

Mathiesenovu synoptikonu v pojeti Baumana a Lyona v rdmci studii dohledu. Dispozitiv
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webu 2.0 se tedy nevztahuje na kontext panoptika a centralizovaného dohledu pevné
modernity, ale pravé na kontext synoptika, tj. modernity tekuté. V pojeti Foucaultova
dispozitivu se setkdvame s centralizovanym dohledem hierarchické moci, kterd produkuje
poslusna téla subjektli, zatimco u dispozitivu webu 2.0 jsme jiz konfrontovani s
decentralizovanym prostfedim fragmentované sit¢ synoptikonu spolu s P2P postavenim
produzivatell, pfi¢emz toto prostfedi produkuje vétsi mnozstvi virtudlnich identit v podobé
svobodnéjsich datovych dvojnikd. Tuto mikrofyziku moci na webu 2.0 je lepsi odvozovat od
Foucaulta, nebot’ v jeho pojeti je moc produktivni (produkuje produzivatele), kdezto u
neomarxisti, ktefi jinymi slovy rovnéz popisuji mikrofyziku webu 2.0, je moc spiSe vlastnéna
(ze strany vlastnikd platforem, ktefi produzivatele vykofistuji). To vSak neni slucitelné s
Foucaultovym chépanim mikrofyziky moci, nebot’ v jeho pojeti neni moc vlastnéna, ale
produkovana.

V dispozitivu panoptika jsou poslusna téla subjektii paralyzovéana a izolovéana, zatimco
v diskurzu synoptika jsou produzivatelé rozpohybovani, nicméné za zdanlivou svobodu své
tvorby na platforméach plati velkou cenu v podobé ztraty vlastnictvi artefaktti. Diskurz
panoptika ve vztahu k poslusnym télim vyviji natlak a sankce v podobé hrozby uvéznéni,
kdezto v diskurzu synoptika (pfi odstranéni dozorcii) hrozi produzivatelim odlouceni a
zneviditelnéni. Kontrola je pienesena na n¢ a oni jsou tak sami motivovani generovat obsah,
ktery Casto muze poruSovat pravidla jednotlivych platforem (sdileni artefaktli s neznamym
pivodem, sdileni artefaktl jinych autorti bez jejich souhlasu, zména jmen na prezdivky
apod.), nicméné¢ platformy maji tendenci do zna¢né miry toto poruSovani tolerovat, nebot’ si
nemohou dovolit neaktivitu svych produZzivatelii. Studia dohledu pak rovnéZz podcenuji rtizné
motivace (svévoli) produzivatelii, nebot’ ne v§ichni musi byt motivovani kontrolovat ostatni ¢i
obsah zlepSovat nebo s nim jakkoli interagovat.

Zatimco dispozitiv panoptika nabizi poslusnym t&€lim vice jistot a méné svobody v
ramci spole€enstvi, prostiedi sit¢  nabizi virtudlnim subjektim/datovym
dvojnikiim/produzivatelim vice svobody, ale méné¢ jistot. Na platformach nejsme
konfrontovani pouze se sankcemi, ale rovnéz i s riznymi typy manipulativnich odmén
(principy hernich automati). Datovi dvojnici mohou vytvéfet vEétSsi mnoZstvi virtualnich
identit, maji ¢astecnou (nikoli totdlni) kontrolu nad artefakty a v rdmci své orientace na
vefejné sdileni uptednostiuji z4jmy komunity pied systémem pravidel jednotlivych
platforem. Diky tomu jsou svobodné&jsi a v ramci dispozitivu webu 2.0 maji vétsi prostor pro
svévoli a systémové hrani¢ni ¢i dokonce nepovolené zasahy do artefaktl, coz odpovida

podobé mikrofyziky webu 2.0, kterd je odvozena odspodu, tj. od procesualniho charakteru
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vzajemnych vztahi komunity produzivateli a vlastnikli platforem a nikoli od externé
definovanych autorskopravnich pravidel, kterymi se c¢innost na platformach tidi pouze
formaln¢, nikoli redln€. Proto také v souvislosti s Burajem upozoriiuji na skute¢nost, ze ve
Foucaultové pojeti je moc nezakonna, nebot’ je odvozena odspodu, tj. produzivatelé se netidi
(autorskopravnimi) zékony, ale mikrofyzikou moci, ktera uréuje dynamiku web-dvojkového
prostfedi. Produzivatelé se tedy pohybuji v prostfedi synoptikonu, které¢ popisuji Bauman a
Lyon v ramci studii dohledu, ovSem s tim rozdilem, ze tito autofi pfecenuji motivaci
produzivatelli kontrolovat ostatni, neberou pftili§ velké ohledy na moznost vytvareni vétSiho
mnozstvi virtudlnich identit/datovych dvojnikl (a¢ ji v principu nevylucuji) a celkové piilis

nezohlediuji svévoli produzivatelt.

9. 6. Sesta kapitola: Kolektivni inteligence a produZivatelé

V préci se rovnéz vymezuji vici jiz vySe nazna¢enym technooptimistickym tendencim
Brunse v souvislosti s produzivanim, a také i Lévyho ve spojitosti s kolektivni inteligenci.
Bruns pteceniuje schopnosti samoregulace komunity, nepiipousti priichodnost jinych nez
uslechtilych (budovatelskych) motivaci produzivatelii vedoucich k lepSimu vysledku,
uzivatelsky generovany obsah oznacuje jako uzivatelsky fizeny obsah (pficemz jiz vime, ze
schopnost jej fidit/kontrolovat je u produzivateli pouze casteCna) a celkové rovnéz
nezohlediiuje svévoli produzivatelt (tj. 1 destruktivni az dekonstruktivni tendence), jejichz
jedinym limitem je orientace na ostatni produZivatele. ProduZivatelé¢ tak piekondvaji staré
(modernistické) potadky a rozhodné je neupeviuji.

Lévyho pojeti kyberkultury jakoZzto vSeobecnosti bez totality je rovnéz
technooptimistické, pfi¢emz Lévy chape kyberkulturu jako pokraovani ideali moderny. V
ramci kyberkultury uplatituji produZivatelé princip kolektivni inteligence, ktery miiZe
fungovat pouze v demokratickych rezimech. I j& zmifuji, Ze poznatky, které zde uvadim,
nebudou a nemohou fungovat v reZzimech opresivnich ¢i totalitnich. Lévy navic chéape
kolektivni inteligenci jako oteviené pole pro feseni problému s absenci definitivniho feSeni,
cemuz rovnéz odpovidd procesudlnost ¢i procedurdlni kognitiv na siti v rdmci tvorby
neukoncenych artefaktd. S Lévym se tedy shoduji na nutnosti fungovéani kolektivni
inteligence v demokratickych rezimech (nebot tim je podminén i1 volny pfistup k
technologiim) a rovnéZ se s nim shoduji ohledné absence definitivniho feSeni sitové
procesudlnosti. Zasadné vSak nesouhlasim s jeho technooptimistickym pojetim kyberkultury.

Naptiklad Macek vy¢itda Lévymu neochotu konfrontovat pojeti kyberkultury se soucasnym
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stavem a rovnéz 1 priliSnou nekonkrétnost, nicmén¢ je otdzka, do jak velké miry je mozné byt
v jasn€¢ nevymezeném prostiedi gravitatniho jadra konkrétni. Nejvetsi problém Lévyho
technooptimistické koncepce kyberkultury tak vidim zejména v podcenéni svévole
produzivatelli (datovych dvojniki), ktefi se od zastaralého (autorskopravniho) systému spise
odpoutavaji, nez aby dodrzovali jeho potadky. Nemiize tak dojit k naplnéni modernistickych
ideald, nebot’ je produzivatelé svoji Cinnosti nepotvrzuji, a pravé proto je zapotiebi 1 zde

odstranit modernistickou tenzi, ktera je v pfili§ velkém zajeti technooptimismu.

9. 7. Sedma kapitola: Fotografie v rukou produzivatela

Pomoci svévole produzivatel si mizeme uvédomit, ze mohou vstupovat do artefaktti
naruSitelskym zplsobem, ktery je neslucitelny s autorskopravnim systémem, jenz ma tendenci
na artefakty pohliZzet zastaralou metrikou systému. Pravé proto muize filozofie nabidnout
dilezity pohled z vnéjsku a odkryt tak perspektivu, diky niz je mozné si uvédomit
neslucitelnost autorského prava s prostiredim webu 2.0. Tuto neslucitelnost detailné popisuji v
kapitole ,,Fotografie v rukou produzivateli®. Ve strucnosti by se dalo fici, ze ve web-
dvojkovém prostfedi volné¢ dostupného obsahu prestava byt fotografie ve smyslu dila jasné
ohrani¢enou entitou a skrze své variabilni verze pfijima spiSe charakter neukonéeného
procesu sité, tj. meéni se v kvazidilo, nebot’ tim ztraci mnohé ze svych zékladnich
charakteristik. Nefunguje jiZ jako oddélend entita, neni mozné ji jednodusSe oznalit za
fotografii tvir¢i ¢i plivodni (eventudlné prostou) a rovnéZz pfichdzi i o svého suverénniho
fyzického autora (Ci autory), protoze tito jiz vystupuji ve formé virtualnich produzivatelt ¢i
datovych dvojnikti. Ti jiz navic nepotiebuji original, protoze si vystaci s variabilnimi verzemi.
Pfipomenime, Ze pro proces produzivani je nejpodstatnéjsi to, co se déje s fotografii po jejim
zvetejnéni, pficemzZ nejpodstatnéjSim kritériem je pro produzivatele jiz zminénd orientace na
vetfejné sdileni, nikoli dodrzovani autorskopravniho systému, z jehoz naruSovani se tak skrze
produzivani stava standard. Dispozitiv webu 2.0 tak pfinasi tento novy typ socialni praxe.

Nikdy neukoncené a neohrani¢ené fotografie s charakterem kvazidila, které tak
produzivatelé¢ vnimaji jako volné dostupny obsah, ze své podstaty stoji proti charakteru
autorskopravniho systému a neni je tak mozné efektivné ochranit pied nepiedvidatelnosti sité.
Rovnéz je pak bezpiredmétné uplatiiovat v této souvislosti tyto systémové pozadavky, nebot’ je
nutné se oteviit sitovym procesim v podobé algoritmického mySleni proceduralniho

kognitivu. Platnost tohoto tvrzeni jsem demonstroval napfi¢ celym timto textem, konkrétné
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pak na prikladech ptfipadovych studii, které¢ v sobé tento princip ve svych jedinecnostech

odréazeji.

9. 8. Osma kapitola: Pripadové studie

Uvahy naznac¢ené u fotografie Oscar Selfie rozvijim prosttednictvim piipadové studie
fotografie World Record Egg, jejimz hlavnim zamérem je poukazat na skutecnost, Ze uz se
nepohybujeme v rovin¢ barthesovského divédka, ale Brunsova produZzivatele, respektive na to,
jaky efekt je vyvolan tim, kdyz se moznosti tohoto pfechodu pIné otevieme (na rozdil od
Streisand efektu). Jednoduse feceno, ukazuji tim procesudlni podobu artefaktu. Zdaraznuji, ze
World Record Egg ke konkrétnimu datu jakozto ptispévek ziskal nejvetsi pocet lajki, pricemz
ve svém popisku obsahuje aktivni vyzvu k produzivani. Rovnéz prostfednictvim této studie
ukazuji, jak je nejednoznacné (ba dokonce nemozné) urcit, kterou z verzi této fotografie l1ze
povazovat za original (Cisté obrazové zachyceni, nebo instagramovy hypermedidlni post?).
V neposledni fad¢ pak upozornuji na skutecnost, Ze tento artefakt nezlistava na jednom miste,
ale pfedstavuje spiSe decentralizovany obsah, ktery je nadale rozvijen pomoci produZzivéni.
Tato decentralizace pak umoziuje i obsahové pozménéni obrazové podoby artefaktu. Vznikaji
variabilni verze, pomoci nichz jsou produzivatelé konfrontovani s proménlivym a rozli¢cnym
obsahem, ktery je praveé pfedmétem produZzivani.

Na pfiikladu ptipadové studie Emma Smetana Selfie zejména ukazuji, Ze spoluprace
produzivateli pii tvorbé artefaktu nemusi nutné vést k néCemu optimistickému, ¢imz
zpochybiiuji Brunsovy technooptimistické tendence v souvislosti s produzivanim (potazmo i
Lévyho technooptimismus, ktery spojuje s kolektivni inteligenci). Mnohé ptipady
produZivatelské ¢innosti u Emma Smetana Selfie v sobé totiZ odrdZeji nenavistné projevy
produZzivatell, které hranic¢i s trestnim oznamenim ¢i kyberSikanou. RovnéZ vSak ukazuji, ze
pfi kombinaci slozek jako je kontroverze fotografického obsahu v podobé selfie z mista
tragické udalosti, status nejednoznaéné piijimané celebrity, snaha o vyrovnani se s tragi¢nosti
udalosti prostfednictvim humoru a negativita udalosti jakozto jedné z mytickych figur
zpravodajstvi (Lule) tvoti dohromady natolik atraktivni smésici, kterou produzivatelé obvykle
neignoruji. Zvlasté, kdyz ani v piipadé Emma Smetana Selfie nechybi vyzva k produzivani.

Tuto vyzvu mizeme nalézt 1 u piikladu dalsi ptipadové studie Fotografie spotrebni,
ne-slavné, s jejiz pomoci se snazim ukdzat, Ze se s piiklady produzivani mizeme na webu 2.0
setkat zcela bézné, aniz by tento obsah musel nutné¢ vstoupit do povédomi na celosvétové

(globalni) ¢i1 pfinejmensim narodni urovni. Rovnéz zde ukazuji, Ze k produZivatelské zméné
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obrazové podoby artefaktu mize dochazet i na pozadi jedné platformy. U variabilnich verzi
této spotfebni fotografie navic nevime, kdo je autorem pfesné jakych zmén, ¢imz se opét
prokazuje nedostatecnost participacniho konceptu Patemanové (oproti produzivani) a
navzdory granularité (kde kazdy piispiva, jak umi) tak na siti v souvislosti s novym potradkem
(Sutherland-Smith) prokazatelné¢ dochazi ke zmizeni autora. Na tomto ptikladu je také vidét,
ze zdanlivé technooptimistické mnozstvi navrhi pro feSeni dané situace v souvislosti
s produzivatelskou vyzvou muze pti konfrontaci s realitou setrvavat pouze ve virtualni
podobé, tj. kolektivni inteligence produzivateli nemusi redln¢ piinést néjaké feSeni (nebot
zaddny z navrhit Fotografie spotiebni, ne-slavné nebyl realizovan). V ramci dispozitivu webu
2.0 se v tomto piikladu odrazi svévole produzivatell spolu s jejich svobodnéjsim postavenim
na siti, nebot’ maji moznost Caste¢n¢ kontrolovat podobu artefakti. Autor ptispévku tuto
fotografii zvetejnil jako produzivatel ¢i datovy dvojnik, ktery nesetrvava v roviné suverénniho
autora, tudiz tato ptfipadova studie rovnéz poodhaluje, Ze navrhy v podobé artefaktii nejsou
vysledkem kolektivniho autorstvi, ale vysledkem spoluprace produzivateli.

Hide The Pain Harold poté predstavuje pripadovou studii, pomoci niz ukazuji, ze je
mozné, aby se tviréi (¢i pfinegjmensim plivodni) fotografie, jejimz autorem je kulturni
profesiondl, stala ve svych variabilnich verzich pfedmétem produzivani na viditelném webu,
ac se puvodn¢ objevila na webu hlubokém (ve fotobance). Arato/Harold (muz zachyceny na
fotografii) navic zaujima ke svym variabilnim verzim zcela opacny postoj nez Barbra
Streisandova k fotografiim své vily. Zatimco tedy ptistup Streisandové stale chybné setrvava
v rovin¢ autorskopravniho systému (v diisledku ¢ehoz vznikéd Streisand efekt), pfistup Arata
se neboji vyuzit sily sitového procesu, diky ¢emuz je Aratdé/Harold schopen rdmec sité
piekrocit (ziskat status celebrity), tj. ptejit od artefaktu zpét k produktu a tim jej tak ¢astecné
monetizovat ve svllj prospéch.

U ptipadové studie fotografie Smiling Usain Bolt ukazuji, jak miZe byt jedna
fotografie zaménovana za druhou i na roviné fotografie tviir¢i, ¢imz v tomto ptipadé dochazi i
k upozadéni autora/kulturniho profesionala, jehoz roli pfebiji (a¢ zdvojeny) vyznam
zachyceného okamziku. Studie ukazuje, jak je pro produZivatele nepodstatny ptivod artefaktu,
nebot’ si jiz vystaci s variabilnimi verzemi, €ili je pro né dilezitd zejména orientace na ostatni
produzivatele. Tito produZivatelé se fidi siti (nikoli autorskym pravem) a jsou rozpohybovani
(nikoli paralyzovani). RovnéZ ne vSichni produzivatelé/datovi dvojnici mohou byt
v souvislosti se svymi artefakty zviditelnéni, protoze jejich artefakty mohou byt sdileny na
profilech jinych produZzivatell, kteti se tak zviditeliluji na pozadi jejich ¢innosti ¢i na tkor

puvodnich tviirct/produzivatelit (nikoli autortl) artefaktu. V neposledni fadé mulzeme na
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piikladu této ptipadové studie vidét, jak snadno se z piivodni fotografie tvir¢i mize stat
internetovy mem, aniz by tato vsobé dokonce obsahovala jakoukoli explicitni vyzvu
k produzivani.

Posledni fotografie, kterou uvadim, je snimek Les Horribles Cernettes, ktery zaroven
vycet pripadovych studii uzavira. Na fad¢ nejasnosti, které se s touto fotografii prvni hudebni
skupiny na internetu poji, v praci ukazuji, jak je vstup do obrazové podoby fotografie a jejich
zmén v podobé variabilnich verzi ptiznacné ptedznamendn jiz v prvni vyvojové fazi webu,
zatimco v té druhé je pak plnohodnotné akcentovan. Tyto nejasnosti zadroven ukazuji, ze uz i
na tuto fotografii, ktera de facto pfedznamenala budouci vznik socidlniho webu, je nutné
pohlizet skrze technologii védéni v podobé sité, tj. nikoli metrikou autorskopravniho systému.
Nastartovani socidlniho webu (tj. webu 2.0) je tak jiz latentné ulozeno v jeho ptredeslé
vyvojove fazi, a tudiz neni mozné mezi témito fazemi vést striktni fez. A zrovna tak neni ani
na webu 2.0 mozné oddélit autora od divadka, kteti tak splyvaji v jednoho ¢i vice

produzivatelq.

9. 9. Potvrzeni hypotézy

V souvislosti s vySe zminénymi poznatky tak mohu nyni kone¢né¢ pfistoupit k
potvrzeni své hypotézy, kterou bych na tomto misté¢ rad piipomenul: Diky svévolné se
chovajicim produzivatelim jiz v prostfedi viditelného a bézné dostupného obsahu webu 2.0
neni mozné pohlizet na fotografii skrze zastaralou technologii védéni v podobé
(autorskopravniho) systému, nebot’ fotografie ve smyslu dila (produktu) se méni v nikdy
neukonceny artefakt se statusem kvazidila, které na pozadi technologie védéni v podob¢ sité
pfinasi nové charakteristiky, které jiz nejsou s fotografii ve smyslu autorskopravniho dila déle
slucitelné.

Platnost této hypotézy logicky odvozuji z dosavadnich zavéria vystihujicich zmapovani
kli¢ovych promén, které jsem se snazil v této praci objasnit.

Od modernistického a technooptimistického pojeti produzivani se tak pfesouvame k
produzivani, které zohlediiuje svévoli produzivateld, z néhoz je odstranéna modernisticka
tenze a s ni spojeny technooptimismus. Hlavnim kritériem pro charakter tvorby uzivatelsky
generovaného obsahu je pak orientace na ostatni produzivatele. Od subjektivné intimni
recepCni estetiky poststrukturalistického divdka se presouvame ke svévolné se chovajicimu
produZzivateli orientovanému na vefejné sdileni. Technologii védéni v podobé

autorskopravniho systému nahrazuje procesudlni sit, kterd je v kontextu webu 2.0 ve vécné
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betaverzi. Od jasn¢ vymezenych entit (produktii se statusem dila) pfechazime k neukon¢enym
procesim (artefaktim se statusem kvazidila). Ve filozofické roviné se posouvame od
neménnych deklarativnich abstrakci (jednoduse feceno od pojmi ¢i od entit) k
proceduralnimu kognitivu (sitovym procesiim) algoritmického mysleni. Centralizovany
hierarchicky dohled panoptikonu stfidd decentralizovana sit’ synoptikonu, na niz je nutné
zohlednit moznost existence vétsiho mnozstvi virtualnich identit datovych dvojnikd, spolu s
tim 1 svévoli produzivatelli a v neposledni fad€ je zapotiebi nepiecenovat jejich schopnost
samoregulace. V tomto prostiedi oscilujicim okolo gravitacniho jadra v podobé web-
dvojkovych charakteristik se pak vyskytuji artefakty se statusem kvazidila, které jiz nejsou
vice slucitelné s dosavadnimi systémovymi autorskopravnimi poradky, nebot’ tyto artefakty se
nachazeji v rukou produzivateld sledujicich své (nikoli systémové) z4jmy. Platnost tohoto
tvrzeni demonstruji prostfednictvim nékolika vybranych ptipadovych studii, jejichz nazorné
ukazky potvrzuji pravdivost tvrzeni, které uvaddim ve své hypotéze. Timto tedy povazuji
hypotézu své prace za potvrzenou.

Z vyse uvedenych poznatki je zifejmé, ze existuji i dal$i promény, na které bychom
mohli v souvislosti s pfechodem do web-dvojkového prostiedi narazit. Nezapominejme vsak,
7e prostfedi gravitacniho jadra se neustdle vyviji, méni a na pozadi své vécné betaverze
vytvari neustale nové sitové spojitosti. Nejde tak o uzavieny vyzkumny vzorek, ani pokud jej
vymezime konkrétnim ¢asovym obdobim. Saturace vyzkumného vzorku tak v tomto prostiedi
neni mozné nikdy dosédhnout, coZ vSak v souvislosti s jeho charakteristikami neni chyba, ale
spiSe jeho vlastnost. V préci jsem se proto snazil zmapovat nejstéZejnéjSi promény, které s
ohledem na soucasny stav charakterizuji problematiku autorstvi a fotografie v prosttedi webu
2.0. Zaroven jsem se snazil (v souvislosti s impulsem od Michela Serrese) souCasny stav
neposuzovat prizmatem minulosti, jednoduse proto, aby se filozofické poznatky zde uvedené
nemijely s dnes$ni dobou. Tento krok povazuji za naprosto stéZejni k pochopeni soucasného
stavu. Pokud totiz akceptujeme skutecnost, ze je fotografie v rukou produzivatelti skrze své
variabilni podoby davno vyvézéna ze systémovych (autorskopravnich) poradkt, pak budeme
kone¢né moci plnohodnotné ocenit moznosti, které se ndm v této souvislosti nabizeji. Nez
abychom se snazili podchytit souc¢asny stav na zakladé metriky vychdzejici z dosavadnich
parametr, je naopak mozné vidét potencial ve web-dvojkovych moZnostech volné
dostupného obsahu, na jehoZ pozadi mtize fotografie skrze své variabilni podoby existovat na
vice mistech a v dosud netusenych podobach. Metaforicky feceno, jestlize si fotografie byla
schopna v dobé¢ platnosti systémovych potadkil udrzet svoji pevnou podobu entity, v dob¢

dominance sité se v rukou produzivatelii nenavratné rozpousti do podoby tekuté. Fotografie
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tak v rukou produzivateli skrze své variabilni verze piijiméa charakter nikdy neukonceného

sitového procesu.

9. 10. Zavérecné zamySleni ve vztahu k budoucnosti

Kam se tedy bude v kontextu sité dale posouvat problematika autorstvi ve vztahu
k web-dvojkové fotografii? Soucasny stav nasvédcuje tomu, Ze je zde stdle pomérné vyrazna
tendence setrvavat v technologii védéni v podobé (autorskopravniho) systému, ac¢ je tento (jak
jsem ukazal vyse) jiz ptrekonéan. Za nejznaméjsi priklad téchto tendenci v soucasnosti povazuji
tzv. blockchain a snim spojeny trend NFT (non-fungible token), tedy specifick¢ho setu
prekodovanych komputerizovanych dat (existujicich i v podob¢ fotografii), kterd maji ve
virtudlnim prostoru sit€ svého vyhradniho majitele.

Ackoli existence NFT muze na jednu stranu pfedstavovat pomérné zajimavou moznost
pro kulturni profesionaly z hlediska monetizace jejich prace na siti (na niz o mozZnost
monetizace své tvorby Casto ptichazeji), na stranu druhou se tim otevird prostor pro zna¢né
mnozstvi spekulativnich aktivit v souvislosti s nacenénim uméleckych dél v podobé NFTs.
Tento trend vychézi z jakési predstavy (dle mého soudu mylné), Ze je mozné ve virtudlnim
prostoru sité¢ vlastnit specificky set dat. Vezmu-li v potaz, ze produzivatelé si bez jakychkoli
problémii vysta¢i s variabilnimi verzemi, pak pro né otdzka ptivodu a vlastnictvi NFT neni
pfiliS relevantni. JednoduSe feceno, neni pro né€ nic snazSiho, neZ si libovolny set
ptekodovanych dat (paklize je tento viditelny na siti) stdhnout, poptipad¢ si pofidit screenshot
a nasledné jej ofiznout v postprodukci a vytvofit tak dal§i variabilni verzi. Nicméné trend
NFT se praveé snazi na siti ochranit specificky set dat naptiklad v podobé uméleckého dila,
které tak vymezuje vii¢i jeho variabilnim verzim. Jinymi slovy, stale se snaZi posilit systém
v kontextu sité, coZ je dle mého soudu (jak jsem vySe nékolikrat ukazal) marny boj, a praveé
proto mam celkové o modelu NFT své vyrazné pochybnosti. V neposledni fad€¢ se v tomto
trendu odrdzi zésadni nepochopeni jedné z nejvétSich prednosti komputerizovanych dat na
siti, kterou pfedstavuje moznost existence fotografie jakozto neukonceného artefaktu na vice
mistech ve svych variabilnich verzich.

Uméla inteligence oproti tomu na siti neposiluje systém, ale skutecné se otevird
moznostem, které jsou v souladu s touto novéjsi technologii védéni. Proto mi v souvislosti s
budoucim vyvojem fotografickych ¢i fotorealistickych obrazi pfijde daleko podnétnéjsi
upinat svoji pozornost timto smérem, nebot” je to pravé uméla inteligence, kterd ndm muze

odhalit nové a dosud ne¢ekané moznosti spojené s tvorbou nejen vizudlniho obsahu. Soudoby
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trend uzivani neuronovych siti GPT-2 a GPT-3, které mj. umoziuji generovat syntetické
obrazy pomoci vstupniho datasetu, zazivd ve svét€é vizualni kultury znacny boom. Za
pozornost také jist¢ stoji aplikace, které prostfednictvim umélé inteligence uméji vytvaiet
vizualni obsah jen na zakladé vstupniho datasetu slozeného ze slov.!% Bude tedy velmi
zajimavé sledovat technologicky vyvoj umé¢lé inteligence, nebot’” dosavadni moznosti zdaleka
nestacily naplnit jeji dosud netuSeny potencial.

Pfestoze na vyhodnoceni dopadu, ktery bude tato technologie mit na podobu
fotografickych obrazl a jejich promén, si budeme muset vyhledové jesté pockat, jiz ted’ je
jisté, Ze se s dosavadnimi moznostmi umél¢ inteligence oteviraji dalsi komplikované otazky,
které souviseji (nejen) s problematikou autorstvi. Budou snad technologické moznosti sité
zodpovédné za tplné zmizeni kulturnich profesionalti ve virtualnim prostfedi? Kdo bude moct
byt povazovan za autora fotorealistickych obrazi, které budou generovany umélou
inteligenci? Bude se snad role autora stale zmenSovat az do jejiho uplného zmizeni? Jakym
zpusobem bude zapotiebi redefinovat autorstvi? Odhaduji, ze toto jsou jen nékteré otazky,
které budou v souvislosti s autorstvim ve vztahu k fotografii pfedmétem mnoha dalSich

védeckych vyzkum?.

106 Viz DALL-E [online]. URL: https://huggingface.co/spaces/dalle-mini/dalle-mini, [28. 8. 2022].
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