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»Death of a Photographer” in Context of Produsage

The paper discusses the issue of authorship and photography in context of user generated content.
At first, it demonstrates this principle via Roland Barthes’ methodical shift from structuralistic
studium towards poststructuralistic punctum, i.e. shift towards a viewer, who defines a key meaning
of a photography. The principle of empowering role of a viewer related to web 2.0 goes one step
further, as Axel Bruns suggests, that a viewer himself (user) becomes a producer of a content as well
(produser). The author focuses here on this shift from poststructuralistic viewer towards produser in
relation to photography.
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V tomto textu zamérime nasi pozornost na autorstvi a fotografii v kontextu uzivatelsky generovaného
obsahu. K nastinéni dané problematiky nejprve vyuzijeme charakteristiku poststrukturalistického
divdka Rolanda Barthese, nasledné pak charakteristiku produzivatele Axela Brunse. Upozornime,
jaké fenomény se do fotografie vlivem prechodu od poststrukturalistického divédka k produzivateli
vlastné promitaji a pro¢ muzeme v této souvislosti hovorit o ,smrti fotografa“ v kontextu
produzivani.

Roland Barthes a jeho poststrukturalisticky pristup k fotografii

Ve svém dile Svétld komora uvadi Roland Barthes dva zdsadni terminy, pomoci nichz analyzuje
fotografii, a to prvek studium a punctum.[1] Tyto dva prvky obsazené ve fotografii nabyvaji

v souvislosti s intelektudlnim vyvojem Rolanda Barthese rozlicného vyznamu. V ramci
strukturalistického pristupu totiz Barthes ve fotografii zdiraznuje prvek studium, ktery je spise
predmétem kulturniho zdjmu, tj. urcité sumy hodnot, kterym se vyznacuje spolecnost a k nimz se
tato zaroven hlasi. Prvek studium neni nijak uhrancivy, ani divaka z hlediska vyznamu nijak
nezasahuje. Barthes nasledné prehodnocuje své poznatky a priklani se k poststrukturalistickému
pristupu, v némz je role vykladu fotografie nikoli predmétem ¢i oblasti kulturniho zdjmu, ale Cisté
subjektivni kategorii divaka (spectator), prostrednictvim které je tento doslova zranovan, jeho
pozornost je pritahnuta subjektivnim detailem, ktery nasledné ovliviiuje jeho interpretaci dané
fotografie. Zatimco prvek studium predstavuje spise vSeobecny zajem kulturni povahy, ktery je na
fotografii vyhledavan, prvek punctum predstavuje zajem vyostreny, akutni a uhrancivy, nebot je
soucasti fotografie v podobé vyhrocenych a smyslové vnimatelnych bodu (¢i bodnuti), které poutaji
divakovu (subjektivni) pozornost. Divak je tak plisobnosti téchto bodu zasazen (zranovan). ,,Punctum
néjakého snimku, tot ona ndhoda, kterd mne v ném zasahuje (zasazuje mi rany, probodava mne).”[2]
Poststrukturalisticky priklon k punctum z hlediska interpretace fotografie v sobé dle Barthese odrazi
jednak kreativni Cinnost divaka a jednak oslabeni role autora (operatora), ktery tak dilu netiskne
konecny vyznam, ale pouze k nému zadava podnét, aby bylo nasledné divakem interpretovano. Autor
tak ztraci nejen svoji autoritativni roli z hlediska tviirce prezentujiciho definitivni obsah, ale zaroven
tim sili i divak, ktery tento obsah skrze svoji naslednou interpretaci dotvari.



Barthes pri snaze odlisit pole kulturniho zajmu od detailu ¢i ne¢ekaného proniknuti nasledné
formuluje i nové punctum nikoli v podobé 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 drive vyfotografovano, muselo zcela nepochybné 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 primo
definuje.[3]

Fotografie je pak nejlépe definovatelna z konkrétni podoby sebe sama, z podoby vlastni nahodilosti a
jedinecCnosti (mathesis singularis), nez z podoby obecné platné charakteristiky (mathesis universalis),
ktera by tuto jedinec¢nost fotografie opomijela Ci pouze vSeobecné zahrnovala. Dle
postsrukturalistického Barthese ji tak neni mozné uchopit z Cisté sémioticky védeckého pohledu, ale
spiSe z pohledu, ktery lezi za samotnymi hranicemi sémiotiky, nebot fotografii dopredu nelze nikdy
definovat ve vztahu k jeji netusené konkrétnosti.[4] Zaroven nemuzeme predem definovat punctum
jakozto objektivné platnou kategorii, kterou by bylo mozné podrobit Cisté védeckému, tj. v tomto
pripadé sémiotickému pristupu. ,Obrazy nejsou texty, ale pravé proto jsou schopny vzdorovat
degeneraci, redukci slozitého na jednoduché. Obrazy se napriklad vzpiraji velmi uc¢inné sémiotické
analyze.“[5] Proto nemuzeme nalézt fotografickou podstatu, nebot tato nemuze byt objektivné vzato
nikdy svazana s tim, co jest pouze pro mé (punctum). ,Proto také Barthes nerikd, ze hleda podstatu
fotografie, nybrz jejiho génia (...).“[6] Punctum tak lezi za hranicemi sémiotické analyzy, nebot se
samo ocitd za hranici kddu. Barthes se tak v ramci poststrukturalistického pristupu odklani od
puvodni oblasti kulturniho (k6dovaného) zajmu v podobé prvku studium a sém odvrhuje védecky
pristup k analyze fotografie, ktera je ve své jedinec¢nosti vrcholné subjektivni substanci v rukou
aktivniho poststrukturalistického divaka.

Punctum vystupuje ve dvoji roli, v roli zranujiciho subjektivniho detailu a v roli noematu ,toto bylo”,
tj. jistoty v podobé fyzické existence zobrazovaného obsahu konkrétni fotografie. V zadném pripadé
tak nemuzeme tvrdit, Ze by punctum mohlo byt objektivni, ale pouze z jeho noematu ,toto bylo”
muzeme vyvodit objektivné danou nutnost provazanosti fyzicky existujiciho objektu analogové
fotografie se svym referentem. Koneckoncu je to primo i nazev objektiv, diky kterému se obsah
prezentovanych fotografii povazuje pravé za objektivni.[7] Dle Barthese je fotografie striktné
svazana se svym referentem a pravé tato svazanost je garanci pro fyzicky existujici obsah toho, co
analogova fotografie zobrazuje. Obsah zobrazovaného (detailu) je vSak nasledné a vrcholné
subjektivné interpretovan. S prichodem digitalni revoluce, kdy se v souvislosti s Negroponteho
terminologii méni atomy v bity[8], resp. filmové zrno na digitalni pixely, vSak dochazi ke ztraté
noematické vazby fotografie - referent, nebot digitalni fotografie umoznuje nové vystavét obraz bez
nutnosti fyzické existence toho, co zobrazuje. U fotografie na pozadi digitadlniho universa tak odpada
noema ,toto bylo“ v podobé referentu a spolu s nim i jistota nutnosti fyzické existence
vyfotografovaného.[9]

ZUstava tak ,pouze” poststrukturalistické punctum v podobé subjektivniho detailu, prostrednictvim
kterého recipient (divak) nasledné interpretuje obsah fotografie. Drive prisné hierarchicky vztah
autor (fotograf) - divak, ve kterém vystupuje divak pasivne z hlediska fyzické tvorby obsahu dila,
avSak aktivné z hlediska jeho interpretace, se tak méni ve vztah smérujici k vétsi symetricnosti, ve
kterém divak na pozadi webu 2.0 interpretuje predkladdany obsah a zaroven ma moznost jej i fyzicky
(digitalné) dotvaret. Tento princip charakteristicky pro kulturu sdileni, pomoci které se setkavame
s dynamickym prostredim nikdy neukonc¢eného a zespodu generovaného uzivatelského obsahu, tak
posouva princip nazna¢eny Rolandem Barthesem jesté o krok dal, tj. nikoli o pouhou

interpretaci obsahu prezentovaného dila, ale i o primou moznost divéaka do tohoto dila zasahnout

z hlediska tvorby obsahu, ktery je posléze interpretovan.

Jak uvidime pozdéji, ze strany divaka tedy dochazi nejen k interpretaci, ale i k samotné tvorbé



obsahu. V pripadé fotografie je tomu tak nejen ve vztahu k obrazové podobé, ale i ke vSem aditivnim
informacim, které v této souvislosti vznikaji a nasledné méni i predchozi podobu vzniknuvsiho. Smrt
autora naznacena v ramci kultury ne-sdileni je tak paralelné vedena vedle smrti autorit na pozadi
webu 2.0 slozeného z uzivatelsky generovaného obsahu, tj. obsahu generovaného zespodu, bez
pritomnosti 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 zranujici
nahodilosti afektivniho detailu fotografie, ktera by byla definovana vybérem vhodnych prvku,
respektive jejich zardmovanim, ale primo s fotografii, ktera z hlediska prezentovaného obsahu
prekracuje ram vlastniho obrazu, ve kterém jiz neni déle udrzitelna. Ram je hranice, kterou je nutné
prekrocit k tomu, abychom mohli byt konfrontovani s otevienosti snimku. A to otevrenosti jak

z hlediska interpretace, kde fotografie lezi az za samotnou hranici sémiotiky (aby mohla zakusit svoji
limitu), tak i z hlediska digitalniho dotvareni obsahu fotografického dila. Povaha otevieného obsahu
tak neni zaramovana (definitivni). Tak jako je fotografie v barthesovském pojeti pripominkou nasi
smrti (toto bylo), je jeji obsah prezentovany v ramci kultury sdileni pripominkou smrti toho, kdo je
jeho puvodnim tviircem. Pokud se tedy v ramci tohoto textu bavime o smrti fotografa v kontextu
produzivani, nemame tim pochopitelné na mysli fyzickou smrt fotografa, ale spiSe smrt jeho
autorského statusu, ktery je definovan predeslou kulturou ne-sdileni.

Limity Barthesova pristupu

Prestoze je pro nas z hlediska sledované problematiky Barthesuv ,priklon k divakovi“ klicovy,
narazime u néj ve vztahu ke kulture sdileni i na celou radu limitd. ,Barthes skoro vyhradné
analyzoval fotografie ve spojeni s textem, popiskem, ktery povazoval za nedilnou soucast
fotografického obrazu, lingvistické sdéleni pro néj bylo samoziejmou soucasti fotografie, at slo o
reklamni sdéleni, nebo novinarskou fotografii. Ve svém zaujeti disledné nerozlioval, zda analyzuje
fotografii jako takovou, fotografii v casopisu nebo fotografii jako soucést reklamniho sdéleni. Praveé
tyto skuteCnosti miizeme z dnes$niho pohledu povazovat za slaba mista jeho pristupu.“[10] Zaroven je
na tomto prikladu jakési samozrejmé provazanosti s lingvistikou vidét moznost smrti nejen
literdrniho, ale pravé i fotografického autora (i kdyz, jak uvidime pozdéji, v pripadé fotografa

v kontextu kultury sdileni budeme hovorit spise o jeho ,smrti“, resp. o jiz vySe nazna¢ené smrti jeho
statusu). Barthes totiz mluvi o smrti literdarniho autora v souvislosti se vzrustajici roli
poststrukturalistického ¢tenare. Je to totiz pravé ¢tenar, v némz autoruv text oziva, nebot jej tento
subjektivné interpretuje.[11] Ve fotografii pak Roland Barthes v souvislosti s poststrukturalistickym
pristupem prezentuje prvek punctum v podobé subjektivniho detailu, ktery je rovnéz predmétem
divacké interpretace. Zde je tedy mozné spatrit myslenkovou paralelu spocivajici v dirazu na
interpretacni (kreativni) roli Barthesova poststrukturalistického divaka (a ¢tenare). Zaroven je
zapotrebi zduraznit, ze Barthesovu koncepci smrti autora je nutné chapat spiSe metaforicky nez
doslovné, zejména jako snahu o zduraznéni posilujici role poststrukturalistického interpretétora
(Ctenare ci divaka). Ostatné, kdyby byl autor jakéhokoli dila v doslovném slova smyslu skutec¢né tak
nedulezity, jak bychom poté mohli vilbec odkazat i na samotné dilo Rolanda Barthese v rdmci tohoto
textu?

Rovnéz bylo jiz receno, Ze fotografie je véda jedinecného ve smyslu svého noematu ,toto bylo“.
Barthes se vSak vyhrazuje proti tomu, aby se tato véda jedine¢ného stala imaginarnem védy

v podobé analogie, ktera neni védecka, ale spiSe mytologicka (kédovand). Barthestv popis fotografie
jakozto sdéleni bez kddu vSak ve vztahu ke kulture sdileni narazi i na dalsi omezeni z hlediska
uplatnéni tohoto principu. ,Kdyz Barthes popisoval fotografii jako sdéleni bez kodu, vyloucil tim
moznost jakéhokoliv vstupu do obrazu po jeho samotném vzniku. V pripadé digitalniho obrazu ale
neexistuje zadny rozdil mezi okamzikem vzniku obrazu a jeho naslednym pozménénim, naopak, jeho
zobrazeni (pocatek jeho existence v realité) je poslednim krokem v neomezené radé téchto zasahl
(...).“[12] Skutecnost, Ze se Roland Barthes nijak zvlast nezajimal o fotografii poté, co byla
zverejnéna, je tak pochopitelnd, nebot v ramci kultury ne-sdileni se tato vyjma subjektivné intimni



interpretace divaka po zverejnéni jiz nijak neménila. Po zverejnéni se neménil rovnéz ani text Ci
popisek, ktery obrazovou podobu doprovézel, a snad proto je Roland Barthes rovnéz chapal jako
samozrejmou soucast fotografie.

Pozice poststrukturalistického divaka definovaného recepcneé estetickou interpretaci je tak ve vztahu
ke kulture sdileni limitujici. Roland Barthes opira sviij vyklad fotografie o noema ,toto bylo”, které se
tedy s fotografii digitalni (datové komputerizovanou) jiz nepoji, resp. odpada. Barthesova
interpretace je rovnéz svazana s materialni podstatou mechanicko-chemického procesu analogové
fotografie, ktery vsak jiz také neni v digitalnim svété aktualni. Barthes rovnéZ spojuje své poznatky

s kulturou ne-sdileni, pro kterou je typicky staticky a ukonceny obsah fotografie jakozto produktu,
ktery slouzi ,jen” k recepcné estetické subjektivni divacké interpretaci. U Barthese se tak
poststrukturalisticky divak ocita v pozici aktivniho , pasivniho” uzivatele - aktivniho z hlediska tvorby
interpretace fotografie jakozto produktu, nicméné pasivniho z hlediska primych zasaht do obsahu
fotografie. Muzeme tak vidét, ze Barthes z hlediska poststrukturalistického pristupu k fotografii
pocita s principem kreativity divaka z hlediska interpretace, ale nikoli z hlediska tvorby dodatecnych
zésahu respektive vstupt do fotografie po jejim zverejnéni. Pravé takovyto princip ,0 krok dal”
vytrzeny ze svazanosti fotografie v kontextu kultury ne-sdileni je zapotrebi dale popsat, nebot jak
uvidime, je to pravé nestabilni povaha medialnich vystupt na pozadi digitalizace, ktera dilim tiskne
pouze docasnou (momentalni) podobu, ktera se na pozadi komputerizace dat stava numericky
reprezentovatelnou, tudiZz programovatelnou, nestalou a pozménitelnou.[13] A je to pravé
produzivatel kultury sdileni, ktery urcuje charakter téchto zmén.

Axel Bruns a fenomén produzivani

Autor se nam tedy vytraci z prostoru dominantni autority, ktera by definovala pasivni a ze shora
generovany obsah pro jeho aktivni prijem. Axel Bruns proto upozornuje na fenomén tzv. produzivani,
ve kterém role uzivatell a autoru splyva v jedno. Jinymi slovy - autor (fotograf), ktery poskytne
jakykoli volné dostupny obsah prezentovany prostrednictvim webu 2.0, nad nim automaticky ztraci
kontrolu, nebot tento je vzdy k dispozici k dal$im upravam ze strany uzivatelt. Kdyz Bruns mluvi o
problematice produzivani, vztahuje ji zejména k fenoménu rozprostrené tvorby. Rovnéz se zabyva
podobou textu, ale i obrazli, hudby nebo videa, pricemz analyzuje jejich obsah prostrednictvim délby
prace mezi tvirci a prijemci, kteri se na pozadi participa¢nich ¢i komunitnich webt a sociélnich siti
mohou stdvat zaroven autory takto prezentovaného dila. ,Vytvari se to, cemu bézné rikdme
»mashupy”: slozend, nékolikavrstva a opakované znovu sestavovana umeélecka dila, ktera sama o
sobé setrvavaji v pozici doc¢asnych artefaktl neustale probihajiciho kreativniho procesu a to tim, ze
opétovné slouzi jako zdroj pro tvirci aktivitu uvnitf skupiny. (...) obsah tak ztraci svoji podobu
neménného a ukonceného produktu a namisto toho na néj muzeme nové pohlizet jako na obsah vzdy
neukonceny a nepretrzité se vyvijejici.“[14] Axel Bruns stavi ukoncCenost dél do souvislosti se
statickym medidlnim obsahem, tj. nikoli s divakem, ktery by tato dila nemohl subjektivné
interpretovat. ZdUiraznovana staticnost obsahu medialnich vystupu je tak spiSe kladena do protikladu
k otevrenosti dél z hlediska moznosti jejich pozménéni. U Brunse je jakykoli zdsah generovany ze
strany uzivateld komunitnich webu ¢i platforem chapéan jakozto pozménéni obsahu puvodni 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 znaku jiz neexistuje. Dila jsou v prostredi dostupné ¢asti
webu 2.0 nestabilni a produzivatelé generujici jejich obsah sméruji k vétsi symetri¢nosti vztahu
autora a divaka.[15] Divék - uzivatel a zaroven tvirce obsahu zasahuje do podoby fotografickych dél
na pozadi komunitnich webl zejména prostrednictvim indexikalnich vstupu, které méni vysledny a
zaroven pouze momentalni obsah prezentované fotografie. Proto také neni mozné tyto indexikalni
zésahy ze strany uzivatelu (obaleni fotografie indexy) povazovat za posileni stabiliza¢niho
mechanismu nemanipulované verze fotografického obrazu, nebot indexy neobaluji fotografii, ktera
by byla stabilni, ale fotografii, jejiz obsah je dynamicky.[16] Jakdkoli snaha o konzervaci jejiho
obsahu je predem odsouzena k netspéchu, nebot findlni verze takovéto fotografie se vzdy nachazi o



krok napred pred svym potvrzenim.[17]

Axel Bruns na internetovych strankéch vénovanych produzivani definuje nutné podminky
predchézejici vzniku tohoto fenoménu spolu s klicovymi pojmy, které opird i o pracovni definici.[18]
Za prvni z nutnych podminek predchézejicich vzniku produzivani oznacuje pravdépodobnostni (nikoli
Iizené) reSeni problému, ¢imz poukazuje na identifikaci reSeni souc¢asnych problému ze strany
uZivatelll (tj. zespodu), nikoli ze strany pfedem ur¢ené véemohouci autority. Cim vice takovychto
ucastnik prispiva, o to vétsi je pravdépodobnost, ze bude nalezeno reSeni néjakého problému. Dalsi
podminkou produzivani je rovnost moznosti uzivatelt, tj. potlaceni dominantni hierarchické sily, aniz
by doslo k jejimu uplnému odstranéni. Zde vidime, pro¢ je zapotrebi hovorit nikoli o (doslovné) smrti
fotografa, ale spiSe o jeho ,smrti”. Autor (fotograf) totiz neni dle Brunse zcela odstranén (i
usmrcen), ale je spiSe transformovan mezi produzivatele. Jakozto tvurce stale predstavuje nutnou
podminku vzniku jedinec¢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 primym zasahtim do jejiho
obsahu ze strany produzivatell, pak jiz neni fotograf onim tviircem jedinecnosti (ve smyslu tvorby
obsahu, nikoli ve smyslu interpretace), ¢imz prichazi o sviij status dominantni tvir¢i autority, tj. o
status znamy ze svéta analogového charakteru kultury ne-sdileni, na jehoz oslabujici roli Barthes

v ramci poststrukturalistického pristupu upozornuje. V kontextu kultury sdileni se pak tato fotografie
stava predmeétem dalsi tvurci ¢innosti ostatnich produzivatelu. Treti podminku produzivani pak dle
Brunse predstavuje granularita (rozdrobenost) jednotlivych ukond. Jde v zdsadé o to, Ze jednotlivé
produkty jsou rozdélené do jednotlivych modulll, které pozaduji limitované penzum schopnosti a
uzivatelského prispéni, coz praveé podporuje reseni skrze pravdépodobnostni pristup a rovnost
moznosti participantu. V opa¢ném pripadé nemoznosti roz¢lenéni projektu do dil¢ich ¢ésti je
vyzadovano administrativni #izeni v podobé hierarchické autority. Ctvrtou podminkou je sdileny
(volné dostupny), nikoli soukromy obsah. Takovato podminka je zcela zakladni pro proces vzdjemné
spoluprace produzivatelt. Tento model volného pristupu k informacim, granularity ikond a rovnosti
vlastnictvi a hierarchickou strukturu. V ramci fenoménu produzivani se tak produzivatelé mohou
vzajemné ovliviiovat a spolupracovat na stale probihajicim, nikdy zcela ukon¢eném procesu
granularnich tkonu a tvorby obsahu. Produzivatelé tak netvori obsah v ramci tradi¢ni (industrialni)
formy produkce, ale v rdmci prubézného budovani a rozsirovani existujiciho obsahu za tcelem jeho
dalsiho rozvinuti. Tento proces je opren o sitovy model komunikace many-to-many, v némz i ti
produzivatelé, kteri chtéji zlistat pouhymi uzivateli, mohou byt potencialné tviirci samotného obsahu.
Takovyto obsah je oproti industridlnimu modelu tradi¢nich a ukonc¢enych produkta vzdy
nekompletni, vzdy se vyvijejici, modularni, sitovy a nikdy neni (fyzicky) zcela ukoncen. Vystupem
produzivani jsou tak docasné artefakty prezentovaného obsahu, nikoli findlni produkty. Objektem
produzivani pak neni pouha informace, ale informacni zakladna, ktera se neustale vyviji.

Kli¢ové principy produzivani jsou tedy vystaveny na pozadi pravdépodobnostniho prispéni a rovného
pristupu a granularniho a sdileného (volné dostupného) obsahu. Prvnim klicovym principem je
oteviend participace a komundlni evaluace. Cim vice uZivatell prispivd, tim pravdépodobnéji vznikne
kvalitnéjsi artefakt. Produzivani je tak spiSe zalozeno na principu inkluze uzivateld. Jejich pristup k
tvorbé obsahu neni otdzkou vysady, ale rovné moznosti jejich zahrnuti do procesu tvorby.
Organizacni struktura produzivatelskych komunit proto neni hierarchicka, ale sitova. Tim, ze ma
kazdy z produzivatelll moznost prispét a zaroven ohodnotit obsah jiného produzivatele, rovnéz
dochazi k jejich socializaci v rdmci dané komunity. Druhym klicovym principem produzivéni je tekuta
heterarchie a meritokracie ad hoc. Jedna se v zasadé o predpoklad, ze ackoli schopnosti jednotlivych
uzivatelll nejsou na stejné trovni, vSichni maji moznost vytvorit cenny prispévek v ramci daného
projektu. Takovyto pristup se jednoznacné vydéluje z tradi¢nich hierarchicky organizovanych
modelu. Treti klicovy princip produzivani pak predstavuji neukoncené artefakty v ramci neustéle
probihajiciho procesu tvorby. Jde o jiz vySe zminény princip tvorby fyzicky neukon¢eného obsahu,



ktery ma pouze status doCasného artefaktu, tj. nikoli findlniho produktu. Produzivani tedy neni
produkce (v industridlnim slova smyslu) a produzivatelé nejsou tradicni producenti, pricemz
komunity produzivatelt nejsou hierarchicky organizovany s cilem vytvorit finalni produkt pro
»~pouhé” uzivatele. Posledni princip predstavuje verejné vlastnictvi spolu s individualnimi odménami.
Produzivatelsky obsah musi byt ze svého principu soucasti verejného vlastnictvi, tj. nikoli
soukromého (individudlniho), avSak zaroven jednotlivi produzivatelé podilejici se na jeho tvorbé
mohou byt i individualné oceniovani, at uz prostrednictvim lajku ¢i jinych forem vylep$ujicich
virtualni karmu, tak i udélenim profesiondalni akreditace ¢i dokonce pracovnimi nabidkami.[19]

Ve vztahu k fotografii je paradoxni, Ze ve svété kultury sdileni, kde fotografie pozbyvé svij
indexikalni charakter ve smyslu prisné svazanosti se svym referentem (toto bylo), vzrusta opét role
indext vznikajicich a posteriori vné fotografického obrazu, resp. jeho ramu, kde jsou indexy s timto
obrazem pevné svazany. 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 vstupt do fotografie ze strany produzivatelt v podobé diléich moznosti aktivity na
pozadi jednotlivych fotografickych platforem, které jsou produzivatelim momentélné k dispozici.
Jedna se napriklad o komentovani, lajkovani, hodnoceni fotografii ¢i jakykoli prispévek (zasah) do
prezentovaného obsahu, ktery je s touto fotografii prisné svazan. Ani obrazova podoba fotografie tak
nemusi zustat nepozménéna, nebot se diky volnému sdileni na pozadi digitdlniho universa stava
programovatelnou, tj. potencialné vzdy pozménitelnou ¢i manipulovatelnou.[20] Z pozice Barthesova
poststrukturalistického aktivniho ,pasivniho” divaka tak v rdmci kultury sdileni prechazime do
pozice Brunsova aktivniho ,aktivniho” produzivatele, nebot tento je aktivni nejen z hlediska
interpretace, ale zaroven i z hlediska tvorby obsahu, ktery je interpretovan. Zatimco recepcéni
estetika poststrukturalistického divaka vede k subjektivné intimni interpretaci fotografie, ktera jiz
neni posléze s nikym sdilena, vede pozice Brunsova produZzivatele k subjektivni aktivité v podobé
primych (obsahovych) zasaht do interpretovaného, ktera je vSak orientovana na verejné sdileni.
Nejenze tak prechodem od poststrukturalistického divéka k produzivateli vznika moznost zasahovat
do primého obsahu fotografie ze strany produzivatell, ale zaroven (paklize k témto zdsahum
dochézi) nejsou tyto odrazem soukromé subjektivné intimni recepcni estetiky, ale jsou orientovany
na verejné produzivatelské sdileni (s ohledem na to, ze k obsahu bude pristupovat ¢i jej eventualné
dotvaret i nékdo jiny). Recepéné esteticka (interpretativni) slozka se tak pohybuje v roviné
subjektivné intimni, nicméné produzivatelska kreativni slozka subjektivni tvorby obsahu fotografie je
urcena orientaci na verejné (tj. nikoli na intimni) sdileni.

Oscar Selfie jakozto priklad produzivani ve fotografii

Ve snaze demonstrovat vyse uvedené poznatky prostrednictvim prikladu zamérime nasi pozornost na
jednu z typickych fotografii, do které se promit4 fenomén produzivani. Re¢ je o fotografii Oscar
Selfie[21] z roku 2014, které se pySni dosud nejvét$im poctem retweetll na pozadi socidlni sité
Twitter, tedy statusového mikroblogu, ktery funguje na principu uzivatelsky generovaného
obsahu.[22] Tato fotografie vznikla za ucelem dalSiho Sifeni a nabyla svého vyznamu prave diky
vzajemné interakci a celkové inkluzi produzivateld. Pokud by tito nereagovali na zverejnéni jejiho
obsahu v podobé sdileni (retweetovani), nemohla by tato fotografie nabyt sviij plnohodnotny vyznam,
tj. nebyla by vniméana jako fotografie s nejvétsim mnozstvim sdileni na Twitteru. Mizeme tak bez
jakékoli nadsézky rici, ze produzivatelé se v souvislosti s touto fotografii podileli (a dosud stale
podileji) nejen na jeji interpretaci, ale zejména na tvorbé jejiho samotného a neukon¢eného obsahu,
jenz prekracuje ramec zakonzervovaného vizualné-textového sdéleni, které zname z kultury ne-
sdileni. V dusledku tohoto posunu dochazi k promitnuti vy$e naznacenych principu do této fotografie,
ktera je v sobé odrazi.

Jedna se o nestabilni znak, ktery na sebe prostrednictvim produzivatell vaze stale vétsi mnozstvi
informaci bez nutnosti jejich vstupni ztraty, nebot tak jako se ve svété analogové fotografie kultury



ne-sdileni kopirovanim informace ztraci, tak ve svété fotografie sdilené se informace mnozi ¢i
rozsiruje (nikoli za cenu nutnych ztrat). Prestoze by se na prvni pohled mohlo zdat, ze Oscar Selfie
smeéruje k jakémusi centralnimu bodu (v podobé fotografie zverejnéné na Twitteru), dochézi 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 ovérit prostrednictvim uziti kteréhokoli reversibilniho vyhledavace fotografii, které se
vyskytuji na webu 2.0 - napriklad pomoci online softwaru TinEye.[23] Jakdkoli snaha generovat tvrda
data v souvislosti se vstupni fotografii je vysledkem pouze momentalniho ¢asového a tudiz
omezeného vyhledavani v zavislosti na mnoha proménnych (napr. kvalita rozliSeni fotografie, datum
nahrani, mnozstvi Gprav) nez néjaké univerzalni platnosti. Jinymi slovy, i pres snahu generovat
definitivni tvrda data ve vztahu ke konkrétni fotografii, nemazeme 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 ziskava ve svété kultury sdileni doCasny charakter, tj. je platny pouze do
doby, kdy tato konkrétnost trva.

I v souvislosti s Oscar Selfie miizeme vidét, ze pri fenoménu variability, ktery se promita do sdilené
fotografie, je obtizné stanovit jeji ptivodni verzi. Zdanlivé by se mohlo zdat, ze originalem je
fotografie, kterd byla nahrana a zverejnéna na platformé Twitter, nicméné zrovna tak 1ze za original
povazovat i fotografii primo pochazejici z chytrého telefonu (mobilu), jimz byla programové porizena.
Mobilova verze Oscar Selfie ma pochopitelné lepsi (nepozménénou) kvalitu, nicméné verze
zverejnéna na Twitteru, tj. verze s pozménénou kvalitou rozliSeni, je ta verze, diky které fotografie
vstoupila ve zndmost. Nehledé na to, ze prostrednictvim reversibilniho vyhledavani fotografii
muzeme nalézt nezanedbatelné mnozstvi dalSich verzi, které se oproti té ptuvodni (Ci presnéji
vstupni) fotografii tvari nepozménéné. Napriklad ke dni 18. 3. 2017 muzeme nalézt prostrednictvim
aplikace TinEye po nahrani vstupni Twitterové verze Oscar Selfie rovnych 9.557 vysledka z 18,073
miliard obrazkl vyhledanych za 15,5 vterin. Ackoli se jedna o nestaly udaj (jak bylo zminéno vyse),
mize tento poslouzit pro zékladni orientaci, kterd vypovidé o tom, jaké priblizné mnozstvi
variabilnich verzi fotografie 1ze na dostupné (viditelné) Casti webu vyhledat. Zamérime-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 vizudlni podobu této
fotografie (napr. retweety), ale vstupuji pfimo do obrazové podoby fotografie pfi zachovani znakd,
prostrednictvim kterych je mozné tuto puvodni (tj. vstupni) fotografii reversibilné identifikovat.

Z uzivatell se tak prokazatelné stavaji aktivni ,aktivni“ uzivatelé, resp. produzivatelé, kteri fotografii
nejenze interpretuji, ale zaroven do jejiho obsahu aktivné vstupuji s cilem upravit fotografii tak, aby
byla nadale rozeznatelna s orientaci na dalsi sdileni ¢i dalsi eventudlni zasahy produzivatelt. Ona
formalni absolutni otevrenost produzivatelského dila v podobé fotografického obsahu je tak redlné
determinovana orientaci na verejné sdileni, tj. nikoli na ,pouhou” recepéné estetickou subjektivni (a
Cisté soukromou) interpretaci. Tato determinace je odvozena od schopnosti subjektu tuto
produzivatelsky pozménénou fotografii identifikovat, tj. klicovou pro nés nezustava objektivni
platnost dat, pomoci kterych umi softwarové programy identifikovat fotografii se vstupni verzi, ale
zejména subjektivni schopnost produzivatelll, ktera stoji nad hranici objektivniho. Jednoduse receno,
pokud bychom jako produzivatelé fotografii Oscar Selfie celou digitalné prebarvili ¢ernou barvou,
nebyl by nikdo z dal$ich produZzivateld schopen tuto identifikovat jako Oscar Selfie (na rozdil od
nékterych softwarovych programu pracujicich s objektivnimi daty, které by nas upozornily na
skutecnost, Ze je Oscar Selfie schovana pod vrstvou cerné barvy). Absolutni otevienost volné
dostupného produzivatelského obsahu (v tomto pripadé Oscar Selfie) tedy funguje spiSe na roviné
formadlni, redlné je vSak orientovana na dalsi verejné sdileni a zdsahy do této otevrenosti jsou vedené
s respektovanim skutecnosti, Ze dila nejsou (a ani nemohou byt) amorfni.[24] Nelze samozrejmé
zcela vyloucit moznost takovych zasaht, prostrednictvim kterych jiz subjekt nemuze fotografii



identifikovat, nicméné takovéto destruktivni zasahy jsou pro nas irelevantni, nebot pak jiz
(v souvislosti s vySe naznaCenym prikladem) nemluvime o Oscar Selfie, ale ,pouze” o cerném
obdélniku.

Ve fenoménu Oscar Selfie se také odrazi i skutecnost, Ze ono odhmotnéni materiadlni podstaty
fotografie vede k oslabeni hmotnych (vlastnickych) prav, ktera jsou ve vztahu k digitalnimu sdileni
zastarald.[25] Snaha o presné vymezeni prostoru, jak s nestabilnimi a volné dostupnymi fotografiemi
nakladat, vede ve vysledku spiSe ke krecovitosti, nebot takovéto formulace jsou ve snaze o definici
v podobé nakladéni s autorskymi pravy v nehmotném numericko-reprezentovaném prostredi
konfrontovany s obsahem, ktery neni definitivni. Jednoduse receno, co ze své podstaty neni
definitivni, nelze nikdy zcela definovat. Produzivatelé navic vykazuji prirozené tendence nakladat

s odhmotnénym volné dostupnym obsahem jako s duSevnim vlastnictvim. Problém tak nespociva ve
formalni nemoznosti definovat pravidla pro nakladani s timto obsahem, ale spiSe v nemoznosti
primét produzivatele, aby se prostrednictvim téchto pravidel k obsahu realné vztahovali. Vysledkem
této tendence je uzivatelsky (resp. produzivatelsky) generovany obsah, ktery vznika diky Cinnosti
aktivnich ,aktivnich” uzivatelt. Takovyto pristup v sobé v neposledni radé odrazi nutnost odhodit
zastaralou autorsko-divackou dichotomii v prostoru kultury sdileni a orientovat se zejména smérem
k produzivatelum.

* % x

V tomto textu jsme se tedy prostrednictvim prechodu od poststrukturalistického divdka Rolanda
Barthese k produzivateli Axela Brunse pokusili upozornit na fenomén produzivani, diky kterému se u
volné dostupnych fotografii v prostredi webu 2.0 méni prisné hierarchicky vztah autor-divak znamy
z kultury ne-sdileni. Autor (fotograf, producent) a divak (uzivatel, konzument) tak v tomto prostredi
splyvaji v jednoho produzivatele. Timto prechodem se méni i fotografie, ktera oproti své predchozi
finalni verzi v podobé medialniho produktu existuje nové i ve formé pouze docasného verejné
dostupného artefaktu, ktery je prijiman a prubézné vytvaren produzivateli. Ne kazda volné dostupna
fotografie (na pozadi webu 2.0) je vysledkem produzivani, ale kazda méa v sobé latentné ulozen tento
potencial, tj. nikdy neni mozné ji (pri zachovani jeji existence) zcela zakonzervovat a ochranit ji tak
pred dal$imi zasahy ze strany produzivatel. Takovéto zasahy navic upozornuji na skutecnost, ze tato
fotografie neni pouze predmétem subjektivné intimni divacké recepcni estetiky, ale také primé
tvorby obsahu, pri kterém je produZzivatel orientovan na verejné sdileni, které pri tvorbé predem
zohlednuje. Formalni absolutni otevirenost produzivatelského dila v podobé fotografického obsahu je
tak redlné determinovana orientaci na verejné sdileni. Z aktivniho , pasivniho” uzivatele se tak stava
aktivni , aktivni” uzivatel. Tak jako poststruktruralisticky divak prekracuje hranice sémiotické
analyzy, prekracuje produzivatel pomyslnou hranici mezi autorem a divakem. Predesla izolace roli a
obsahu tak sméruje ke kolaboraci a od koncentrace dat se prechazi k jejich rozmélnéni ve
zmnozenych kontextech. Role autora sice neni zcela eliminovana, ale je transformovana, respektive
rozprostrena mezi produzivatele. Fotograf tak v tomto prostredi volné dostupného obsahu ztraci
kontrolu nad vystupni podobou fotografie, a proto muzeme hovorit o smrti jeho statusu drive
znamého z kultury ne-sdileni.
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