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Abstrakt:

Práce se věnuje problému autorství na internetu. Pokládá si otázku zda můžeme 

k dílu přistupovat čistě jako k uzavřené struktuře znaků, nebo zda je nutné brát dílo 

jako širší strukuru. První část obecně ukazuje internet a jeho specifika coby  média. 

Druhá část je věnována problému autorství, východiskem je zde tradiční pohled 

Nelsona Goodmana, který  zkoumal vztah autenticity  díla s ohledem na vnitřní 

uspořádání prvků zkoumané struktury objektu. Třetí část ukazuje teorie, které jsou 

v rozporu se stanovisky Nelsona Goodmana, řada pohledů různých autorů popisuje 

prostředí podléhající neustálým změnám a vyznačující se neustálým sdílením 

informačních zdrojů. Pozdější teorie ukazují, že pohled na autorství přesahuje 

doménu daného díla. Závěr přináší syntézu těchto pohledů. 

Klíčová slova:

Autor, Autorství, Originalita, Síť, word wide web, text, písmo, kolektivní 

inteligence, tisk, typografie, Nelson Goodman, Sémiotika, digitalní média, 

digitalizace, HTML, internet

4



Abstract:

The thesis focuses on problem of authorship  of the Internet content. It 

considers the question whether we can analyze the artwork purely as a closed 

structure of the symbols or whether it  is necessary to take work as a broader 

structure. The first  part of the thesis shows the Internet in general and its specifics it 

as a medium. The second part is devoted to the problem of authorship. It explains 

traditional view of Nelson Goodman, who examined the authenticity of artwork with 

regard to the internal arrangement of the elements structure of the object. The third 

part shows the later theories inconsistent with the views of Nelson Goodman, views 

of different contemporary authors who present the changes of authorship aspects in 

the environment which is under constant development, quickly sharing ideas and 

resources. New theories suggest to look beyond the authorship of the artwork 

domain, apply broader focous. The conclusion provides a synthesis of these views.

Keywords:

Author, Authorship, Originality, Network, word wide web, text, font, collective 

intelligence, printing, typography, Nelson Goodman, Semiotics, digital media, 

digitization, HTML, internet 
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1. Vymezení práce

Ve své práci se zabývám vztahem technologie a umění. Práce si pokládá 

otázku, jaký   je vztah autorství v globální síti internet. Nechci svoji práci omezovat 

konkrétním typem média, protože internet je podle slov Pierra Lévy  multimediální. 

Kromě služeb word wide webu se zmiňuji také o knihách a tisku, protože knihy, 

podobně jako nejrůznější webové stránky, v sobě nesou více informací, než pouhý 

jen text. 

Jaký  je však rozdíl mezi knihou a internetovými prezentacemi? Není internet 

jen radikálním zrychlení toku informací, nejde jen o evoluci tradičního média? Touto 

otázkou bych se chtěl zabývat v úvodu této práce. Vedle historického přehledu bych 

chtěl, aby úvod práce ukázal problematiku vztahu autorství a technologií a vysvětlil 

tak důvod vzniku této práce.

Další části se zabývají dvěma odlišnými pohledy na autorství. Práce se 

tematicky dělí na dva základní bloky. První spatřuje dílo jako uzavřenou strukturu 

prvků, vidí ho tedy jako uzavřené, v této části se odrážím od práce Nelsona 

Goodmana.

V druhé části ukazuji protichůdný  pohled, který  dílo už nevidí jen jako 

uzavřenou strukturu, ale dívá se na dílo jako na součást většího celku, diskurzu či 

sítě. V této části bych však pohled filosofie doplnil o pohled „internetových 

aktivistů“ a programátorů, kteří argumentují podobně jako filosofové, byť v jiném 

jazyku.

Závěr by měl porovnat tyto dva úhly pohledu a ukázat  jejich dopad, posoudit, 

zda se vylučují, nebo mohou vedle sebe koexistovat.
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2. Úvod

2.1 Rychlejší média
Začněme tedy otázkou jaký je vztah technologie k dílu.  Determinuje 

technologie dílo, nebo se svět umění řídí svými vlastními pravidly nezávisle na 

okolí? Vyjděme tedy z knižní produkce. 

Podívejme se na to, jak technologie Gutenbergova knihtisku otevřela knihy 

širšímu publiku. Knihy přestaly mít charakter konkrétního singulárního přepisu, 

který  - i když byl přepisem - měl takovou hodnotu, že se mu dostávalo vlastního 

jména. Vlastní přepisy v období středověku byly tak cenné, že byly  upoutávány k 

čtecímu stolu. Hodnota manuskript byla natolik velká, že odpovídala hodnotě 

několika stád krav. Snad proto se nelze divit, že každý rukopis se referuje s 

přídomkem majitele knihy  nebo místa jejího vzniku. I po vynálezu knihtisku cena 

zůstávala stále velmi vysoká, převážně díky tomu, že knihy byly tištěny na takzvaný 

bělpuch, tedy na pergamen či kůži ještě nenarozených telat.  Teprve vynález stroje na 

výrobu papíru a rozšíření papírenského průmyslu na přelomu 18. a 19. století otevřel 

přístup ke knihám širokým masám. Moderní typografie se snaží o ekonomičnost a o 

masovou produkci. 

Jedna z předních postav moderní typografie Jan Tschichold, autor knihy o 

moderní typografii z roku 1928, se snaží zjednodušovat a unifikovat prvky, zavést  do 

typografie nové, moderní postupy, v té době zejména fotografii. Snahou zde byla 

ekonomičnost, co nejširší dostupnost, zároveň ale Tschichold trvá na tom, aby si tisk 

udržel určitou estetickou hodnotu. Estetický charakter by  měl vycházet právě z 

ekonomie, z tvarové redukce, z jednoduchosti, nikoliv z pompézní zdobnosti. Cílem 

typografie není elita, či maloměšťácká společnost, ale nová společnost, v které 

informace budou dostupné široké veřejnosti. Je zde vidět velká inspirace ruskou 

avantgardou, z které Jan Tschichold vycházel. Knihy mají svůj sociální význam. To 
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vede k zájmu o masovou produkci, která osloví lidi napříč sociálními vrstvami. 

Nejznámější československý designér meziválečného období Ladislav Sutnar1 

pracoval v této době pro nakladatelství Družstevní Práce. Hlavním cílem tohoto 

nakladatelství bylo vydávat kvalitní produkty  jak po stránce literární, tak i výtvarné a 

ve velkém rozsahu a tím ovlivňovat vkus veřejnosti. Karel Teige pracoval na knihách 

pro nakladatelství Odeon a Aventin, Čapek navrhoval vedle zdobných kubistických 

knih i knihy  určené masám2. Posun k ekonomii výroby snad nejvíce ilustrují vazby a 

jejich změna za posledních 200let. Na počátku 18. století nebyl neobvyklý  výtisk s 

koženou vazbou, výtisk s vazbou vyrobenou z plátna byl považován za nehodnotný. 

V dnešní době však plátěná vazba je vzácností a kožená vazba raritou pro malé 

množství sběratelů. Podle Peciny dokonce patří do říše fantazie a snů3.

 Mluvili jsme o novinách, ale byl to vynález fotoaparátu, který  umožnil 

realisticky zachycovat skutečnost nejen malířům. Vliv fotografie a typografie nelze 

od sebe oddělovat. Například výše zmíněný  Tschichold4, který  vidí nutnost  vyrovnat 

se v rámci nové typografie právě s novými uměleckými směry (zejména s 

avantgardou) a nahradit realistické grafiky  fotografií. Na fotografickém médiu se 

začal projevovat zajímavý fenomén, fenomén masového rozšíření, nebo chcete-li 

demokratizace média, která umožňovala vytvořit  z fotografování masovou záležitost. 

Na masovém rozšíření fotografování má nemalou zásluhu společnost Kodak 

(výrobce fotografické techniky), jejíž přístup k fotografii vystihuje jedno z jejich 

hesel „You press the button , We do the rest“ tedy  „Vy zmáčknete čudlík, my 

uděláme zbytek5“. Později Kodak zavádí také sítě fotolabů, které novým fotografům 

pomáhaly, odpadla totiž nutnost práce v černé komoře. Všechny tyto technologické 
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pokroky vedly k demokratizaci dříve exkluzivního umění. Walter Benjamin6 mluví v 

této souvislost o vytrácení aury, o vytrácení se jedinečnosti, která dříve byla s dílem 

spojena.  V díle Oldřicha Hlavsy se setkáme s kritikou techniky a její glorifikace. 

Oldřich Hlavsa mluví o tom, že umělci jsou v typografii nahrazováni novou generací 

inženýrů polygrafie, z řemesla se stává degradovaná věda. V pojetí Oldřicha Hlavsy, 

se pro novou inženýrskou generaci typografů stává důležitější ovládnutí strojů a 

pochopení technologických postupů, než pochopení mnoha neurčitých, tu a tam 

dokonce protichůdných, pouček uměleckého řemesla. 

V roce 1991 byl uveden jazyk HTML7, jazyk, prostřednictvím něhož  je 

popsána většina wordwide webu. Byl vyvinut přímo ve špičkovém vědeckém ústavu, 

stal se rychle na internetu standardem a rozšířil praktickou použitelnost této sítě 

z úzkého rámce institucí do nejširšího okruhu běžných uživatelů. Z úzce 

specializovaného komunikačního8  prostředku pro úzký  okruh uživatelů se rychle 

vyvinul prostředek umožňující sdílení informací po celém světě. Otázka obsahu a 

jeho autorství byla v této heroické době řešení technických aspektů komunikace jen 

sekundárním problémem. 

Proč se ale zabývat dílem na internetu? Je dílo na internetu něčím specifické, 

nebo jen pokračuje demokratizace, která souvisí s neustálým snižováním nákladů na 

publikování? Jaké má dílo na internetu specifika?

Za prvé je to komunikace prostřednictvím sítě, která postrádá klasickou, 

lineární nebo hierarchickou strukturu a vyžaduje specifický  způsob čtení. 

Dokumenty  už nejsou procházeny lineárně, ale pomocí hypertextových odkazů. 

Pohyb uživatele zde není svázán s linií nebo hierarchickou strukturou, kterou by 

čtenář měl následovat. Uživateli je otevřen pohyb po více směrech.  Pohyb uživatele 

po síti tak nejvíce připomíná pohyb čtenáře v heslech Thesauru (Výkladového 
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7 Některé zdroje uvádí prosinec roku 1990.

8 Viz CASTRO, Elizabeth. XML pro word wide web. Brno : Softpress, 2001. s. 11



slovníku). Pierre Lévy9 připodobňuje pohyb uživatele po síti k lovu či k pátrání. Není 

zde dán jednoznačný pohybový vektor, není zde určen závazný směr. 

Druhou zvláštností jsou digitalizované dokumenty, které jsou matematickou 

reprezentací obsahu. Pierre Lévy popisuje proces digitalizace jako převádění 

informací do počtů, mluví o kódování informací. Programátor Paul Graham ve své 

knize Hackers and Painters10  mluví o jazyku strojů, o elementárním jazyku 

založeném na matematice, cyklech a funkcích, z kterého se postupně derivují jazyky 

vyšších typů.  Tento proces ukazuje na mnoha příkladech. Například obraz se skládá 

z bodů (picture elements). Každý  tento bod pak obsahuje informace, o svém umístění 

v rámci obrazu a informaci o barvě, kterou tento bod má. Podobně jako obraz, 

digitalizuje se i písmo, zvuk a film. V souvislosti s digitalizací informací a jejich 

převedením na výpočet si Pierre Lévy  všímá výpočtu a ukazuje, že digitální dílo je 

snadno kopírovatelné, a dá se s ním jednoduše manipulovat.

Problematika originality  díla, publikovaného prostřednictvím internetu, se jeví 

rozmanitě v různých úhlech mnoha možných pohledů. Pro účely mojí práce tyto 

bezbřehé možnosti schematizuji, jak už jsem uvedl v úvodu práce, na dva základní 

pohledy.  Poukázal bych na problémy, které vycházejí z pojímání struktury  díla. 

Zejména bych chtěl vyzdvihnout pojem ohraničeného a neohraničeného díla, díla, 

které je viděno jako hermeticky uzavřený  systém a dílo které je pojímané v rámci 

okolní sítě. Postavit proti sobě pojetí díla, které reflektuje dílo jako vnitřní izolovaný 

shluk znaků a nabízí nám dílo samo o sobě. Naproti tomuto pojetí bych chtěl postavit 

několik modelů, které nerozlišují striktně doménu jednotlivých děl, které nám 

nabízejí dílo v jeho širších souvislostech, v širší síti významů.

V první řadě bych chtěl zde rozvést problém autenticity vycházející 

ze struktury díla, z takzvané notace, jak o ní mluví Nelson Goodman. Stěžejním 

bodem pro Goodmanovu úvahu je předpoklad, že existuje skupina děl, jež jsou, 
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podobně jako hudba, definována jakýmsi zápisem. Tento zápis, kterému Goodman 

říká notační schéma, může mít různou podobu. V případě hudby slouží k zápisu 

notový záznam, v případě literatury  písmo. Tento zápis určuje autenticitu děl, která 

jsou tímto zápisem zaznamenána. Goodman v této souvislosti řadí díla na dvě 

skupiny: na díla, za kterými stojí notační zápis (za kterými stojí arbitrární znaky) – 

tyto díla nazývá alografická11. U těchto děl se jejich autenticita určuje vzhledem k 

arbitrárnímu zápisu, vzhledem k nějakému jednoznačnému ideálnímu symbolickému 

ukotvení. Goodmanovo stanovisko je značně radikální, spočívá v tom, že díla, která 

vycházejí z nějaké notace (tzv., díla alografická) jsou nepadělatelná (Eco do těchto 

děl řadí třeba i vlajku, u které existuje jistý  popis podoby). Jejich kopírováním 

vznikne vždy pouze instance daného díla. Alografická díla se nedají z tohoto pohledu 

falšovat jako klasická malba, která je závislá na subtilních tazích štětce, jelikož vždy 

vzhledem k autenticitě jsou určena arbitrárním zápisem, který  je buď totožný s 

předešlým dílem, nebo je rozdílný.  Je nutné zde říci, že Goodman nemluví o 

autorství, ale vždy o autenticitě. Goodman vychází ze struktury díla a z jejich 

formálních prvků. Snaží se dílo izolovat, jako strukturalista se tvrdě vymezuje proti 

vlivu prostředí na dílo, zejména ostře vystupuje proti interpretaci díla z pozice 

autorské intence. Staví se proti psychologizujícím interpretacím.

Strukturalistický pohled Nelsona Goodmana srovnávám s modernějšími 

úvahami nad autorstvím, které dílo vidí více v jeho prostředí. Tyto úvahy většinou 

vycházejí naopak z principu otevřenosti díla, představují nám dílo jako spleť různých 

vlivů. Představují nám dílo, které není jednoznačně vymezené. Ukazují nám dílo 

principiálně neuzavřené. Představují nám dílo spíše jako heterogenní směs, nemající 

pevné kontury, než jako dílo s pevnou vnitřní strukturou. Ukazují dílo nemající 

hranice. Tyto nové pohledy většinou vycházející z poststrukturalismu, nedívají se na 

dílo jako na ukončený a jasně vymezený útvar, vidí ho v širších souvislostech. 

Obracejí se už od díla jako od samostatně fungujícího celku, vidí ho naopak v 
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který toto dílo určuje, kniha je tedy dána znaky které tvoří její obsah. Umberto Eco v knize Meze 
interpretace do této skupiny vedle literatury a hudby řadí i vlajku, jejíž podoba je uzákoněna (viz 
Umberto Eco Meze Interpretace s.205)



souvislosti s okolím. Vidí ho v rámci jistého diskurzu, neodtržené od jeho prostředí, v 

kterém vzniklo. Model sítě – netu pak není pouze technickou inovací 20. století, ale 

síť představuje pro některé postmoderní myslitele nový model myšlení a tvorby.  

V druhé části ukazuji jak myšlenky poststrukturalistických filosofů, tak 

myšlenky, na které navazují úvahy vybraných „internetových aktivistů“, kteří 

mnohdy právě z děl poststrukturalismu čerpají. 

 Dílo publikované na internetu má zvláštní postavení: na jednu stranu je 

digitální, tedy má notaci, je převedeno na onen matematický  zápis - na druhou stranu 

se nachází v síti, která se stává novým modelem myšlení a tvorby pro řadu filosofů. 

Matematický popis díla může mít za následek jeho relativně přesnou analýzu. Na 

druhou stranu se dílo vyskytuje zcela v novém prostředí, které samo o sobě 

zpochybňuje autorství tak, jak bylo pojímáno dříve.

Posledních pár slov v úvodu bych chtěl věnovat samotnému názvu práce. 

Mluvil jsem už v zásadě o originálu. Jeho protějškem se na první pohled jeví falzum, 

tento pojem se mi však zdá zatížen negativním podtextem, proto jsem zvolil raději 

pojem převzatý. Tento pojem se dá použít i v případě, že dílo nebylo nikterak 

odcizeno a jeho autor s dalším využitím i přetvářením souhlasí.  Taktéž  jsem nechtěl 

použít  slova kopie, protože slovo kopie se používá většinou vztahu k celku.  

Pozměněný  obraz, který  má charakter intertextuální hrátky, není už  kopií. Slovo 

„převzatý“ jsem tak použil jako nejlepší možné antonymum ke slovu „originální“. 

Pojem „zdroj“ pak v názvu odkazuje k digitálnímu kódování, kdy  za dílem je jistý 

zdrojový  kód. Zdroj je zde použit jako část onoho digitálního zápisu, matematického 

kódu, či notace v pojetí Nelsona Goodmana, který může být po síti přenášen, 

kopírován, upravován a může být také analyzován.
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2.2 Vzestup digitálních médií

Typograf Oldřich Hlavsa ve své knize Typografie, z roku 1976 napsal v té době 

prorockou vizi o naší přítomnosti: „Dost možná, že papír bude nahrazen jinou 

vhodnější, lacinější, skladnější, trvanlivější a hygieničtější hmotou. Nebo bude 

vymyšlena nová podoba knihy, nová podoba novin či časopisu: dosud klasické 

způsoby zachytávání a předávání myšlenek vezmou na sebe pak zcela jinou formu, o 

jejichž  eventualitách zatím čteme jen ve science-fiction. Ostatně nejen potřeba rychlé 

informace, ale i možnosti slaboproudé elektřiny přesouvají již v přítomnosti 

mezilidské komunikace…12“

Oldřich Hlavsa v souvislosti s neustále větší spotřebou papíru predikuje nový 

způsob šíření informací založený na využití slaboproudé elektřiny. Ačkoliv spotřeba 

papíru se nijak výrazně nesnížila a k vysoké spotřebě papíru naopak přibyl ještě 

problém vysoké spotřeby elektřiny, nový způsob šíření knih, novin a časopisů se 

bezesporu podařilo vyvinout. Vedle tištěných novin máme internetové verze novin, 

noviny pro čtečku kindle, pro iPad, noviny v pdf formátu. Knížky máme v epubu13 a 

pdfku14  a v mnoha jiných formátech. Především, ale existuje internet a jeho 

standardní formát html, který  díky své otevřenosti může používat široké spektrum 

zařízení od počítačů přes tablety, čtečky knih, mobilní telefony  a dokonce některé 

televize. Otázkou je, co tato změna ve skutečnosti přinesla. Tato změna 

pravděpodobně nejvíce ovlivnila ta odvětví, která byla zvyklá na tradiční způsob 

výroby a šíření svých děl. Jedná se o klasická tištěná média, tedy  o noviny a 

časopisy, která byla závislá na prodeji tištěných publikací a prodeji reklamy. Po boku 

klasických medií se na internetu objevila i média, která by  se v analogovém světě 

neuživila, menší odborné portály.  Internetu začínají využívat i jednotlivci se svými 

13

12  HLAVSA, Oldřich. Typographia, Praha: SNLT- Nakladatelství technické literatury, 1976, s.24

13  International Digital Publishing Forum [online]. 2011 [cit. 2011-09-02]. EPUB. 
Dostupné z WWW: <http://idpf.org/epub>.

14 International Standards for Business, Government and Society [online]. 2011 [cit. 2011-09-02]. 
ISO 32000-1:2008. Dostupné z WWW: <http://www.iso.org/iso/catalogue_detail.htm?
csnumber=51502>.



blogy, skupiny  se začínají vytvářet na základě jednotlivých témat prostřednictvím 

sociálních sítí. Všechny  tyto menší projekty  jsou možné díky  relativní úspornosti 

internetu. Jaký je vlastně rozdíl mezi možnostmi publikování dříve a nyní?

Tato práce má samozřejmě svoje limity, stejně jako práce autorů, které zde 

uvádím. Internet je zde prezentován jako relativně svobodné médium. Je zkoumán z 

pohledu Evropana, jeho kulturní a právní tradice. Nelze říci, že by se práce 

vztahovala univerzálně k problému internetu (přestože je to síť rozšířená 

celosvětově). Například nereflektuje situaci v Číně, v zemi, kde funguje takzvaný 

„Velký čínský  firewall“, což je zařízení, pomocí kterého vláda nebrání obyvatelstvo 

před útoky nájezdníků, ale systematicky jim blokuje přístup k určitým informacím. 

Čínské právní normy související s autorstvím nejsou zcela konzistentní s našimi. Ač 

se práce zabývá internetem, reflektuje převážně realitu "západního světa" a tím je do 

jisté míry etnocentrická. Nereflektuji také různé cenzorské praktiky  jiných států či 

soukromých společností. 

V roce 1970 v květnovém číslu magazínu Popular Science15: vychází vedle 

jiných článků i článek věnovaný satelitům s názvem TV brodcast satelite. Článek se 

nese sice v duchu oslavy úspěchu USA, v jeho závěru se však nachází zajímavá 

polemická úvaha. Autor rozvíjí motiv vysílání z vesmíru, z prostředí nikoho, které 

smazává hranici mezi státy. Autor jde však dál a v závěru článku věští z  křišťálové 

koule. Přiklání se k vizi Artura C. Clarka, který budoucnost vidí v konsolích, které 

budou kombinovat počítač, telefon, televizní přijímač a xerox. Budoucnost vidí v 

tom, že komunikace bude probíhat pomocí přenosu informací a my tak budeme 

ušetřeni práce na cestách a v terénu, služebních cest. Cestování bude v podstatě 

bráno pouze jako rekreace. Naše fyzická přítomnost nebude vyžadována, to pomůže 

vyřešit ekologické problémy infrastruktury velkých měst. Nakonec k využití satelitů 

nedošlo v takové míře. Více  se pro přenos dat používá optických vláken, která jsou 

vedena po zemi. Nicméně vize A. C. Clarka se vyplnila v tom, že vynález sítě 

pocházel velkou měrou ze Spojených států  a že sebou přináší  to, co ze Spojených 
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států dělá, slovy autora článku,  „Slavný národ“. 

Etymologicky je slovo Internet složeninou ze dvou slov: inter, které v latině 

znamená mezi a net, což je anglicky výraz pro síť16. Zpočátku se jednalo o síť mezi 

výzkumnými ústavy. Internet se vyvinul z americké sítě pro čistě vědecké a vojenské 

účely nazvané ARPANET, tato síť přinesla základy infrastruktury internetu, koncept 

komunikace mezi více počítači. Pro sdílení dat mezi lidmi nebyla potřeba pouze 

funkční síť, ale i shoda na tom, jak data šířit.

Nejznámější službou pod sítí internet je Word Wide Web, využívající 

infrastrukturu internetu a pomocí protokolu HTTP umožňuje procházet dokumenty 

na základě žádosti pomocí URL adresy a odpovědi. K tomu, aby celý  proces 

fungoval, je zapotřebí standardního formátu. Tento formát byl vyvinut v Evropské 

vědecké instituci CERN,  (Centre Européenne de Recherche Nucléaire, Evropské 

centrum jaderného výzkumu) ležící na švýcarsko-francouzských hranicích, na 

počátku 90. let 20. století. Jeho autor sir Tim Berners Lee přinesl univerzální formát 

pro přenos textu na webu HTML – HyperText  Markup Language. Jazyk byl vyvinutý 

na dnes neexistující unixové platformě NextStep, na které byl také napsán první 

software pro tvorbu a zobrazování html. První softwarem mimo platformu NextStep 

pracující s html byl prohlížeč Mosaic, programátora Marce Andersena, pozdějšího 

zakladatele Netscapu. 

Pro akademické a vědecké účely  bylo nutné, aby formát byl nezávislý na 

platformě, aby  existoval otevřený standart, a byla zajištěná zpětná kompatibilita. 

Tento formát měl otevřenou specifikaci (v HTML 2), jednotlivé prvky formátu byly 

přesně popsány a měl k nim přístup každý. Tento přístup  bylo možné udržet v rámci 

akademických pracovišť. V polovině 90. let však internet  proniká mezi širší skupinu 

uživatelů, na softwaru se snaží vydělat soukromé společnosti, které implementaci 
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nových prvků do svých produktů berou jako potencionální výhodu nad konkurencí.  

V roce 1994 vzniká World Wide Web Consortium, na jehož půdě by se měl jazyk 

standardizovat, aby se předešlo chaotickému vývoji. Konsorcium funguje dodnes, je 

vedené tvůrcem HTML Tim Bernersem Lee. Konsorcium tvoří jak komerční firmy, 

tak university a výzkumné ústavy, členství je však zpoplatněno. 

V rámci přístupu programátora k tvorbě dynamického webu je vytvořen 

takzvaný Document Object  Model, jedná se o zápis do hierarchizované struktury 

podobné stromu, díky které je možná manipulace s jednotlivými prvky. Existuje zde 

podobně vztah parent  (rodič), child (dítě), kdy  se u dítěte předpokládají vlastnosti 

rodiče. Tato struktura umožňuje potom programátorovi relativně snadnou manipulaci 

s prvky.

V roce 2004, deset let po konsorciu W3C vzniklo další sdružení Web Hypertext 

Application Technology Working Group, ve kterém jsou zastoupeni jedinci (převážně 

inženýři) ze silných technologických firem. Snahou sdružení je uvádět technologická 

vylepšení rychleji, na rozdíl od W3C není vstup do organizace zpoplatněn. Tato 

skupina vytvořila řadu návrhů pro jazyk HTML, hlavně pro budoucí verzi jazyka 

HTML5, které později byly  podstoupeny W3C. Poslední iniciativou Web Hypertext 

Application Technology Working Group je návrh HTML jako živého standardu, 

jednotlivé prvky by podle tohoto návrhu nebyly přijímány v balíčkách, jak je tomu 

nyní, ale po jednotlivých částech tak, aby se zbytečně nezpomaloval vývoj. 

Hypertext Application Technology Working Group reaguje zejména na malou 

pružnost schvalování standardu na půdě W3C. Kodifikace v rámci konsorcia W3C se 

mimo jiné stará i o to, aby nové verze jazyku nebyly zatíženy  licenčními poplatky 

(zejména v rámci takzvaných softwarových patentů, které jsou uznávány v USA).

Snahou Tim Bernerse Lee je takzvaný  "sémantický“ web, snaha o to, aby  jazyk 

a jeho elementy  co nejlépe zachycovaly to, co popisují a umožnily nám tak co 
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nejlepší možnosti vyhledávání, a strukturování webu17. V příspěvku Harnessing the 

collective intelligence of the World-Wide Nova Spinovich shrnuje vývoj word wide 

webu v několika krocích: Prvním krokem bylo dosažení jednoduchého zadání adresy 

a stejně snadné získání odpovědi, to podle ní tvořilo web 1.0. Druhým krokem byl 

dynamický obsah - autorka zmiňuje AJAX (proces asynchronií synchronizace), web, 

ve kterém člověk interaguje okamžitě se strojem. Třetím krokem podle ní je popsat 

obsah sémanticky, abychom byly  schopni větší interakce, lepšího dohledávání dat, 

lepšího srovnávání. Jsou to meta informace, které existují mimo vlastní dílo, právě 

divákem pozorované.

Sám Tim Berners Lee si je především vědom, že v rámci vývoje standardu je 

potřeba uspokojit širokou potřebu různých vědních oborů: fyziku, chemii, 

matematiku. Požadavky těchto věd jsou dány  jejich metodickými přístupy (jde např. 

o nabídnutí rozumné lidsky čitelné syntaxe pro vzorce). Zároveň Lee říká, že 

možnosti ve sdílení informací jsou neočekávané,  „The Web has not only been a 

venue for the free exchange of ideas, but also it  has been a platform for the creation 

of a wide and unanticipated variety of new services“.  Tedy  „Web není pouze místem 

pro volné sdílení myšlenek, ale také platforma pro tvorbu širokého spektra nových 

služeb“. Vidí tedy web ve světle neustálé technologické změny. 

Pro naše účely  však necháme stranou různé jiné formáty, které se na internetu 

vyskytují jako SMIL pro tvorbu animací, VRML18  a WebGL19  pro tvorbu 

trojrozměrné grafiky, MathML20  standard pro matematický zápis či různé jiné 

17

17 Princip sémantického webu je vysvětlen v Harnessing the collective intelligence of the World-
Wide Web. In SPIVACK, Nova. Colective inteligence : Creating a Prosperous World at Peace. 
Virginia: Earth Intelligence Network, 2008. s. 293-304.

18 Web3D Consortium [online] 2003 [cit. 2011-09-01]- VRML97 and Related Specifications<http://
www.web3d.org/x3d/specifications/vrml/>

19 Khronos [online]. 1994 [cit. 2011-09-01]. WebGL Specification. Dostupné z WWW: <https://
www.khronos.org/registry/webgl/specs/1.0/>

20 W3C [online]. 1994 [cit. 2011-09-01]. MathML. Dostupné z WWW: <http://www.w3.org/Math/>.



deriváty XML21  (jazyku který umožňuje vytvářet si svoje vlastní schémata). 

Nerozebírám ani kaskádové styly (CSS), které popisují vizuální podobu dokumentu 

(O toto se dříve staralo Html ale nynějším trendem je, aby HTML popisovalo pouze 

sémanticky dokument).

Alespoň na okraji je třeba zmínit poměrně značný problém, který  přinášejí 

multimédia. Ty jsou často zatíženy patenty a jejich implementace do standardu W3C 

je velice problematický proces. Vydávání standardu je sice věcí pověřeného úřadu, i 

ten však může podléhat různým tlakům komerční sféry.

Jak jsem se snažil ukázat, samotný  jazyk HTML je nyní dán konvencí, která 

podléhá schvalovací autoritě v podobě konsorcia. Jedná se tedy o arbitrární 

konvenční jazyk, jehož specifikace lze snadno dohledat. Navíc se snaží, aby tato 

technologie byla osvobozená od licenčních poplatků.

Mluvili jsme o jazyku, jehož  přenos je podmíněn sítí. Není to jen jazyk, ale i 

technická infrastruktura starající se o přenos dat, které tvoří world wide web. Tato 

infrastruktura se z pohledu uživatele může zdát liberální, její současný  stav však 

vychází z původně vojenského projektu Spojených států. Vliv státu na internet není 

dořešen. Mnoho případů se stává precedentem, mnoho kauz vyvolává otázky po 

svobodě slova na internetu a na právo manipulovat a cenzurovat informace. Nedávné 

rabování v Londýně tuto otázku znovu otevřelo. Vliv mocenských vztahů na 

internetu je popsán v knize Jacka Goldsmitha a Tima Wu Kdo řídí internet22. Text 

ukazuje, jakou roli sehráli vědci, jejichž snahou bylo vymanit síť z vládního područí. 

Tuto emancipaci sítě lze dobře sledovat na sporu kolem doménových serverů, tedy 

zařízení, která se starají o přepis názvu URL do lidsky čitelné podoby. Servery 

zajišťují to, že zápis se překóduje a my  úspěšně navážeme komunikaci se serverem.  

Kniha popisuje, jak vědci chtěli získat faktickou nezávislost a liberalizovat 
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doménové autority, nabídnout je volnému trhu a zbavit je tak vlivu vlády, a ne zcela 

transparentních výběrových řízení. Kniha popisuje zákulisní spory, které vedli vědci 

v čele s Vintem Cerfem a americká vláda. V této události se ukazuje, kolik 

mocenských vztahů v rámci správy  internetu existuje. Ostatně s přesměrováním 

domény měl problém Wikileaks.org. Nedávno byl vytlačen mocenskými silami ze 

své původní domény.  Wikileaks má nyní švýcarskou národní doménu Wikileaks.ch. 

Diskuze ohledně filtrování internetu následovaly po rabování v Londýně, při 

nepokojích v Egyptě vláda nemilosrdně internet vypnula (což jí ale nakonec 

nepomohlo). Ukazuje se, že síť není zcela liberálním prostorem a že s cenzorskými 

praktikami se zde setkáváme nejen v Číně, která je dlouhodobě známá svým 

cenzurováním a blokací internetu pomocí Velkého čínského firewallu, ale i v zemích, 

které považujeme za demokratické.

2.3 Technologie a Společnost

V knize Hackers and Painters23  její autor Paul Graham nabízí historický 

pohled, v kterém ukazuje, jak technologie pomáhala v průběhu doby střední třídě k 

zisku bohatství a k lepšímu postavení v rámci společnosti. Technologie vystupuje 

v jeho pojetí jako element bourající jinak přísně rozkategorizovanou společnost. 

Graham ukazuje střední stav jako stav závislý  na technologiích. Je to postava 

řemeslníka, měšťana, drobného obchodníka, která byla hybnou silou pokroku. Je to 

podle Grahama střední stav, který  stojí ve středověku mezi vysokým stavem, 

panstvem a kněžími, odvozujícími svojí pozici od božího údělu, na jedné straně a 

nevolníky, kteří jsou zcela závislí na svém pánu, na straně druhé. Byl to střední stav, 

který  se neodkazoval na boha, nebo pána, ale spoléhal na sebe, snažil se rozvinout 

řemeslo, jež ho živilo. Tato soběstačnost mnohdy byla na hranicích etiky  a práva. 

Například v renesančním, dynamicky se rozvíjejícím kupeckém městě Janově, 

nebyla jasná hranice mezi pirátem a obchodníkem. Byly  to i krádeže, které mnohdy  z 

bankrotujícího obchodníka udělaly boháče. Byla to velká benevolence a nejasné 
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podmínky, které pomáhaly střední třídě. Byly to právě nejasnosti mezi tím, co je 

legitimní a co je krádež, na které dle Grahama bohatl střední stav, který nebyl vázán 

doktrínami vysoké společnosti. 

Paul Graham vzpomíná, že za jeho mladých let nebyla jiná práce pro 

středoškoláky  než prodávání zmrzliny v místním obchodě. Podle Grahama je dnes na 

tom běžný středoškolák lépe, může programovat, vytvářet stránky. Technologii vidí 

tedy  jako obrovský potenciál pro konkrétní skupinu lidí. Právě ne zcela úplně 

stanovená pravidla v rámci technologického pokroku vidí Graham jako hnací motor 

emancipace střední třídy. Jsou to podle něj nejasná pravidla hry, která dávají možnost 

zbohatnout střední třídě. Umožňuje to předejít strnulému stavu společnosti. 

Podle Paul Grahama je to nyní technologie, která střední třídě pomáhá se 

emancipovat ze závislosti na mocenských obrech.  Bill Gates (spoluzakladatel a 

dlouhou dobu CEO společnosti Microsoft), Steve Jobs (spoluzakladatel a 

dlouhodobý CEO společnosti Apple, Zakladatel společnosti NeXT, a Studia Pixar), 

Steve Wozniak (spoluzakladatel společnosti Apple) pocházeli ze střední třídy, neměli 

za sebou mnoho kapitálu a dokázali vybudovat velice silné firmy, jejichž hodnota 

zakladatele zařadila do prestižního žebříčku Fortune 50024.

Vývoj softwaru není hnán jen snahou o jeho nejlepší zpeněžení, ale objevuje se 

zde idealistická představa obecného pokroku. Toto je opět dobře ilustrováno na 

konfliktu vědců a americké vlády v rámci vytváření sítě. Vedle čistě ekonomického 

hlediska se podle Grahama objevuje u technologie jako její hnací motor prestiž, či 

nezištná mesiášská snaha o zlepšení soudobého stavu.  Graham argumentuje tím, že 

mnozí akademičtí pracovníci nejsou zdaleka tak dobře finančně ocenění jako jejich 

kolegové ze soukromého sektoru, přesto je jejich práce naplňuje a oni vytváří značné 

hodnoty. Úspěch produktu pro vývojáře nesouvisí potom pouze s monetarizací díla, 

ale i s tím, co přinesl nového. Paul Graham idealisticky nevidí bohatství (používá 
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anglického slova wealth) v přímé souvislosti s penězi, ale používá ho jako pojmu s 

větší extenzí. V Grahamově pojetí není bohatství ryze monetární, ale má spojitost s 

mocí, s kompetencí se k ničemu vyjádřit, něco změnit. Zároveň bohatství vidí v ryze 

subjektivním uspokojení jedince, v pocitu celkové spokojenosti. 

Graham vidí zejména to, že střední třída dostala v rámci rychlého vývoje 

technologií šanci zbohatnout na základě masového prodeje, který je díky podstatě 

množení digitálního záznamu i pro menši firmu neproblematický. Graham 

technologické společnosti staví do protikladu se starými korporacemi, prodávajícími 

rychleobrátkové zboží. Málokdo podle Grahama má v dnešní době šanci udělat do 

světa díru masovým prodejem šampónů a to z toho důvodu, že není jednoduché 

dostat toto zboží na trh. (Je nutné říct, že Graham patří do generace Billa Gatese a 

Steva Jobse, reflektuje tedy hlavně situaci od 70. let). Technologický  posun se v 

Grahamově pojetí stává zbraní střední třídy.

V rámci popisu chronologického vývoje se Paul Graham několikrát 

pozastavuje u problémů, které s sebou přináší rychlost vývoje, která mnohdy  opomíjí 

etiku spojenou s autorstvím objevu. Paul Graham ukazuje i obrácené případy, kdy 

právo autora nebo nakladatele užívat dílo exkluzivně zabraňovalo progresivnějšímu 

vývoji. Graham sám k pirátství nezaujímá ani kladný, ani záporný  vztah. Na jednu 

stranu uznává progresivní vývoj technologií na základě sdílení informací, podobně 

jak tomu bylo u pionýrského sestrojování prvních osobních počítačů na univerzitách, 

uznává liberální přístupu k technologiím. Zejména ukazuje na problémy spojené s 

omezováním vstupu na trh, ke kterému vede patentový  systém. Na druhé straně si je 

vědom, že neuznávání duševního vlastnictví25 vede k deformaci trhu, jelikož  autor je 

neustále okrádán. Pirátství nevede jen k poškození autora, staví hlavně do 

neopodstatněné výhody piráta, který  za danou technologii na rozdíl od seriozního 

občana nezaplatil. Toto může vést podle Grahama k deformaci trhu. 
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Svobodnější a decentralizovanější sdílení informací vidí Paul Graham 

v souvislosti s emancipací střední třídy. Staví tedy  proti sobě tradiční moc proti 

technologiím. Staví dnešní korporace s tradiční rozhodovací strukturou proti 

současným pružným technologiím a jejich uživatelům.

V současné době technologické firmy a vydavatelé hledají špatně společnou 

řeč. Autorství a jeho pojetí je v současné internetové době zpochybňováno, zaznívají 

hesla jako „information should be free“. Na počátku tisíciletí hudební průmysl 

negativně ovlivňuje pirátství, služby jako Kazza a Napster. Ve snaze předat hudbu co 

nejširšímu publiku nebraly  tyto služby vůbec v potaz pojem autorství. Byla to 

technologická řešení pro sdílení dat, která se neohlížela na právo. Teprve kalifornská 

firma Apple nachází obchodní model pro placení hudby na internetu. S řešením, jak 

zpoplatnit hudbu na internetu, přichází technologická firma, ne přímo vydavatelé 

obsahu. Steve Jobs, přišel s modelem písničky za dolar, který podle jeho slov vedl k 

impulzívnímu nakupování. 

To byl jen malý  vzorek služeb, které autorské právo nerespektovaly, a služeb, 

které vznikly ve shodě s právem. Vedle nich existuje celá řada dalších, které čelí 

nebo čelily kritice ze stran vlastníků práv. Například video portál Youtube ve svém 

počátku neměl vyjednané smlouvy s vydavateli. V souvislosti s těmito spory mluví  

Pierre Lévy  o konfliktu severní a jižní Kalifornie. Naráží na to, že v tomto 

americkém státě se nachází jak velká filmová studia, tak klíčové technologické firmy. 

Přes geografickou blízkost obou center průmyslů zde panuje rivalita.  Jsou to právě 

technologické společnosti, které nabourávají tradiční pojetí autorství. A je to 

prostředí internetu, které už svojí podstatou ukazuje, že autorství v jeho tradičním 

pojetí je překonané.

Tento vztah mezi tradičními etablovanými médii a novými způsoby 

komunikace, založené na moderních technologiích, vyvolává stále mnoho sporů. 

Příkladem může být  roztržka mezi Murdochovým NewsCorpem a společností 

Google. V této roztržce vyplula nevraživost mezi oběma odvětvími na povrch a stala 
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se tématem mnoha rozhovorů a článků. Této události využívám, abych demonstroval 

rozdíly mezi těmito oblastmi na konkrétních, typických představitelích. Jako 

zástupce klasických médií jsem si vybral NewsCorp  Ruperta Murdocha, jako 

zástupce mladé technologické společnosti Google, která svým algoritmem ovládla 

fulltextové vyhledávání, jednu z nejdůležitějších cest k informacím na internetu. Tyto 

dvě společnosti doplním o server Wikipedie, který svůj obsah tvoří zcela jinak než 

výše zmíněné společnosti, využívá tvorbu dobrovolníků. 

Internet vznikl jako centrum pro šíření materiálů a (jak jsem zmínil v předešlé 

kapitole) především pro sdílení informací. Zpočátku informace mezi sebou sdílely 

jen vybrané instituce připojené do sítě. Před 10 lety, v roce 200126, vznikla 

Wikipedie, která se stala jednou z nejnavštěvovanějších stránek. Na internetu už v té 

době existovaly projekty jako opendirectory, které volně sdružovaly  dobrovolníky27. 

Na rozdíl od klasického modelu psaní nestojí za příspěvky  renomovaní autoři, ale 

kolektivní inteligence davu. Téměř 78 miliónů návštěvníků zhlédne za měsíc její 

obsah.  Obsah přitom tvoří více jak 91 000 dobrovolných přispěvovatelů. Jejich 

příspěvky podléhají nejen kontrole vnitřního systému Wikipedie, ale i zpětné reakci 

uživatelů, kteří mohou navrhovat změnu obsahu, zohlednění nějakého zdroje, či 

doplnit odkaz o multimediální obsah. Wikipedie se samozřejmě brání přejímání 

digitálních děl zatížených nějakou licencí.  Sama Wikipedie však v podstatě pohled 

na autorství mění tím, že není možné určit jediného autora zodpovědného za daný 

článek. Článek se neustále nachází ve stadiu aktualizace a rozšiřování, jeho znění 

není definitivní.

Situace na poli klasických médií však vypadá jinak. NewsCorp, mediální 

impérium řízené Rupertem Murdochem, se rozhodlo k jinému zajímavému kroku: a 

to sice webové stránky zpoplatnit.  Sám Murdoch například řekl: "Quality  journalism 
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is not cheap,28" (tedy  „kvalitní novinařina není levná“) a pak k tomu dodává: "The 

digital revolution has opened many new and inexpensive distribution channels but it 

has not made content free. We intend to charge for all our news websites." tedy 

„Digitální revoluce otevřela mnoho nových a levných, distribučních kanálů, ale 

nevytvořila obsah zdarma29“ Murdoch zároveň tvrdě protestoval proti jakémukoliv 

přejímání obsahu. Dokonce společnost  Google (firma, která provozuje vyhledávač 

stránek) nazval zloději obsahu: „Google znehodnotí vše, čeho se dotkne30“, nebo „… 

řazení obsahu podle Google je založené na kvantitě, nikoliv na kvalitě. Google je 

potom ten, který  si na pouhé kategorizaci, nikoliv však tvorbě obsahu, dosti 

přivydělá.31“  Robert Murdoch je při tom jeden z prvních představitelů velkých 

médií, který svoje portály uzavírá širokému spektru návštěvníků, staví se striktně 

proti jakémukoliv kopírování a jakékoliv formě volného šíření informace.

Zpoplatnění obsahu a jeho uzavření se na první pohled jeví jako tah, který jde 

do značné míry proti prvotnímu cíli internetu a proti principu, na jehož základě dnes 

pracuje populární Wikipedie a sociální sítě. Tam všude obsah vzniká víceméně 

kolektivně na základě veřejného komentování daného tématu. Na druhou stranu jsou 

to vydavatelé, kteří nesou rizika a náklady na uvedení díla.

3. Nelson Goodman 

Výše uvedené příklady demonstrovaly  dva rozdílné pohledy na princip 

publikování. Ale bylo by správné nejprve položit  otázky: Jak tento nový  druh šíření 
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28 CLARK, Andrew . Guardian [online]. 6.8.2009 [cit. 2011-07-01]. Rupert Murdoch plans charge 
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2009/aug/06/rupert-murdoch-website-charges>

29 Zde má anglické slovo free nese více významů, vedle zdarma znamená i volný či svobodný.

30 CABELL, John. Wired : Epicenter [online]. 9. 10. 2009 [cit. 2010-10-19]. Murdoch To Google: I 
Must Block You (Wait For It …)  Dostupné z WWW: <http://www.wired.com/epicenter/
2009/11/murdoch-could-block-google-searches-entirely>.
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informací pojímat? Jak rozlišit nový způsob šíření od starého?

Nelson Goodman při zkoumání autenticity  rozdělil díla na dvě kategorie: na 

díla alografická a autografická. Díla, u kterých jsou i ty nejpreciznější padělky 

pouhými napodobeninami, tato díla nazval autografická. Do této kategorie Goodman 

zahrnuje například malbu a kresbu, tedy díla, která nemají notaci. Díla, která nejsou 

složena z arbitrárních znaků. Proti nim Goodman postavil díla, u kterých každé jejich 

provedení pokládáme za legitimní instanci díla, navzdory všem variabilitám 

interpretace takového díla. Tuto skupinu děl označuje Goodman jako díla alografická 

a řadí mezi ně například literaturu a hudbu. Tedy díla, u kterých existuje notace. 

Hudba má notaci v notovém zápisu skladby, literatura v textu dané knihy, časopisu, 

sborníku. 

3.1 Od tisku k internetu

Prostřednictvím internetu se k nám dostávají díla, která jsou formovaná notací 

ve všech jejich fázích. Tedy díla, která jsou alografická.  Posun od tištěných médií k 

čistě digitálnímu internetu lze lépe pochopit  po přečtení příspěvku ve sborníku 

ročenky  Československých knih tiskařů z roku 1927, Grafika Československých legií 

v Rusku.

V tomto příspěvku jsou popsány problémy, které nastaly při tisku časopisu 

Čechoslovák vydávaného Československou legií v Rusku. Mezi tyto problémy 

patřila špatná komunikace mezi autory textů a ruskými sazeči. V článku se doslova 

píše: „Redakce časopisu si vytrpěla pravá muka s korekturami, dodávanými ruskými 

sazeči32“. Při rozšiřování rozsahu textu pak časopis narazil na další, zásadnější 

problém, totiž, že v Rusku se jen obtížně sháněly  české litery pro sazbu. Proto se 

časopis jeden čas musel tisknout po jednotlivých stranách, protože nebylo dostatek 

písma pro zhotovení sazby pro všechny strany najednou.
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„…českého písma bylo však tak málo, že se z něho mohly  vysadit pouze necelé 

dvě strany tohoto formátu, a tak musila být zlomena jen jedna strana, která v noci 

byla ostereotypována, druhého dne rozlomena a zlomena strana další...33“

Hypoteticky  vzato, kdyby vycházel Čechoslovák v digitální podobě, 

neexistoval by problém s malým množstvím českého písma, které by bylo obtížné 

nechat vyrobit v azbukou píšícím Rusku. V rámci písma na internetu stačí mít notaci 

ke každému z písmen české abecedy. Tyto notace poslouží jako instance pro písma 

další. Není nutný  rukodělný  um, není nutný  materiál. Je nutná jen notace a její 

interpretace.

Problém by nebyl ani s vytvořením tiskové matrice z rukopisů. Znaky  v ryze 

notačním schématu jsou podle Goodmana přísně oddělené. Například „jednobřiché“ 

písmeno „a“ a písmeno „d“ se liší v zápisu jen délkou horního přetahu. To může vést 

k mylnému přepisu. Goodman však v rámci notačního záznamu bere znaky jako 

oddělené, jeden znak nemůže splývat se znakem druhým. Goodman totiž  definuje 

znaky  tohoto schématu za oddělené a rozlišitelné. Notační zápis tedy  není rukopisem, 

kde by člověk váhal u přiřazování znaků. Písmeno v digitální podobě je však jasně 

rozlišitelné, nehraje pro nás roli už vizuální podoba písmene. Díky  podmínce 

oddělitelnosti není nutné ani přemýšlet nad problémy při vkládání tzv. slitek, 

zdobných spojení dvou písmen. Problém při zhotovení podkladu pro tisk, při kterém 

ruský  sazeč díky horší znalosti latinky  přiřadil jinou literu rukopisně napsanému 

písmu, u Goodmanova přísně notačního záznamu neexistuje. Podobně se s tímto 

problémem nyní nesetkáváme u dnešních digitálních dokumentů, které se volně 

kopírují a upravují.

Časopis byl médiem, jehož texty měly notační schéma, podstatnou část stále 

tvořila manuální práce. Dnes se po internetu šíří díla, která mají pouze notaci, v 
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pojetí Mattea  Pasquinellina imaterializovaná díla. Tato notace je tak složitá, že 

potřebujeme k její interpretaci stroj. Její šíření je pak ekonomicky nenáročné.

3.2 Obraz a jeho notace

Pokud se zaměříme na obraz, je zde inspirativní právě úvaha Goodmana. Ten 

při zkoumání klasického obrazu ukazuje, že dva lidé se nemusí nutně shodnout na 

totožnosti dvou děl. Tedy může nastat situace, kdy jeden pokládá díla za totožná, 

zatímco druhý dojde k závěru, že díla totožná nejsou. V tomto případě nejde jenom o 

to, že by jeden měl větší vzdělání v rámci zkoumání obrazu, jde o to, že fyziologicky 

oba vnímají obraz jinak, jeden může mít slabé oči druhý ne. Goodman v jedné chvíli 

mluví o skenovacím zařízení, které by tento problém překonávalo.  Zařízení, které 

Goodman navrhuje, by bylo schopné zaznamenat body jisté velikosti, a těm následně 

přiřadit hodnotu barvy. Goodman tento stroj bere ryze hypoteticky, jako něco, co by 

obraz uchopilo a přiřadilo mu notaci. Tento, pro Goodmana hypotetický  přístroj, do 

jisté míry předznamenává digitální obraz, který  je popsán právě na základě bodového 

rastru, potažmo na základě notace.

Předchozí odstavec popsal jeden z mnoha způsobů, jak vizuální informace 

může dostat notaci. Těchto způsobů je však více, čáry kreseb se dají přenášet 

prostřednictvím matematicky definovaných křivek. Tvary písma už nejsou určeny 

otiskem matice, ale jednotlivá písmena jsou popsaná Bézierovými křivkami. 

Současná digitální fotografie není čistým otiskem fotografovaného objektu světla na 

fotocitlivý  materiál, ale otiskem promítnutým do jasného bodového rastru. Video a 

film dostávají jasnou notaci jednotlivých políček filmu za pomocí bodového rastru 

podobně jako obraz. Obrazové políčko se stává mřížkou, ve které pro každý „bod“ 

existuje určitá barva, přesně matematicky vymezená pomocí tří barevných složek. 

Modely domů pro architektonické účely se také konstruují digitálně za pomocí 

„polygonů“, tedy řady mnohoúhelníků v prostoru. Vznikají i takzvané fraktály, 
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obrazy založené na afinitě podoby části a celku34.

Vytrácí se neurčitost tahu, skvrny, či otisku na pásu filmu, na místo které 

nastupuje jasná definovanost digitálních děl, spjatá s jasnou notací, tedy arbitrárním 

popisem díla, podle kterého toto dílo můžeme kdykoliv rekonstruovat, či jednoduše 

vytvořit  jeho repliku. Lze opět  mluvit o imateralizaci obrazu. Nové dílo sice 

umožňuje snadnou tvorbu replik, které se mohou posléze stát  předmětem nové tvůrčí 

činnosti, ale otevírá se zde otázka, jaká je role autora těchto děl a hraje-li autorství 

nějakou roli.

3.3 Digitální a analogový 

Pojmy digitální a analogový Goodman vysvětluje právě s ohledem na jejich 

notaci. Jako příklad si bere několik zařízení. Prvním z nich je počítadlo mincí z 

displeje, které dokáže spočítat  mince a jejich počet zobrazit na displeji. Druhým 

zařízením je tlakoměr bez číselných údajů reagující na změnu tlaku tím, že se jeho 

ručička plynule přesouvá zleva doprava. Třetím případem jsou pro Goodmana 

ručičkové hodinky.

Goodman ukazuje, že počítadlo mincí má přesně dané notační schéma, vidíme 

přesně, kolik mincí máme v kasičce, hodnota je zapsána na displeji kasičky pomocí 

arabských číslic, tedy pomocí arbitrárních znaků.  Kasička s počítadlem má tedy 

notační schéma a je digitální. Druhým případem jsou pro Goodmana tlakoměr, jehož 

ručička se pohybuje plynule zleva doprava, ale nikdy nejsem schopni absolutně určit 

nějakou hodnotu. Tento systém je pro Goodmana systém analogový. Specificky  se 

Goodman dívá na ručičkové hodiny. Podle Goodmana jsou ručičkové hodiny při 

normálním čtení jakousi kombinací mezi analogovým systémem a digitálním. 

Hodinové ručičky nejsou ryze digitální, vždy se pohybujeme v určitém rozmezí 

neurčenosti, mezi jasně stanovenými jednotky.
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 „Analogové systémy jsou tedy zcela nerozlišitelné jak syntakticky tak 

sémanticky: pro každý znak existuje nekonečně mnoho jiných znaků takových, že 

není možné určit, zda některá značka nepatří ke všem a zda některý  objekt 

neodpovídá všem.35“  Takto postavený systém se na první pohled vymyká notaci, 

chybí zde ona rozlišitelnost znaků, jejich určitelnost.

„Naproti tomu digitální schéma je nespojité skrz naskrz a v digitálním systému 

je každý  jednotlivý znak vztažen právě k jedné třídě korelátů z podobně nespojitého 

souboru.36“ 

Z toho podle Goodmana vyplývá, že digitální počítače pracují s absolutní 

přesností, zatímco počítače analogové mohou při nejlepším dosáhnout výsledku 

přibližného. Tuto tezi, byť k ní kapitola směřuje, je citována z článku počítačového 

průkopníka Johna von Neumanna.

John von Neumann však v tomto článku nesrovnává pouze fungování 

alografického počítače a počítače digitálního. Jeden z hlavních motivů jeho práce je 

srovnávání fungování lidského organismu a fungování počítače při přenosu 

informace. Při tomto srovnání proti sobě staví „vnímání“ organismu, které bere jako 

enormně složité a skládající se nejen z přenosu informace za pomocí nervové sítě, ale 

i z mnoha chemických reakcí a fungování stroje, jako příklad uplatnění analytické 

logiky, výroků a matematických operací. V jeho práci se objevuje znovu myšlenka 

jisté určitosti a přesnosti digitálního stroje, jehož procesy lze schematizovat. Ta je 

postavena proti nerozlišitelnosti podnětů pro živý organismus, v kterém vedle nervů 

hraje důležitý prvek chemie, hormony atd. a jeho chování nemůžeme schematizovat 

zdaleka tak přesně. 
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3.4 Notace a její ukotvení

Notace v Goodmanově pojetí je zápis. Tento zápis vidí Goodman jako zápis 

ideální. Goodman ukazuje například problém záměny písmen a a d, v ručně psaném 

textu. Ukazuje, že ani text není možné brát bez kontextu. Přesto notaci bere, ale 

očištěnou od těchto problémů, vidí jí jako ideální zápis bez nejednoznačností. Těchto 

nejednoznačností samozřejmě v rámci typografie může vznikat  celá řada. Výběr a 

expresivita písma se mnohdy stávají nositelem významu, obzvláště v rámci 

experimentální typografie. Připomenu zde například dílo Apollinairea, který 

kombinuje zvuk s vizuálním obrazem. Vedle experimentální typografie se můžeme 

setkat u běžných publikací se specifickým použitím textu jako nositelem významu. 

Například pokud grafik použije určité rodiny  písem, aby  podpořil obsah sdělení, 

vizuální kvalitou písma. Goodman klade na notaci několik podmínek, které by měla 

splňovat, tyto podmínky dělí do dvou skupin: za prvé jsou to podmínky syntaktické, 

za druhé sémantické.

U syntaktických podmínek musí být  znaky oddělené,  jednoznačné pro každý 

symbol, každá značka musí být  vždy oddělená od značky jiné. Goodman tak ze své 

teorie vytlačuje neurčitá písmena, například písmeno pohybující se mezi malým 

jednobřichým a a malým d. 37

Druhým syntaktickým pravidlem je takzvaná rozlišitelnost. Goodman zde 

podává explicitní definici: Pro každé dva znaky K a K' a pro každou značku m, která 

nepřísluší  k  oběma znakům zároveň, musí být teoreticky možné rozhodnout, že m 

nepřísluší ke K nebo že m nepřísluší K38' 

Zároveň si klade za cíl atomičnost znaku, naráží zde na problém 

typografických slitek (například v Čechách fiál fl kdy f a l vytváří jeden slitý celek), 
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tedy že každý znak funguje pro účel notace sám o sobě.

Goodman poukazuje vedle těchto pravidel na pravidla sémantická. První z 

těchto pravidel je pravidlo jednoznačnosti, které vylučuje z notace každý  víceznačný 

znak. Druhým pravidlem je že žádné dva znaky se nevztahují ke společnému 

korelátu. Tuto podmínku Goodman nazývá podmínkou oddělitelnosti.

Goodman tady  otevřeně přiznává, že se dopouští „násilí“ na písmu. Písmo a 

jeho problémy reflektuje nicméně pro účely své práce, písmu připisuje vysoce 

konvenční charakter, vidí ho jako zcela nezatížené grafickou stránkou. Tento krok by 

určitě nepotěšil bibliofily, kteří knihy sbírají nejen kvůli četbě, ale protože se na 

knihu dívají jako na umělecké dílo. Typograf Martin Pecina v úvodu své knihy píše o 

rolích, v rámci kterých lidé přistupují ke knihám, o roli čtenáře a sběratele „Čtenář 

knihy čte, ale nemusí je nutně vlastnit, zatímco sběratel knihy  vlastní ale nemusí je 

nutně číst“ Martin Pecina zároveň nespatřuje roli knih v pouhém čtení „bylo by 

nanejvýš bláhové si myslet, že si všechny knihy  kupujeme, abychom je přečetli39“ 

Martin Pecina mluví jako jeden z předních českých typografů o důležitosti 

estetického ztvárnění knihy od přebalu knihy  po použité písmo a papír. Mluví o 

věcech, kterým se Goodmanova notace nevěnuje. Goodmanovo pojetí notace, 

vyvolává u písma samozřejmě celou řadu problémů. Můžeme se například ptát, kam 

by Gooodman zařadil hieroglyfy? Kam by zařadil básně výše zmíněného 

Apollinairea, u kterých písmo se volně míchá s kresbou? Principy  notace by v 

českém prostředí vyvolalo písmeno ch, které notaci jednoduše porušuje, protože 

nejsme schopni rozlišit mezi ch a c a h jdoucím po sobě.

Notace je tedy  v textu spíše jakýmsi metodickým teoretickým přístupem. Jedná 

se spíše o model, pomocí kterého můžeme k autorství přistupovat.  Podmínky, které 

Nelson Goodman vytyčuje, totiž vedou k tomu, že notace je ryze arbitrární, 

postrádající jakoukoliv dvojznačnost. Je to kulturně konvenčně daný  zápis, který je 

jednoznačný. Příklad jednoznačného notačního schématu, který  Nelson Goodman 
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uvádí je např. Morseova abeceda. 

Goodman vidí ideální notaci v zápisu, který  je zbaven jakékoliv neurčitosti a 

mnohoznačnosti, Goodmanova notace je tak svým ideálním matematickým modelem 

zápisu.  Tento model notace se blíží digitalizaci, tak jak o ní mluví Pierre Lévy, totiž 

o digitální informaci jako informaci převedené na počet.

3.5 Digitální dílo nepadělatelné

Z předchozího textu vyplývá určitá dichotomie zařazení děl. Jak se rozdělení 

děl digitálního alografického a analogového autografického projevuje v posouzení 

originálu a kopie? Podle Goodmana je dílo svázané s notací nepadělatelné. Goodman 

si všímá, že „…v hudbě na rozdíl od malířství neexistují padělky konkrétního díla 
40“. Nebo jinak: “Haydnův rukopis není o nic autentičtějším případem notového 

záznamu, než je jeho dnes vytištěná kopie.41“ Dochází k závěru, že všechna díla 

správného provedení jsou instance daného díla.

Test notací má v Goodmanově pojetí přísně binární charakter, buď se díla 

shodují - pak se jedná o legitimní instance, nebo se díla neshodují - pak se jedná o 

dvě různá díla. V Goodmanově teorii se stává notace přísným a jediným arbitrem. 

Není potřeba pro náš test určení vědět  „jak a kým byl objekt vytvořen“ a také 

„historie vzniku pro nás nehraje roli42“. Tím se díla alografická liší od děl 

autografických, kde nemáme vodítko notace. U těchto děl může docházet k rozporu 

mezi dvěma pozorovateli, neboť rozdíl ve dvou dílech může spočívat v malém 

detailu. Navíc výsledky našeho zkoumání budou ovlivněny konkrétními fyzickými 

předpoklady a vizuálním vzděláním pozorovatelů.
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Je nutné si uvědomit, že geneze díla mnohdy neprobíhá u všech děl naráz: 

„ Zatímco malíř musel obraz domalovat, skladatel skončil svou práci, jakmile dopsal 

notový záznam, ačkoliv jeho výsledkem je až jeho realizace43“

Goodman takto domýšlí svoji teorii s ohledem na více fází, kdy není 

falzifikováno dílo samé, ale až  jeho provedení. Například, když známou skladbu 

hrají „falešní“ muzikanti, muzikanti, kteří se vydávají za známé těleso. Goodman 

říká, že v takovýchto případech můžeme mluvit o falzifikaci druhé fáze provedení. 

Falšuje se zde provedení, nikoliv samotné dílo.44  Například na falzifikaci cenného 

výtisku se falzifikuje provedení, nikoliv samotný  text obsahu. Text samotný  je 

legitimní instancí daného díla, podvrhuje se až  provedení, které zakrývá například 

dobu svého vzniku.

Závěr Goodmanovy práce nabízí radikální pohled na autorství. U alografického 

díla je autorství silně determinováno jeho notací. Goodman vidí v notaci garanta díla. 

Je to notace, arbitrární zápis, díky kterému jsme schopni odhalit chyby. Goodman 

zcela správně ukazuje, že notace nám pomáhá objektivně srovnat díla, ukázat místa, 

kde se záznamy rozdělují, kde došlo ke změně. (Toto například může u obrazu být 

předmětem sporů). Goodmanův pohled na autorství je ale radikální. Goodman se drží 

strukturalismu a díla dělí binárně na dvě skupiny.  Na díla, u kterých se notace 

shoduje, to jsou legitimní instance díla, a na díla, u kterých se tato notace neshoduje s 

dílem předešlým, toto jsou podle Goodmana díla nová.

V tomto bodě se dostává teorie do kolize se skutečným světem. Goodman 

otevřeně přiznává, že nikdo nebude chodit reklamovat lístky na koncert z toho 

důvodu, že hudebníci nedodrželi přesnou notaci díla, nebudeme ani známým říkat, že 

jsme byli na zcela novém koncertě. Pokud jsme ale schopni připustit  určité množství 

chyb (například v rámci výše zmíněného koncertu), kolik chyb je to? Podle 

Goodmanovy filosofie bychom nemohli připustit odchylku od notace žádnou. 
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Jakmile totiž připustíme v díle neshodu, například určité množství chyb, otevře se 

celá řada problémů vzniklá subjektivitou pohledu. Můžeme si pak klást  otázku, kde 

se chyby vyskytly, zda v důležitém dějovém zlomu, nebo v okrajovém popisu 

krajiny, který  pro samotnou kostru příběhu nebyl důležitý. Mohli bychom teoreticky 

některé nepřesnosti přejít. Goodman říká, že nelze nastavit  laťku jinak, než na 

absolutní shodě s notací (případně neshodě s notací).

 Goodman ukázal, podle mne dokonale, rozdíl mezi dílem alografickým, u 

kterého máme garanta v podobě notačního schématu, a dílem autografickým, kde 

jsme odkázáni na naše fyziologické vlastnosti a na ne zcela jasně vymezené znalosti. 

(Můžeme mluvit o tom, že pozorováním obrazů a knih získáváme určité znalosti, 

které nám pomohou odhadnout subtilní rozdíly ve dvou dílech. Tyto znalosti však 

nemají povahu zkoumání zápisu notace, u kterého jsou jednotlivé prvky dány 

arbitrárně.) Přesto závěry  jeho práce se zdají být z mnoha praktických důvodů ryze 

teoretické, v praxi stěží aplikovatelné.

Kulka ve své knize Umění a falzum ukazuje na problémy Goodmanova pojetí, 

všímá si především osobnosti Van Megerena, kterou Goodman zmiňuje hned na 

začátku své práce a která pro práci vlastní není ani příliš důležitá. Van Mergerenovi, 

kritikou zneuznanému umělci, se na začátku 20. století podařil husarský  kousek. 

Totiž podařilo se mu vydávat své za obrazy Vermera. Na následném prodeji značně 

zbohatl. K odhalení jeho práce vedlo až jeho vlastní doznání, jeho strach, protože 

část jeho „Vermerů“ byla prodána fašistickému Německu, a následkem toho hrozil 

umělci trest za vlastizradu. Tento případ ukazuje na to, že o díle neuvažujeme 

v intencích: "shoduje se s notací, neshoduje se s notací", ale že hodnotíme i něco 

jiného. Podle filosofa Tomáše Kulky45  úspěch Megerena nebyl v kopírování 

Vermerů, ale propůjčení si některých prvků. Kulka říká, že díky velkému množství 

Megerenových „Vermerů“, se tomuto falzifikátorovi podařilo rozšířit doménu prvků, 

které byly považované za Vermerovské, tím zmátl kritiku natolik, že mu bylo obtížné 

dokázat jeho falšování v době, kdy stál o to, aby se ukázal jako podvodník.
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Zároveň Megeren ukazuje i jinou věc, kterou Nelson Goodman opomíjí, totiž 

historii a dějinné zasazení díla. Megerenova umělecká kariéra ztroskotala díky tomu, 

že kritika začala adorovat avantgardu a nezajímala se tolik o klasické motivy. Tím, že 

svá díla vydával za díla stará, byla na ně nárokována zcela jiná kritéria, než na díla, 

jež  vznikala v jeho době. Problém díla a jeho kontextu se ukazuje ještě lépe na 

povídce Jorge Luis Borgese, Pierre Menard, Author of the Quixote. V ní se snaží 

spisovatel Pierre Menard ne–přeložit román Důmyslný rytíř Don Quijote de la 

Mancha Miguela Cervantese, ale větu za větou znovu, slovo po slovu znovu napsat. 

Napsat ho ale tak, aby bylo každé slovo prožito, aby  se vztahovalo k současnosti. 

Tato povídka se snaží ukázat, že dílo existuje spjato s okolím, vedle vnitřní struktury 

existuje konotace, která se vztahuje k okolnímu světu. Dílo Jorge Luis Borgese tak 

pokládá otázku, zda umělecký počin není vždy interpretován ve vztahu k okolí, ve 

vztahu k nějaké autorově invenci. Nastoluje otázku, zda lze vyjít pouze z vnitřní 

struktury díla, nebo zda je potřeba zohlednit jiné faktory, například dobový  diskurz 

vzniku díla nebo intenci, s kterou autor dílo tvoří.  Na první pohled se Pierre Menard 

může jevit jako ryze vykonstruovaný, na druhou stranu však u kratších děl může 

docházet k tomu, že notace bude stejná. Mám na mysli především krátké básně a 

slogany, nebo sepsané přípitky, blahopřání.

Goodmanovo notační schéma a jeho přístup k originálu nám tedy ukázal 

několik zajímavých skutečností. Dílo, které má notaci, můžeme na základě této 

notace analyzovat. Tato analýza je na rozdíl od analýzy obrazu objektivní v tom 

smyslu, že na rozdíly  jsme schopni ukázat jako na neshodu dvou notací v určitém 

místě. Pojetí notace, jak jsem ukázal, způsobuje některé problémy v typografii. Jedná 

se spíše o ideální model zápisu, do jisté míry kryjícím se s digitálním zápisem. 

Samotná práce Nelsona Goodmana vede však u alografických děl k ryze 

dvojitému dělení. Nelson Goodman si uvědomuje, že poté co jsme schopni připustit, 

že dílo obsahuje jisté notační schéma, jsme schopni se na základě tohoto shodnout na 

totožnosti nebo netotožnosti dvou děl. Toto východisko je sice správné, ale vytyčený 
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záměr práce, tedy problematiku falza, neřeší tak do hloubky, aby se dala jeho 

metodologie aplikovat obecně. Obraťme tedy náš pohled od textu jako notace, od 

koncepce Goodmana a podívejme se na text z jiného pohledu, na text  jako na 

tkanivo, jako na síť.

4. Nová koncepce pohledu na digitální dílo

Nelson Goodman se na dílo dívá jako na dílo jednou hotové. V této části se 

podíváme na pohledy  postmoderních filosofů a některých teoretiků, kteří neviděli 

dílo primárně jako uzavřené. Nepřikládali už takový důraz na dílo samo o sobě, ale i 

na jeho kontext s okolím, na jazyk, na diskurz, v kterém se dílo vytvářelo. Akt 

uzavření však u mnoha děl chybí. Mnohdy  není jednoznačný dominantní autor. 

Mnohdy je dílo spíše asambláží. Neexistuje zde konvence, která by jednoho z autorů 

nadřadila nad ostatní, jak tomu je u filmu nebo u jiných klasických žánrů, u kterých 

lze konvencí toto dílo někomu jednoznačně připsat. Podívejme se nyní na 

argumentaci několika autorů, kteří zpochybňovali aplikaci klasického pohledu na 

autorství díla. Zároveň však v jejich pracích je popírán i strukturalistický  přístup, 

který  byl demonstrován na přístupu Nelsona Goodmana. Tedy dílo, které určuje jeho 

vnitřní struktura. 

Na úvod bych zmínil autora, jehož práce byla v jistých ohledech v souladu s 

prací Nelsona  Goodmana, tímto autorem je Roland Barthes. V roce 1977 napsal 

Roland Barthes dílo, kde proti stěžejní roli autora staví modelového čtenáře. Toto 

dílo nemělo podobu knihy, ale krátké studie, v které prohlásil autorovu smrt a zrození 

čtenáře. Autora vidí Barthes jako uměle vytvořenou postavu, vidí ho jako mýtus 

civilizace, kojený kapitalistickou společností a jejími zájmy. 

„Autor je moderní postavou vytvořenou naší společností, která postupně od 

sklonku středověku, s anglickým empirismem, francouzským racionalismem a 

osobní vírou reformace objevila prestiž individua, nebo jak se vznešeněji říká „lidské 
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bytosti“. Je tedy logické, že v oblasti literatury je to právě pozitivizmus – ono shrnutí 

a završení kapitalistické ideologie –, který  přikládal největší důležitost  „osobě“ 

autora. Autor stále ještě převládá v učebnicích dějin literatury, biografiích 

spisovatelů, časopiseckých rozhovorech a v samotném vědomí literátů, usilujících 

propojit prostřednictvím vlastního intimního deníku svou osobnost a dílo46.“

Roland Barthes mluví také o Autorovi - Bohu. Roland Barthes se k dílu 

překvapivě staví historicky a rozlišuje dřívějšího autora a moderního scriptora. 

Moderního skriptora, který  už Autorem - Bohem není. Není mezi ním a dílem 

utvořeno silné pouto.

„O autorovi se předpokládá, že knihu „živí“, tedy že existuje ještě před ní, 

myslí, trpí a žije pro ni; je se svým dílem ve stejném vztahu antecedence jako otec ke 

svému potomkovi. S moderním skriptorem (scripteur) je tomu přesně naopak: rodí se 

ve stejné chvíli jako jeho text; není žádným způsobem opatřen bytím, které by 

předcházelo či přesahovalo jeho psaní, není nijak subjektem, jehož by  byla kniha 

predikátem; existuje pouze čas výpovědi a celý text je navěky psán tady a teď47

Barthes se snaží vytěsnit  psychologismus a biografii. Vztah autora a díla už 

není tedy vztahem rodiče k dětem, v kterém bychom mohli připisovat rysy  dětí k 

rysům jednoho z rodičů. Roland Barthes se staví proti roli autora jako elementu, jež 

předcházel dílu. Staví se tak proti východisku kritiky, která by hledala styčné prvky 

mezi životem autora a jeho dílem. Tento jeho koncept by neodporoval nikterak 

Goodmanovi, který se také v jedné části své práce vymezuje proti zkoumání díla 

prostřednictvím autora. Goodman však pokládá svůj výklad za více univerzálně 

platný, zatímco Barthes se vztahuje k současnosti, k soudobému skriptoru. Oba 

autoři pokládají důraz na recepci díla, nikoliv na její genezi. Roland Barth mluví o 

zrození čtenáře, které musí být vykoupeno smrtí autora. Goodman se vztahuje k 

recepci obrazu prostřednictvím znaků, nikoliv k procesu tvorby.
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Je zde však ještě jeden velmi podstatný  rozdíl. Zatímco Goodman vymezuje 

ostře notační systém, klade si podmínky, které notační systém musí splňovat, Roland 

Barthes přistupuje k celému problému jinak. Není to už text, který by jasně vytvářel 

pevnou strukturu, je to text jako tkanivo, text jako síť.

„Teď již  víme, že text není tvořen řadou slov vyjevujících jedinečný, svým 

způsobem teologický  smysl (jenž by byl „zprávou“ Autora-Boha), ale je prostorem 

mnohých dimenzí, kde se snoubí a popírají různá psaní, z nichž žádné není 

originálem: text je tkanivem citací, pocházejících z tisíce kulturních zdrojů.48“

 Roland Barthes ukazuje svým způsobem radikální strukturalismus, který  se 

přiklání k čtenářské interpretaci. Podobně jako Nelson Goodman se zaobírá čtením 

textu, ne jeho genezí a historickými okolnosti vzniku díla. V díle je to, co v něm vidí 

čtenář, není zde přítomná intence autora (autorský záměr). Dílo existuje jako dílo 

čtené a recipiované divákem. Autor není tak důležitý jako řeč. Na druhé straně jeho 

pojetí textu jako tkaniva odmítá do jisté míry arbitrárnost symbolů, kterých se drží 

Nelson Goodman.  Roland Barthes odmítá pojetí díla jako uzavřené struktury. 

4.1 Umberto Eco

Pojetí autorství u Umberta Eca je ovlivněno prací Goodmana. Umberto Eco se 

však od této práce distancuje. Ve své práci se zaměřuje především na pojetí 

alografického díla a na proces opakování.

 Na samotném začátku své úvahy Eco ukazuje, že je schopen souhlasit s 

Goodmanem v tom, že existují díla, která padělat nelze.  Například Hamleta nejde 

zkopírovat bez toho, abychom ho celého napsali znovu a zachovali veškerou notaci.  
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Eco se tak zpočátku své práce staví na stranu Goodmana49. Na rozdíl od něj však 

problém více vrství. Vidí více druhů podvodů, falzifikace a rozlišuje motivy 

falzifikátorů, zabývá se i okolnostmi podvodu.

V čem však u autotografických děl Eco spatřuje problém, je to, že pokud 

srovnáváme dvě díla, málokdy můžeme mít jistotu, že originál je jeden z těchto 

předmětů. Tedy, že se nejedná o přepis staršího materiálu v obou případech. Problém 

je v tom, podle Eca, co je vlastně autentický předmět.

U digitálního díla nemusí být problém v ověření toho, že vám někdo ukradl 

obrázek či text například z vašeho webu, ale naopak v tom, že totožnost vašeho 

„originálu“ může být též  zpochybněna. Mohu argumentovat notací díla a datem 

obdržení a tím bojovat proti plagiátům. Ovšem si nikdy nebudu zcela jist, zda dílo se 

stejnou notací neexistuje.

Eco tento problém ukazuje na latinském textu De Causis, o němž se myslelo, 

že je kopií textu, který  byl původně připisován Aristotelovi50. Dílo však bylo 

latinským přepisem arabského textu.

Umberto Eco proto problematiku falz odsouvá od schematické sémiotické 

analýzy symbol po symbolu a ukazuje klasické metody ověřování pravosti. Eco zde 

popisuje vědecké metody. 

Možnosti rozboru vidí jak ve vnitřní struktuře díla, tak pomocí referencí 

z vnějšku, k okolnostem, k nimž se autor odvolává, tyto okolnosti leží mimo dílo 

samotné. Eco popisuje a schematizuje možnosti různých analýz obsahu díla, které 

umožňují odhadnout datum vzniku daného dokumentu. Vnitřní analýza dokumentu 

pak analyzuje dokument z hlediska použitých dobových prostředků, z hlediska 

použitého stylu.

39

49 Viz ECO, Umberto:.Meze interpretace  Karolinum: Praha. 2009 s.205

50 ECO, Umberto. Meze interpretace  Karolinum: Praha. 2009 s.205



Zajímavý  je ale pohled Umberta Eca na samotné opakování, které autor nevidí 

jako pouhý nedostatek vlastní invence, ale i jako něco co si paradoxně dnešní divák 

přeje vidět.  Umberto Eco v souvislosti s explozí takzvané populární kultury mluví o 

zcela nové etapě, která na rozdíl od moderny (jež si žádala novost) je opět érou 

opakování toho, co je pro diváka důvěrné a bezpečné.  Toto opakování má několik 

podob. Eco mluví v souvislosti se seriály o takzvané serialitě, která spočívá v 

opakování stále toho samého znovu a znovu. Eco přitom nestojí na bázi atomického 

rozkladu na elementární prvky, tak jak to činil Goodman, naopak vychází ze 

zkušenosti běžného diváka. K tomuto problému udává zajímavý příklad: „Dva listy 

psacího papíru jsou oba replikami jednoho komerčního typu. V tomto smyslu je 

jedna věc stejná jako jiná, pokud vykazuje stejné vlastnosti jako druhá, přinejmenším 

z jistého hlediska. Dva listy psacího papíru jsou stejné z pohledu našich potřeb, i 

když pro fyzika zkoumajícího molekulární strukturu předmětů nebudou51.“

Ecovo pojetí opakování není opakováním jedné instance v Goodmanově 

smyslu, jedná se o opakování schémat, využívání jednotlivých toposů. Eco, na rozdíl 

od Goodmana, se nestaví k dílu z pohledu vědce, který  zkoumá jednotlivé znaky ve 

schematické struktuře díla a hledá sebemenší odchylku, staví se na úroveň diváka, 

který  k dílu nepřistupuje jako vědec. Pro účely obyčejného člověka je jedno, zda si 

vybere první nebo druhý  list psacího papíru, oba papíry  mají pro něj ekvivalentní 

hodnotu, zastupují pro něj jedno a to samé, a to i přesto, že se molekulární struktura 

obou papírů liší. Umberto Eco se distancuje od názoru, že díla by měly  být  vždy 

nová, jak tomu hlásala Avantgarda a moderna. Pohled Umberta Eca se tak vymezuje 

proti tomu, že bychom věci měli zkoumat prismatem rozboru notace, ale z pohledu 

diváka, z pohledu běžného vnímání. Eco v zásadě říká, že masová média používají 

opakování, mluví o remaku, retaku, seriálu, v kterém se stávají podobné situace stále 

dokola. Eco vidí vedle originality i druhou složku, která diváka přitahuje, tou složkou 

je opakování známých prvků. Dílo se opakováním stává pro diváka bezpečné, 

protože ho vlastně předem zná. Umberto Eco se tak vymezuje proti tomu, že by 
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novost, kterou vyzdvihovala moderna, byla kvalitou, kterou dnešní divák od díla 

bezpodmínečně vyžaduje.

„U seriálu má člověk dojem, že si užívá novosti příběhu (který  je vždy stejný), 

zatímco ve skutečnosti veškerý  prožitek plyne z opakování narativního schématu, 

které zůstává konstantní. Seriál v tomto smyslu reaguje na infantilní potřebu 

poslouchat stále stejný příběh, nechat se utěšovat „návratem Stejného“, jen povrchně 

zamaskovaného52“

Umberto Eco ukazuje, že text místo toho, aby fungoval sám o sobě, je v 

pavučině významů. Prvky v jednotlivých dílech se opakují, vytvářejí se tak toposy, 

schémata.  Eco předpokládá, že divák přistupuje k dílu s jistým kulturním 

předporozuměním, které formulují jiné díla než  je právě to v daném okamžiku 

divákem sledované.  Eco vidí tedy dílo zapletené v síti významů. 

Dílo v Ecově pojetí je v síti vázané s jinými díly, které tvoří součást diváckého 

předporozumění. Eco uvažuje o intertextualitu, tedy citaci části jednoho díla v díle 

druhém. Eco ukazuje, že dílo neexistuje ve vzduchoprázdnu. Často používá prvky z 

děl jiných, úmyslně je cituje. Někdy tato citace nemá charakter explicitního citování, 

ale hry, v které si pohrává s divákem a jeho očekáváním. Příkladem Pro Umberta Eca 

je komiks z časopisu Mad (Film, který bychom chtěli vidět).

„Například hrdinku zajali na divokém západu bandité a přivázali ji ke kolejím. 

Střídavé záběry nám ukazují jednak blížící se vlak, jednak blížící se kavalkádu 

zachránců, kteří se k ženě snaží dostat dřív než lokomotiva. Nakonec je dívka (proti 

všem předpokladům, jež nám podsouvá topos) rozdrcena vlakem. Máme tu komický 

trik, který  využívá předpoklad, že veřejnost rozezná původní topos, bude na citaci 

aplikovat normální systém očekávání a poté si bude vychutnávat53.“ 
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 Umberto Eco ukazuje text ne jakou soběstačný  prvek, ale jako prvek, který se 

v mnoha ohledech opírá o již jednou napsané. Dokonce mluví o intertextových 

hrách, kdy autor ve vlastní tvorbě odkazuje explicitně na jiný  text. Jako další příklad 

si vybírá filmovou sérii Indiana Jones. V prvním filmu Indiana Jones a Dobyvatelé 

ztracené archy hlavní hrdina zabije na tržišti mohutného nepřítele ozbrojeného šavlí. 

Scéna je vystavěna tak, že divák očekává souboj na blízko. Indiana Jones, ale využije 

pistole a nepřítele  jednoduše zlikviduje. Tohoto momentu využili tvůrci i při 

natáčení druhého dílu. Zde hned dvojice nepřátel s meči stíhá Indiana Jonese. Ten 

sahá po pistoli, ale v pistoli již nemá náboje. Eco ukazuje, že scéna z druhého filmu 

je jakousi hrou s divákem, která opět využívá jeho znalostí z předchozího filmu. Eco 

ukazuje, že moderní díla jsou mnohdy tvořena intertextuálními hrami. Hrami, kdy 

část díla spočívá v důmyslné citaci již existujících děl. Text se tak nejeví pouze jako 

vnitřní uspořádání znaků, ale jako síť, či tkanivo, které pojí mnoho nesourodých 

prvků. 

Eco vidí podmíněnost reálným světem  Malými světy54, v kterých ukazuje, že 

dílo předpokládá vždy určitý  vklad od čtenáře od diváka, kniha ani film nejsou 

vyčerpávající média a proto se od diváka očekává, že si svět uměleckého díla 

doplňuje svými zkušenostmi. Fiktivní světy jsou podle Umberta Eca malými světy, v 

té podobě chápání literárního díla. Eco tak ukazuje podmíněnost díla ve zkušenosti se 

žitým světem.

Umberto Eco prvotně vychází z Goodmanovy teorie notace - nepřijímá jí však 

nekriticky. Goodmanovu teorii boří proto, že Goodman srovnává vždy dvě díla, 

jejichž  notace se zdá být jednoznačně hmatatelná. Problém, který  Eco v tomto 

přístupu vidí, je v možnosti existence zápisů, které podle obsahu jsou jasné kopie již 

neexistujícího nebo ztraceného dokumentu. Proto Umberto Eco ukazuje důležitost 

kontextu díla.
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4.2 Michel Foucault

Text Rolanda Bartha (do jisté míry  radikální) měl svůj méně radikální 

předobraz. V textu Co je autor se Michel Foucault snaží přijít s jiným pojetím autora, 

než bylo to tradiční, vůči kterému se Barthes vymezuje. Řešení, které Michel 

Foucault nabízí, spočívá v začlenění autora do sítě obklopující dílo. Michel Foucault 

tak rozvíjí dále problém textu jako tkaniva, o kterém píše Barthes. Na rozdíl od něho 

používá svoji terminologii a hovoří o diskurzu. Diskurz si pro zjednodušení můžeme 

představit jako větší jednotku než je text. Je to tedy jakési společensko-kulturní 

prostředí. 

Co je ale myšleno pojmem diskurz? Byť diskurz není v práci popsán  pomocí 

nutných postačujících podmínek, Foucault jej negativně vymezuje proti čistě 

„formálním strukturám“, tedy  slohu či stylu. Negativně ho vymezuje  i proti 

„psychologickému a bibliografickému pojetí autora“. Naopak diskurz navazuje na 

společenské vztahy, tedy na způsob šíření, valorizace, tedy na kontext, v kterém a se 

dílo nachází a z kterého vychází. Na něco, co jde po „okraji díla“. 

Foucault vidí v autorovi i garanta uměleckosti daného díla, ukazuje, že to co 

vytváří známá osoba, má být  větší tendenci vybráno jako dílo:„Kdyby Sade, nebyl 

autorem, co by  byly  jeho „papíry“.55 “ Foucault tak uvažuje o díle v závislosti na 

prostředí, samotné dílo považuje samo o sobě za problematický  útvar, který  je 

obtížně definovatelný.

„Dáme-li se například do vydání Nietzschova díla, kde je třeba se zastavit? 

Jistě, je nutné vydat vše, a však co znamená to „vše“? Pochopitelně vše, co Nietzsche 

vydal sám. Náčrty  jeho děl? Ovšem. Projekty aforismů? Také poznámky a črty na 

okraji sešitů? Ano.56 “ 
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Foucault naráží na to, že dílo potřebuje jakýsi kontext. Sám ale tuto 

problematiku v této eseji opouští s tvrzením, že vymezení díla je snad ještě obtížnější 

než vymezení autora.

„..nestačí tvrdit, pomiňme spisovatele. Pomiňme autora, a dejme se do studia 

díla. Slovo „dílo“ a celek, který označuje, jsou pravděpodobně stejně problematické, 

jako je problematická individualita autora57 “ 

Jaký  je ale vztah autora a jeho textu? Foucault zkoumá, jaký  je vztah mezi 

jménem autora a jeho dílem. Říká, že jméno autora není pouze vlastním jménem, ale 

i označením diskurzu jim vytvořené skupiny děl. Pokud se bavíme o autorovi, 

bavíme se o autorovi jako o tvůrci diskurzu. Foucault  ukazuje na příkladu 

Shakespeara, že jméno autora odpovídá do značné míry soustavě deskripcí. Jméno  

autora „Shakespeare“ je ekvivalentní s  autorem Hamleta, autorem Othela, či 

autorem Sonetů. Tyto deskripce jsou pro jméno daného autora relevantní, na rozdíl 

od jiných deskripcí typu modrooký Londýňan, narozený  v tom a tom domě. Těžko se 

změní něco na tom, jak budeme chápat  jména autora Shakespeara, když zjistíme, že 

žil o ulici dále. Mohlo by se zdát,  že za relevantní, tedy co formuluje jméno autora, 

považuje Foucault pouze skupinu děl. Není tomu ovšem tak jednoznačně. 

Foucault nevidí autora nebo vědce jen jako autora vlastních textů, ale i autora 

určitého diskurzu, který  daný  autor předestřel. Autor tedy  je někdo, kdo je spjat s 

jistým diskurzem. Foucault tedy uvažuje autorství jako něco co může přesahovat i 

skupinu děl které autor vytvořil. Tento diskurz nemusí být vlastní jen autorovým 

vlastním dílům, ale i dílům, která mají podobný charakter, nebo navazují a rozvíjejí 

určité myšlenky daného díla. 

Foucault uvádí příklad: „Freud není jednoduše autorem Traumdeutung nebo 

pojednání o vtipu. Marx není jednoduše autorem Manifestu nebo Kapitálu:  Oba 
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vytvořili nekonečnou možnost diskurzu.58 “  Na poli krásné literatury uvádí Foucault 

příklad v osobě Anny Radcliffové, která pro Foucaulta není jen autorkou jejích 

vlastních děl, ale dá se na ní dívat jako na autorku celého jednoho žánru, 

hrůzostrašného románu.

Foucault se dívá na dílo, na vztah autora a díla, i z hlediska vlastnictví. To 

podle něj existuje druhotně, ne za každé okolnosti. Vidí ho v souvislosti s historií a v 

souvislosti s jistou konvencí. Foucault říká, že vztah autor - dílo nemusí být jen ve 

prospěch autora, nemusí z něho autor jen těžit. Připomíná, že text může pro svého 

autora znamenat i nebezpečí. Ukazuje to na příkladě textů, které byly označeny za 

heretické, a svého autora vystavěli v nebezpečí. Mluví také o tom, že existují texty 

ryze bez autora. Také připomíná, že funkce autora není přítomná všude, že v 

mytologii například autory neznáme. 

Přestože text nikde Bartha necituje, chronologicky  i obsahově se zaobírá 

stejným tématem. Pokud se bavíme o práci Michela Foucaulta, je nutné ještě 

podotknout, že jeho text  původně nebyl ani myšlen k publikaci, jedná se o sepsanou 

přednášku, později vydanou knižně v knize Diskurs, autor, genealogie. Jedná se spíše 

krátkou úvahu a zamyšlení nad autorstvím a nad vztahem čtenář - autor. Foucault 

nevidí autora prismatem psychoanalýzy  (nevidí ho jako osobu, která vyjadřuje své 

individuální pocity), vidí ho jako entitu, která dílo přesahuje a dává mu jistou 

doménu. Foucault  v tomto díle vychází z jeho pojetí diskurzu, tedy z metodologie, 

kterou se snaží dále rozvést v díle Slova a věci, diskurzu jako jednotky  převyšující 

jednotlivé dílo...  Foucaultovo pojetí autorství je, jak sám přiznává v závěru své 

práce, jen jakýmsi náčrtem, nicméně právě v tomto náčrtu můžeme spatřovat odklon 

od strukturalismu, který si striktně ohraničuje dílo a izoluje ho od jeho autora.

4.3 Gilles Deleuze
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Nové pojetí autorství a vztah k dílu přináší i Gilles Deleuze. Ten se ve své práci 

vymezuje proti pojetí poznání a tvorby jako aborescentního způsobu myšlení, tedy z 

myšlení, které jednotlivé věci kategorizuje, třídí a hierarchizuje. Vymezuje se proti 

myšlení pojímaném v čistě logických schématech vycházejících ze sylogismů, tedy 

staví se proti indukci a dedukci či abdukci.

Podobně ostře se vyhraňuje proti možnosti jednoduchého motivování díla, 

pojem nevidí Gilles Deleuze jako jasně ohraničený prostor, který  je konvenčně 

vymezen, naopak pojem vidí jako redukci.

Deleuze se staví proti možnosti vše pojmout nutnou a postačující podmínkou 

tak, jak by se líbilo zarytému strukturalistovi. Celá jeho práce se také ostře vymezuje 

proti logice. Deleuze kritizuje neschopnost logiky  referovat o skutečném světě. Říká, 

že logika zkoumá výroky, nikoliv však jejich návaznost na svět. Ukazuje problémy 

logiky  na výrocích typu „Lžu“ „dobrý den“. Logika je podle Deleuze 

redukcionalistická, protože nezkoumá vztah pojmu a fenoménu, který  pojem 

označuje. Logika se sice snaží vybudovat vědu nepsychologickou, ale podle Deleuze 

se stává infantilní a nakonec řeší směšné problémy. Jako právě problém výroku 

“lžu”. Další z věcí, kterou Deleuze kritizuje, je dělení na binární hodnoty pravda/

nepravda. Toto dělení je podle Deleuze nedostatečné.

Pojem je chápán jako událost, něco, co je definováno nějakým jedinečným 

výskytem. Deleuze říká, že před pojmy  existuje mezičas. (Tedy nějaký potenciál k 

události artikulované pojmem, fenomén bez artikulace, kvalita bez hodnoty) Právě 

tento mezičas by  měl být  doménou filosofie.59  Deleuze se tak snaží rozšířit  doménu 

filosofie na uchopování fenoménu před tím, než se stane událostí a podřadí se pod 

pojem.

V práci Kapitalismus a schizofrenie je pak rozvedena Deleuzova představa. 

Kniha se vymezuje proti jednoznačnosti obecně lidského jednání. Proti jednomu 
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bodu, z kterého by se dala uchopit, staví se proti kategorizaci, proti jednoznačnosti 

podmětů. Tím se dostává do konfliktu s psychoanalýzou, která hledala za lidským 

chováním jednoznačné podměty.

Gilles Deleuze Chápe lidské chování a lidské uvažování jako pavučinu, hlízu 

nebo rhizom. Vidí myšlení jako anarchické, tedy jako myšlení, v kterém nelze určit 

výchozí bod, protože je to jen další prvek sítí, prvek, který se odkazuje znovu na více 

prvků.

„Rhizom nezačíná ani nekončí, je vždy ve středu mezi věcmi, mezičlánek, 

intermezzo. Strom, to je příbuzenství, ale rhizom je spojenectví, jedině a pouze 

spojenectví. Strom vnucuje sloveso být, tkanivem rhizomu je spojka „a... a... a...“ 60“ 

V této spojce je dost síly na to aby otřásla slovesem být, aby ho vykořenila.“ Něco 

přestává být tedy podle Deleuze něčím, ale stává se spletencem konjunktivně 

spojených výpovědí. Není zde definice ani počátek, vše funguje pouze v rámci 

mnohosti. Dílo v Deleuzově pojetí je vlastně koláží různých prvků.

 Deleuze navrhuje založit celou novou vědu takzvanou rhizomatiku nebo 

schizoanalýzu. Právě schizofrenie, u které nejde odhalit  pozadí jednání člověka v 

jediné události, se stává jedním z argumentů Deleuzovi teze. Chování pacientů 

trpících schizofrenií je dalším argumentem proti jednoduchému kauzálnímu pojetí, 

typu příčina - následek. K pochopení schizofrenie je potřeba podle Deleuze uvažovat 

podobně jako schizofrenik. Jednání zdravého lidského jedince má však podle 

Deleuze také vždy více motivů, než jeden, jak se to snaží ukázat psychoanalýza, 

která jednání člověka popisuje schematickými diagnózami.

Gilles Deleuze tak rozvádí problém nekonečné semiózy s tím rozdílem, že v 

jeho pojetí se neodehrává v rámci lineární roviny, ale v rámci více rovin. Gilles 

Deleuze mluví o multiplicitě, tedy o schopnosti uvažovat součastně v mnoha 

souvislostech, myšlení nevidí jako lineární pohyb od jednoho bodu k druhému, ale v 
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schopnosti pojmutí mnohosti.  

Gilles Deleuze si uvědomuje, že v našem společenství je třídění do 

hierarchických struktur historicky zakořeněné. Proto vytváří postavu nomáda, který 

je v opozici vůči takovéto struktuře. Nomád nejenže se stává postavou, která slouží 

jako antiteze usedlého spisovatele, ale pohyb nomáda, jeho opouštění a navracení se 

stává putováním mezi svým teritoriem a novou zemí. Myšlení, které probíhá mimo 

bezpečí domova, mimo bezpečí pojmového zakotvení. Myšlení bere jako putování 

od známého domu složeného z pojmů do nebezpečného teritoria bezpojmové 

zkušenosti. Komunikaci ukazuje Deleuze na momentu, kdy se nomád vrací ze světa 

do svého území. K tomu, aby mohl něco sdělit, potřebuje prostředky komunikace, 

které jsou konvenčně dané a redukují to, co chceme sdělit. V procesu myšlení je však 

u Deleuze vyzdvihnutá principiální nezachytitelnost původních myšlenek autora. 

Tvorba se jeví jako materiál, který  není poddajný, materiál, jehož využití je spojeno s 

redukcí původní bohatosti bezpojmového myšlení. Základ tvorby vidí však Deleuze 

mimo pojmy, (mimo shluk konvenčně daných prvků) v meziprostoru, v myšlení, 

které je čistější, nezatížené pojmy. Myšlení je tak víc než  to co můžeme pojmově 

sdělit, artikulovat. V myšlení se tak neobjevuje jazyková determinace. Fixace díla v 

pavučině jazyka se potom ukazuje jako sekundární počin. Deleuze se tak staví proti 

determinaci uvažování jazykem, řečí. Naopak vidí uvažování v meziprostoru mezi 

pojmy. Deleuze mluví o rhizomu skládajícího se z plošin.

„Plošina je vždy ve středu nemá začátek, ani konec. Rhizom se skládá z 

plošin61“ tyto plošiny jsou definované jako „souvislé v sobě vibrující oblasti intenzit, 

jejíž rozvoj se vyhýbá jakékoliv orientaci k nějakému bodu kulminace nebo vnějšímu 

cíli.62“ 

Zajímavé je i pojetí Deleuzova autora – autority. Původci samotného myšlení, 

na které se odkazujeme, nejsou podle Deleuze skutečné osoby. Deleuze mluví o 
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pojmových osobách, tyto osoby nemají charakter explicitní reference (neukazujeme 

na autora jako na člověka s veškerými jeho rysy).  Jsou to spíše sociální konstrukty, 

Deleuze tedy sdílí podobnou představu o autorovi jak Foucault. Pokud na někoho 

ukazujeme jako na autora určitého díla, ukazujeme nikoliv na něj, ale podobně jako u 

pojmu, na nějakou heterogenní strukturu jeho děl a interpretací jeho děl. 

Neukazujeme na nějaký  bod, ale na prostor vymezený  vzájemnou polohou ostatních 

pojmů, kterými je pojmová osoba definována.

Podobně jako u Foucaulta, není zde brán autor jako fyzická osoba. Deleuze 

dává tyto autority  do souvislosti s průvodci. Filosofické osoby jsou průvodci: 

Platónův – Sokrates, Nietzscheho – Dionýsos. Filosof se stává pojmovou osobou. 

Tyto postavy podle Deleuze slouží filosofovi jako absolutní oproštění se od svého 

života. 

Pojetí problému autorství spočívá u Deleuze v tom, že v jeho filosofii bychom 

nenašli žádný zakládající prvek. Filosofie Gilla Deleuze nevidí tvorbu jako 

anarchickou - bez počátku v určitém bodu, obklopenou prvky, z kterých vychází. 

Nutnost arbitrárního záznamu u děl Deleuze sice drží, ale je po něho druhořadá. 

Primární je pro něj myšlení, které je bezpojmové. Postavu autora vidí v této 

souvislosti sociálního konstruktu. Vidí ji jako průvodce, jako konstrukt v síti 

společnosti, nikoliv jako postavu, jejíž život je do díla nutně vtisknut. 

 Goodman dělí díla na alografické a autografické,  Deleuze dělí také binárně na 

mapu a na obtisk. Mapu definuje takto: „Mapa je otevřená a nespojitelná ve všech 

svých dimenzích, rozložená, převratitelná, schopná neustálých modifikací. Může být 

roztržena, započata, převrácena, přizpůsobit se montážím všeho druhu může být 

započato skupinou nebo... Jednou z nejdůležitějších vlastností rhizomu je to, že 

definuje jako dílo, do kterého autor nemůže vstoupit mnohonásobnými vstupy 63“.  

Mapa je jako zvířecí doupě, v kterém si zvíře úmyslně vybudovává únikové cesty.

„Doupě je v tomto smyslu zvířecím rhizomem, v němž je někdy  zřetelná 
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distinkce mezi linií úniku coby  dráhou k přemístění a straty zásob nebo bydlení 

(srovnej ondatra)64“

Proti mapě Deleuze staví takzvaný  obtisk, jako mechanickou kopii. Obtisk je 

jakousi izolací prvku, rekcí složitosti díla. Deleuze o obtisku říká toto: „Podobá se 

spíš fotografii nebo rentgenu. Které začínají tím, že si za pomoci umělých 

prostředků, barviv nebo jiných restriktivních postupů vyberou to co izolují, to co 

mají v úmysl reprodukovat. To imitátor vždy vytváří svůj model který  přivolává. 

Obtisk jež převedl na obraz, přeměnil rhizom na kořeny a vedlejší kořínky. 

Zorganizoval a ustálil a zneutralizoval multiplicity podle svých vlastních os 

označování a subjektivizace. Generoval, strukturoval rhizom. Obtisk reprodukuje 

vždy jen sebe sama, i tehdy  když  věří, že reprodukuje něco jiného. Proto je 

nebezpečný. Injektuje se a šíří redundance65“

Obtisk, v pojetí Deleuze, je oproti mapě jakousi ideální redukcí. „...obtisk je 

vždy nutné přenést na mapu66“.  Deleuze mluví o asymetrii tohoto procesu. 

Přetváření díla na obtisk má podobný  charakter, je to redukce na matematický  počet, 

redukce na stromovou aborecentní strukturu v pojetí Deleuze. Deleuze doslova říká: 

“ Obtisk, jež převedl mapu na obraz, přeměnil rhizom na strom s kořeny a vedlejšími 

kořínky67“. Pozorujeme tedy, že Deleuze vidí jakoukoliv hierarchizaci za pouhou 

redukci skutečnosti, za jeden možný, nikoliv však správný  pohled, který je dán 

konvencí. Obraz rentgenu neodráží zcela stav pacienta, je to jen jedna z možností 

náhledů na jeho zdravotní problém, je to uchopení problému, které je zredukované. 

Obraz rentgenu je asymetrický  s problémem pacienta, není to kopie problému 

pacienta, je to jen jeho schematizovaná reprezentace. Pomůže nám sice odhalit 

případnou zlomeninu, ale už ne psychické, kožní a jiné problémy, kterými pacient 

trpí. Neumožňuje nám tak nahlédnout na problém v jeho celku. 
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Goodman jako zástupce strukturalismu vycházel z konvenčnosti symbolů a z 

notace, Foucaultovo pojetí autora pak staví autora mimo strukturu díla, staví ho do 

roviny diskurzu, která překračuje rovinu díla samotného. 

V pojetí Gilles Deleuze se dílo ocitá v síti. Vnitřní struktura se jeví jako 

podružná, uvažování má svoje zakotvení mimo vnitřní strukturu díla. Myšlení má 

charakter asambláže, rozmanitých prvků, je anarchické. Deleuze ukazuje, že 

hierarchizace třídění myšlenek ve společnosti probíhá, ale staví se proti ní jako coby 

hlavnímu zdroji uvažování. Poznání by mělo spočívat právě v oproštění se od 

schematického pozorování a vidění věci ne z jednoho pevného bodu, ale v rámci 

široké pavučiny významů. 

4.4 Eric Steven Raymond 

Už  u zmíněné práce Johna von Neumanna jsme se dostali k pohledu 

programátora. Zkusme se na chvíli držet tohoto, na první pohled zvláštního, obratu. 

Esej Erica Stevena Raymonda The Cathedral and the Bazaar byla napsána v roce 

199768, půl století po práci Johna von Neumanna, v této době měly  počítače mnohem 

širší pole působnosti. Budeme však sledovat Nelsona Goodmana a jeho tezi, že u 

alografických digitálních děl neexistují padělky.

The Cathedral and the Bazaar, v českém překladu Katedrála a tržiště, se stala 

pro určitou skupinu lidí východiskem toho, jak pojímat svoji tvorbu v rámci 

digitálních médií. Autor textu proti sobě staví dva principy. První je princip 

katedrály, v kterém člověk dostává příkazy  od kleriků shora. Jedná se tedy o 

hierarchizovanou strukturu vztahů, v které mluvit může jen ten, kdo docílil nějakého 

statusu v rámci dané hierarchie.  Druhý  je princip  tržiště, v kterém se člověk aktivně 

zapojuje do komunikace. Není zde dominantní mluvčí, je zde chaos, lidé se 
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překřikují. Toto binární dělení je značně podobné Deleuzovým tezím, které též  dělí 

proces myšlení a tvorby  na stromovitý  s hierarchickou strukturou a na rhizom s 

neuspořádaným provázáním prvků, byť ne v tak absolutní podobě.

Katedrála Stevena Raymonda je symbolem velkých firem a organizací s 

centrálním řízením, zatímco tržiště je prostor, v kterém se střetávají jednotlivci.  Eric 

S. Raymond ve svém díle mluví o vývoji softwaru, tedy počítačových programů. 

Tržiště pro něj představuje model, v kterém se na tvorbě elektronického díla může 

podílet kdokoliv, kdy vývoj díla není svázán s hierarchickou strukturou velké 

společnosti, ale naopak s uživateli a programátory, mezi nimiž existuje jen malý 

mezistupeň. Na dílu díky  mailingovým listům může pracovat každý, kdo si najde 

dostatek času. Systém rychlého sdílení poznámek a změn vede ke zcela novému 

způsobu tvorby. Model katedrály je pak modelem klasického vývoje softwaru. 

Raymond se snaží ukázat výhody a nevýhody každého z nich, byť je jednoznačně 

vidět, že se snaží obhájit model tržiště.

Raymond, pokud pomineme to, že se neustále obrací na vývoj specifického 

softwaru, svoji úvahu začíná otázkou, proč je důležité mít  diváky  nebo obecenstvo, 

popřípadě u počítačových programů uživatele. Tato banální otázka ovšem nekončí u 

stejně jednoduché odpovědi. Uživatel není dobrý  podle Raymonda jen pro 

uspokojení tvůrce, tedy jeho dobrého pocitu, že jeho práce je využívána, ale 

uživatelská základna se stává novým mechanismem pro zpětnou kontrolu a další 

tvorbu. Uživatelé jsou ti, co navrhují změny, je důležitý jejich náhled. Na rozdíl od 

autografického díla lze uživatelům umožnit mnohem více. Uživatel už nyní nemusí 

pouze kritizovat, ale může změny, díky notaci díla, přímo vytvářet a zpět je posílat 

původnímu autorovi. Rozdíl mezi aktivním divákem a tvůrcem se v rámci digitálního 

média jednoduchosti tvorby  kopií stírá. Není potřeba dílo chránit jako artefakt, 

protože artefaktem notace bezesporu není. Z tohoto pohledu je podle něj důležité mít 

dílo otevřené. Situaci vystihuje výrok Linuse Tovalda, který  řekl: "Given enough 
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eyeballs, all bugs are shallow69.''  Výrok reprezentuje ideu, že při dostatku kontroly 

se většina chyb odhalí.  Zároveň je v článku zmíněná i spolupráce uživatelů díky 

internetu, ten kdo chybu odhalí, může a nemusí jí rozumět, opravit ji může někdo 

jiný.

Způsob práce založený na participaci diváka a autora, při kterém se dílo 

neustále mění a rozvíjí, vyvolává otázku, kdy dílo uvést a kdy jej ukázat 

odbornějšímu publiku a kdy  ostatním.  Pro práci je důležité mít diváky a zároveň tím 

i spolutvůrce co nejdříve. Tento problém Raymond řeší ve svém spisu opět odkazem 

na Linuse Tovalda a jeho skoro dogmatické heslo: „Release early. Release often. And 

listen to your customers70“, v překladu:  Publikuj brzy, publikuj často, a naslouchej 

svým zákazníkům. Toto heslo je součástí celého desatera, které je postupně v knize 

uveřejňováno, celé zní takto:

1. „Každý dobrý program začíná tím že, řeší potíže samotného programátora.“71

2. „Protože dobří programátoři vědí co psát, velcí vědí co přepsat (a znovu 

použít)“72

3. „Počítej, že stejně jednou budeš muset vše přepsat, stejně Vás to nemine.“73

4. „Pokud máte správný přístup, zajímavé problémy si vás najdou samy.“74

5.  „Ztratíte-li zájem o program, je vaší povinností jej předat schopnému 

nástupci.“75

6.  „Pokud jednáte s uživateli jako se spolupracovníky, je to nejsnazší cesta k 
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rychlému vylepšení kódu a efektivnímu odstraňování chyb“76

7. „Publikuj brzy, publikuj často a naslouchej svým zákazníkům“77

8. „Pokud máte velkou základnu spolupracovníků a testerů, téměř každý 

problém bude rychle charakterizován a jeho řešení bude pro někoho 

jednoduché.“78

9. „Promyšlené datové struktury a průměrný  kód fungují mnohem lépe než v 

obrácené konfiguraci.“79

10.  „Pokud zacházíte s testery  jako se svým nejcennějším kapitálem, oni se jím 

stanou.“80

Zajímavé jsou zejména body 8 a 10, ty  ukazují, že je dílo formováno nejen 

autorem, ale také okolím, diskurzem, který si nárokuje určité požadavky, pomáhá 

tvůrci. Mezi obecenstvem a testery a spoluautorem je malý  rozdíl. Všichni ale na díle 

svým způsobem participují. Všichni jsou důležití, všichni tvarují podobu 

softwarového díla. Pátý bod je pro tuto úvahu také zajímavý, jedná se o  imperativ, 

který by měl zaručit kontinuitu díla a jeho faktickou nezávislost na osobě autora.

Tento spis, jako jeden z prvních, představil myšlenky  otevřeného softwaru 

veřejnosti. Přestože na první pohled je Raymondův esej za hranicí tématu médií, 

přišel s novým pojetím spoluautorství a vyzdvihl proměnlivost díla v čase. Esej 

obhajuje zejména principy GNU (General Public Licence) a Copyleftu, principu 

šíření zdarma, kdy jediná podmínka je to, že dílo opět bude šířeno zdarma. Text se 

jeví jako odklon od klasické tvorby, vázané na uzavřený  kolektiv naopak představuje 

novou možnost tvorby založenou na participaci a plného využívání sítě, přičemž 

vytváření sítě participantů je důležitější, než samotný  autor, který  projekt může 

opustit a předat dál.
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4.5 Pierre Lévy

Pierre Lévy vidí autorství vázané na společenské, ekonomické a právní změny. 

Vidí  postavení autora ve vztahu k technologickým a společenským změnám. 

Nesnaží se definovat jeden fixní systém, ale nabízí nám jistou historickou reflexi 

vývoje. Ukazuje nám vzájemnou provázanost mezi autorem, technologií a 

společností.

První velkou změnu vidí ve vynálezu psaného záznamu. Ve své práci 

Kyberkultura ukazuje písmo jako záznam. Pierre Lévy spojuje písmo s uchováním 

neměnného, s fixací a jistou totalitou, které užití písma sebou nese: „V univerzalitě 

vytvořené písmem je smyslem to, co má být zachováno bez ohledu na interpretace, 

překlady, přenášení, rozšiřování a uchování. Sdělení musí mít stejný  význam tam i 

tady, dnes jako dříve, tato všeobecnost je těsně spjata se záměrem sémantického 

uzavření81“ 

Na první pohled se může zdát že Pierre Lévy souhlasí s východiskem 

Goodmana o jasné struktuře, jasné notaci, sémiotického uzavření. Na autorství se 

nedívá jako na nehybný  společenský status. Autorství a pozici umělce vidí vždy  ve 

souvislosti se společenským  uspořádáním a ve vztahu k technologiím daného 

období.  Ve shodě s Foucaultem a Lessigem tedy  vidí autorství jako element, jež se 

neustále přetváří a formuluje, tak jak se mění společnost. Pierre Lévy se zejména 

vymezuje proti autorovi chápanému ve smyslu stvořitele textu.

„ ...Autor nabyl samozřejmě na významu spolu s objevem a užíváním písma. 

Přesto až  do konce středověku nebyl nutně považován za autora každý, kdo sepsal 

původní text. Termín byl vyhrazen pro „autority“ zatímco komentátor či glosující 

opisovatel si termín nezasloužil 82“
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Pierre Lévy v současnosti vidí  jiný  fenomén, za jehož významem stojí rozvoj 

sítě – fenomén kolektivní inteligence. V souvislosti s rozvojem technologií mluví 

Pierre Lévy o čím dál tím větším čerpání podnětů z vnějšku.  „Lze potom říci, že čím 

je technologický rozvoj rychlejší, tím více se zdá, že přichází zvenku. Navíc pocit 

cizoty vzrůstá dělbou činností83“ Technologický vývoj je tak dán do souvislosti 

s oslabením významu individuálního autorství.

Co ale tato kolektivní inteligence je? Pierre Lévy  ji nastiňuje jako kolektivní 

schopnost řešit jisté problémy v rámci skupiny  lidí na základě skoro nevědomé 

spolupráce. Je to jednání, které nemá původ v jedinci nebo organizaci. Pierre Lévy 

vidí síťovou strukturu jako příznivý prostor, kde tato kolektivní inteligence dostává 

široké uplatnění. Tento druh inteligence klade proti systému pouhého přejímaní 

myšlenek vytvořených nějakou autoritou.

Pierre Lévy považuje za jeden z motorů kolektivní inteligence,  „....uvedení v 

součinnost pravomocí, zdrojů a projektů, vybudování a dynamické udržování 

společných  pamětí, spuštěných pružných a napříč systémem procházejících způsobů 

kooperace, koordinované rozmístění rozhodovacích center, to vše působí proti 

nepropustnému rozdělení aktivit, uzavřenostem, neprůhlednosti společenské 

organizace. Čím více se rozvíjejí, procesy kolektivní inteligence – což samozřejmě 

předpokládá nové zpochybnění mnoha mocí – tím lépe si jednotlivci i skupiny 

osvojují technologické změny...84“

Tento způsob myšlení pak rezonuje i v jeho pojetí autorství, když  rozebírá 

otázku původu příběhů ze Starého zákona, respektive jejich genezi a interpretaci. O 

Bibli mluví jako o hypertextu, pavučině skládající se z mnoha příběhů neznámých 

autorů sepsaných napříč dobou. Pierre Lévy si všímá nejen autorství, ale i 

interpretace tohoto stěžejního textu, nebo přesněji - zaměřuje se i na interpretaci 

Starého zákona. Ukazuje, jak je v židovské tradici důležitá interpretace pasáží 
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Starého zákona. Mluví o tom, že tyto interpretace nabírají na váze, až když  jsou 

příjímány  jako interpretace obecné, když  už nevyžadují ke své legitimitě jméno 

autora, kdy jméno autora se stává naopak přítěží. 

Svojí úvahu o úpadku významu autora zakončuje Pierre Lévy  zpochybněním 

přirozenosti postavy autora. „Postava autora vychází z ekologie médií a ze zvláštní 

ekonomické, právní a společenské konstelace. Nelze se tedy divit, že může ustoupit 

do pozadí, jakmile se systém komunikace a společenských vztahů změní a 

destabilizuje se kulturní podloží, ve kterém význam autora rostl. To však není nijak 

závažné, neboť rozkvět  kultury ani společenská tvořivost na dominatním postavení 

autora nezávisí85“

4.6 Lawrence Lessig

Myšlenku, že internet a nová média mění způsob přístupu lidí, nejen 

odborníků, ale i laické veřejnosti, zpracovává i profesor práv Lawrence Lessig. Ve 

své knize vychází právě z možnosti otevřeného díla na internetu, respektive z 

pozitivních důsledků, které toto otevření nese.  

Kniha Free Culture Lawrence Lessiga sice zmiňuje pohled a inspiraci 

softwarovou komunitou, mluví o snadnosti zachycení a sdílení obsahu díky 

technologiím, ovšem její pohled překračuje softwarovou problematiku a zabývá se i 

medii obecně. Než se pustíme do rozboru jeho díla, je nutné si uvědomit to, že název 

díla Lawrence Lessiga nejde v podstatě přeložit do češtiny bez toho, aby nám neutekl 

význam. Problém činí slovo „free“. V angličtině toto slovo neznamená, pouze 

nulovou peněžní cenu zboží, ale pokrývá mnohem širší pole významů. Slovo free tak 

můžeme přeložit mnoha způsoby: buď jako volný, svobodný, nebo zdarma. Slovo 

zdarma ostatně i autor prvně definuje na základě série negativních vymezení, v 

kterých vysvětluje, že pojem free nechce používat ve spojitosti s marketingovým 
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kontextem, jako ochutnávka zdarma, lůžko pro dítě zdarma, uvítací drink zdarma, 

pivo zdarma.

Právě toto technologické digitální zachycení a sdílení obsahu vidí jako něco, co 

je nového, ale zároveň toto zachycování a sdílení informací je podle Lessiga v 

kultuře přítomné od nepaměti.  Kniha je koncipovaná jako obrana volně šířených 

informací. Internet Lawrence Lessig nevidí jako něco, co by otřásalo systémem 

hodnot. Místo toho dává do větší souvztažnosti dnešní chování lidí a to, co bychom 

nazvali lidovou kulturou, tedy kulturní model rozšířený  před masovou produkcí. To, 

že se text mění a volně přepracovává v rámci sítě, vidí jako přirozený stav, naproti 

tomu nepřirozený  stav je podle autora mocenská struktura založená na autorském 

právu. Autor textu neodmítá právo na autorství, odmítá však jeho přísnou podobu, 

kterou podle něj nelze udržet, protože podměty přijímáme z mnoha zdrojů.

Lessig se ostře staví proti soudnímu systému, bere ho jako mocenský  nástroj 

sloužící velkým společnostem. Skutečný technologický  pokrok nejde ruku v ruce s 

legislativními změnami, jak ilustruje na mnoha příkladech. Snad nejvýstižnější z nich 

je případ, kdy grafik hledá fotografické podklady.  Internet je sice velice 

benevolentní ohledně vstupu na něj a publikace, ale značně nespolehlivý  z hlediska 

svobodného obchodu. Na internetu sice existují miliony fotografií, které jsou 

zdánlivě zdarma, jejich status z hlediska autorství však není mnohdy řešen. Většina 

grafiků sáhne raději po osvědčeném zdroji, po velkých fotobankách jako jsou Corbis 

a Getty, upřednostní giganty v oboru před malými hráči, právní nejistota uzavírá 

možnost volného obchodu. Legislativní systém tak podle Lessiga znemožňuje malým 

hráčům fungovat. Ukazuje se zde síla zavedených značek a obrovská hodnota jména 

samotného. Právě historický vývoj je pro Lessiga argumentací proti tomu, aby 

autorská práva byla brána jako přirozený  vztah.  Historický vývoj práva ukazuje, že 

zpočátku vztah autora a textu nebyl a ani nemusel být upravován, autorství v rámci 

textu a jeho monetární ohodnocení bylo naprosto vedlejší oproti ceně řemeslné 

výroby a zpracování knihy. V antické kultuře byl umělec řazen do stejné kategorie 

jako řemeslník. Teprve s rychlostí tisku si knihtiskařské domy v Anglii postupně 
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vydobývaly  právo na exkluzivitu tištění určité látky od autora, kterému zaplatily.  V 

podstatě pro knihtiskaře šlo o to, zabezpečit si určitá díla tak, aby autor svůj rukopis 

neprodal vícekrát, což by mohlo mít za následek větší množství nákladu, který by 

mohl být pro knihtiskaře díky konkurenci špatně prodejný. Šlo tedy o systematickou 

regulaci výtisků. Dříve se tato regulace prováděla na úrovni cechu, teprve roku 1709 

byl vydán Zákon královny Anny (Statute of Anne), který  uzákonil pohled na 

autorství jako na určitou hodnotu, kterou lze právně uchopit a nárokovat si ji. Tento 

dokument se stal základem autorského práva na území Evropy a později i Spojených 

států. Zajímavé je také to, že problém uměleckých děl a problém technických 

vynálezů a jejich ochrana je obsažena v prvním článku Americké ústavy (konkrétně v 

8 sekci)86: Zde je řečeno, že v kompetencích kongresu je podporovat vědu a umění, 

zaručením určitého času, po který bude mít vynálezce nebo autor exkluzivní právo na 

svůj spis nebo na svoje objevy.

 

Lessigův přístup je historický,  všímá si toho, že kolem původně poměrně 

slabých zákonů se vytváří silná lobby, která mají monopolistický charakter. Místo 

toho, aby byl chráněn výzkum, stává se patentový  systém hrozbou pro mladé 

společnosti a nahrává technologickým gigantům.  Je patrné i to, že autor kritizuje 

silnou pozici copyrightu a autorského zákona. Vidí ji jako něco, co tlumí progresivitu 

bádání v širokém slova smyslu.  Klade lidem umělé překážky, ať už jde o tvorbu 

programu, přetvoření obrazu, nebo o domácí kutilství (stylu Do it yourself). Autor 

popisuje paradoxy, kdy zákony  tvořené pro bezpečnou investici do výzkumu 

představují nyní pro americké firmy problém, protože konkurence jim vyrostla mimo 

právní normy jejich země (tedy zejména v Číně). Tento technologický  pokrok však 

nebrání pokroku pouze na úrovni velkých firem, ale i na úrovni jedinců, kteří by 

mohli volně zakládat  startupy z garáží.  Autor ukazuje situaci, kdy  čínský kutil 

v zemi, kde panuje komunistická diktatura, nemá tak svázané ruce jako jeho 

protějšek ze Spojených států, v zemi, která je založena na principech svobody. 
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Proti copyrightu staví dvě nové licence a to licenci copyleft a licenci creative 

commons. Copyleft, názvem slovní hříčka na copyright, je licencí, která volně šíří 

dílo a pouze s nárokem, aby odvozené dílo mělo opět licenci copyleft. Tuto licenci 

ale autor pokládá za velice benevolentní, proto upozorňuje na další licenci, kterou 

pokládá za rozumnou střední cestu. Licenci creative commons, naproti copyleftu 

ještě stanovuje mantinely užití díla, které autor může využít. Autor díla sám může 

rozhodnout, jestli ten, kdo dílo použije, do něj může nebo nemůže zasahovat, zda u 

díla musí být uváděn autor původního díla a zda může dílo komerčně šířit nebo ne. 

Může tak nastat situace, kdy například básník uveřejní svoji báseň na internetu a lidé 

si ji mohou číst a přeposílat. Tím zasáhne širokou skupinu lidí, potencionálně 

nakladatele, který  v případě výtisku fyzických kopií zaplatí autorský honorář. 

Licence creative commons byla přeložena a upravena i pro české právní prostředí.

4.7 Matteo Pasquinelli

Sdílení kódu a komunikace s divákem se staly  novým modelem tvorby 

programů, tento model je ovšem jednoduše přenositelný  i pro díla šířená po 

internetu, tedy díla digitální, která mají, podobně jako programy, určitou notaci. 

Spisovatel a mediální teoretik Matteo Pasquinelli s odkazem na právě předešlý esej 

Katedrála a tržiště píše: „Digitalizace je jakási nová, rovnostářská a levná gnóze, v 

které byla posvátnost vzdělání nahrazena osvícenským kultem digitálních sítí a jejich 

kódy.87“  Matteo Pasquinelli pojmenovává směr založený  na této gnózi a tomto 

způsobu šíření informací, nazývá ho digitalismem. Změna přichází hlavně s 

nástupem internetu, který náklady spojené s publikací stlačil na velice nízkou 

hodnotu. Dokonce mluví o imaterializované reprodukci, o digitálním světě, který 

potupně prorostl do takové hloubky, že se z něj původní spojitost s analogovým 

světem vytrácí. 
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Současné nároky na volné šíření obsahu jsou pro Mattea Pasquinelliho spojeny 

s technickými objevy. Cituje z McLuhana: “We shape our tools, and afterwards our 

tools shape us.88 “, v překladu: „ Formujeme svoje nástroje a později naše nástroje 

formují nás89“. V současnosti se proti sobě staví dva principy. První z principů je ten, 

že informace má být  drahá, protože je důležitá a tudíž cenná. Na druhé straně stojí 

princip informace, která má být zdarma a volná, protože její uveřejnění stojí čím dál 

tím méně peněz.

Informace, která chce být zdarma, při tom odpovídá zlidovělému citátu mnoha 

technologických aktivistů: „information wants to be free90“, toto pojetí začalo 

rezonovat zejména v takzvaném kyberpunkové kultuře sedmdesátých let.

Podobně jako Lawrence Lessig vnímá Matteo Pasquinelli tlak právního aparátu 

proti přirozenosti šířit a předávat informace. Odvolává se přitom na pojetí myšlení v 

díle Deleuze a Guatarryho - Tisíce plošin, konkrétně na model rhizomatické struktury 

myšlení. Pojetím rhizomu, jako způsobu myšlení, autoři zpochybňují myšlení 

pojímané arborescentním modelem, tedy modelem stromu, u kterého z jednoho 

pevného kmene vyrůstá řada větví. Místo toho zavádí právě takzvanou 

rhizomatickou strukturu oddenku, neuspořádanou a decentralizovanou, která podle 

nich mnohem lépe odpovídá způsobu myšlení. Pokud přijmeme model rhizomatu, 

pak je velmi problematické určení toho, co je kopie a co je inspirace, a to nejen v 

daném schématu. Rhizomatický  systém totiž popírá, že bychom mohli exaktně 

analyzovat původ myšlenky přejímané z jiného zdroje tohoto systému, určit, odkud 

přesně tyto myšlenky přišly. Tento fenomén je opět spojen s lidovou tvořivostí, která 
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je také decentralizovaná, nejde u ní najít jeden pramen vzniku.

Historicky pak vidí souvztažnost mezi průmyslovou pásovou výrobou, 

masovou produkcí, zavedenou v Americe Fordem a rozvojem právních norem. 

Průmyslová výroba si žádala i jistou specializaci. V tomto období podle Mattea 

Pasquinelliho vznikají zcela nová průmyslová odvětví, filmový  průmysl, hudební 

průmysl a čím dál více se osamostatňuje i reklamní odvětví. Průmyslový  způsob 

práce proniká do lidské kreativity, je vyjádřený  anglickým názvem „creative 

industry“ . Matteo mluví o střetnutí dvou kulturních politik, které kulturní sféru 

ovlivňovaly. První politika je politika neoliberální, dívající se na kulturu jako na 

kapitál, který  kreativní průmysl uchopuje pomocí takzvaného „intelektuálního a 

duševního vlastnictví“. Druhá politika je pak politika sociální, ve které se etnika, 

státy  a města snaží vytěžit co nejvíce z kultury dané lokace, vycházejí při tom z 

tradice místa. Právě první způsob se ukazuje jako mocensky uměle vytvořený, navíc 

odpovídající Deleuzem kritizované arborescentní struktuře poznání.

Matteo Pasquinelli nenaráží pouze na nepřirozenost duševního vlastnictví, ale i 

na představu, že neexistuje žádná energie nutná k vytvoření digitálního obsahu nebo 

jeho konzumaci. Dokonce bylo spočítáno, že průměrné dítě hrající internetovou hru 

Second life spotřebuje více energie než průměrný  Brazilec91. Podobně jako u 

konzumace obsahu nelze říci, že všechny informace založené na dematerializovném 

kódu, by  byly bez námahy získané. Nelze akceptovat ani rozšířenou představu 

mnoha lidí, že za imaterializovaný obsah nemusí z tohoto důvodu nic platit, protože 

jde jen o zápis kódu, notaci.

Matteo Pasquinelli si však všímá i něčeho jiného než  uplatnění Deleuzovské 

struktury a to je mocenská struktura, kterou je dílo ovinuto v rámci přístupu k němu, 

když Piere Lévy ukazujeme, že náš pohyb na internetu připomíná lovení. Toto lovení 

však člověku zprostředkovávají různé vyhledávače, Matteo se zamýšlí nad jejich 
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funkcí vzhledem ke společnosti a ukazuje, že zde vzniká poptávka po datech, která 

by dříve bez dnešní infrastruktury nenapadlo zaznamenávat. Ukazuje, že zdánlivě 

nevýznamné zaznamenávání dat při velkém měřítku má za následek získání 

neuvěřitelně cenných informací.

Východiskem je Matteovi právě fenoménu Googlu a jeho systému hodnocení 

stránek, takzvaný Google page rank. Tento systém sice využívá kolektivní 

inteligence, využívá dílo a jeho tvorba se ocitá v jakémsi systému dohledu. Ocitá se 

pod pohledy lidí, umisťuje se do sítě odkazů, aniž bychom předem mohli přesně 

odhadnout, kdo k nám vytvoří cestu.  Není to formalizovaná stavba, do které by 

člověk vcházel předními dveřmi, u kterých by stál livrej a kontroloval vhodnost 

oblečení. Naopak zde figurují pohledy  mnoha stran, které jsou zpravidla 

neregulované. Odkazování na webu, vytváření cest  se děje, i když dopředu nevíme, 

připomíná ono vyhrabování nory zvířete, o kterém mluví Gilles Deleuze, pro kterého 

je nora ondatry, neustále si budující nové a nové cesty do svého krytu, obrazem 

rihzomatického myšlení.  Dílo tak připomíná noru zvířete plnou chodeb s mnoha 

východy a vstupy. Propletenec chodeb, které zvíře používá k tomu, aby se ubránilo 

nepříteli. Ostatně robotům vyhledávající informace na internetu se říká často spiders 

(v češtině pavouci) nebo také ants (mravenci).  V knize Art of SEO92 je propočet 

vyhledávače Google připodobněn k významu stanic londýnského metra, kdy velice 

zjednodušeně význam stanice vždy spočívá v tom, kolik do ní vede linek, a v tom, 

jak jsou dané linky významné (o čemž rozhoduje opět množství návazných spojů, 

délka trasy, počet stanic). Na internetu se tak vlastně dle Matea převrací původní 

Deleuzovský  význam chodeb jako zón úniku, které se vytvářejí samovolně, zasahují 

do původního díla, jsou tu a každá z chodeb nabízí proniknutí do našeho díla. My 

však předem nevíme, kdo a odkud na nás bude odkazovat, z jaké chodby se k nám 

jaký  mravenec dostane, po jaké pavučině pavouk přileze. Není zde předem neměnný 

plán výstavby, ale jen neurčitost. Tento fenomén ukazuje právě na principu Page 

Ranku algoritmu Google. 

63

92 ENGE, Erik. SPENCER, Stephan. FISHKIN, Rand. STRICCHIOLA Jessie. Art of SEO. 
Sebastopol: O Reilly,  2010



Matteo na této situaci ilustruje fatálnost nerozlišitelnosti jakéhokoliv 

ohraničení prostoru. Podobně jako ve vězení s ostrahou může být  vězeň kontrolován 

odkudkoliv a kdykoliv. Nevíme, odkud zvíře vyleze. Roli nemilosrdného éterického 

sčítače pohledů připisuje Matteo právě vyhledávači Googlu, který  vše pozoruje, 

využívá chodeb, sám je však nestaví. Matteo líčí Google jako monstrum, které 

pobíhá labyrintem nory a počítá vchody a východy. 

Matteo kombinuje filosofii Deleuze a Foucaultovo Dílo Dohlížet a Trestat, v 

kterém se Foucault zabývá dohledem jako prostředkem disciplinace jedince, Matteo 

Pasquinelli podobně jako Foucault vidí dozor a disciplínu v architektonickém 

modelu Panoptikonu. Jeremy Benthama. Tedy ve vězení, do jehož cel bylo neustále 

vidět. Vězeň v tomto typu vězení mohl být kdykoliv kontrolován, sám přitom měl 

díky architektuře vězení jen matný  přehled kdy je pod dohledem a kdy není. Viděl 

jen mihotající se stíny. Netušil kdy  stín dozorce kontroluje jeho a kdy jinou celu .  Síť 

tak nechápe pouze v pohledu myšlení, ale i jako model kontroly, který  spočívá v tom, 

že neznáme dopředu našeho diváka, dohlížitele, neznáme vchody, které vedou k 

našemu dílu, neznáme strukturu tunelů.

Byť pohled Mattea vyznívá kriticky, ve skutečnosti neobviňuje Google ze 

špehování online aktivit lidí. Matteo není zarytý  odpůrce vyhledávacího algoritmu. 

V zásadě poukazuje na to, jak efektivně tento systém funguje bez toho, aby byl 

finančně náročný, ukazuje výhody. Ukazuje, že efektivita spočívá v kvantifikování v 

algoritmu Googlu, ale vychází de facto z děl, které se na internetu vyskytují. Google 

vlastně jen hodnotí, podkladem mu je síť, po které se jeho pavouci pohybují.

 Matteo ukazuje princip Google Page Ranku, systému, který prvně publikoval 

Sergey Brin a Larry  Page v práci The Anatomy of a Large-Scale Hypertextual Web 

Search Engine.  Google se svým algoritmem se postavil proti vyhledávačům, které 

byly v té době koncipované především jako katalogy na ručním vkládání obsahu. 

Google proti těmto katalogům přišel s levnějším řešení založeným na využití již 
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existujících stránek a odkazů z nich. Utvořil tak zcela nový  systém, který používal 

toho, že lidé píšící články na sebe vzájemně odkazují. Výchozím bodem analýzy 

obsahu se však stala citace akademické literatury. Prvotní impuls ke vzniku Google 

přišel ze Standfordské university.

„Akademické citace literatury byly aplikovány  na web, tím že se začaly počítat 

citace nebo na internetu zpětné odkazy (backlinks v originále). Tyto faktory dávají 

přibližnou hodnotu kvality  a důležitosti stránky. PageRank rozšiřuje tuto ideu tím, že 

nepočítá všechny odkazy ze všech stránek ekvivalentně, a zavedením jisté normy 

počtu odkazů na stránce93“

Výchozím bodem bylo hodnocení, které bylo podobné hodnocení 

akademických prací.  Cení se četnost citací, cení se sémantická relevance, 

kategorizují se klíčová slova. Matteo tento systém přirovnává právě k panoptickému 

systému. Například akademická práce  je anonymně hodnocena, její hodnota je 

závislá na systému určitého dozoru, určitého panoptického uspořádání. Matteo 

ukazuje, že k hodnocení díla neslouží mnohdy jen jeho vnitřní rozbor a analýza, ale 

že je důležitě na dílo upozornit v rámci sítě. Tento princip hodnocení převeden na 

web, tedy mimo odbornou obec, utváří podle Mattea zcela novou ekonomii získávání 

pozornosti (attention economy). 

 V ekonomii vzbuzení pozornosti už dílo není hodnoceno prizmatem 

uzavřeného celku, ale prizmatem kolektivní inteligence. Hodnota je měřena zájmem, 

který  se dá přesně měřit. Ukazuje se, že díla nemají hodnotu mnohdy sama o sobě, 

ale že jejich hodnocení je dáno jako u akademických prací nějakým strojovým 

algoritmem. Ostatně Google se tímto netají a dokonce pravidelně ročně vydává 

přehled nejhledanějších termínů, které pojmenovává Google–Zeitgeist94, tedy  něco 

co by se do češtiny přeložilo jako duch doby. Je to soukromá společnost, která říká 
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že, zná ducha doby a ukazuje ho jako žebříček toho co bylo na internetu 

hledáno. Ekonomie vzbuzení pozornosti však není v knize brána pozitivně, je brána v 

souvislosti s mocenskou strukturou, s neviditelným diktátem, s neviditelným 

dozorem a omezením. 

Ekonomie vzbuzení pozornosti spočívá v tom, že samotné dílo nemusí být 

kvalitní samo o sobě, naopak může být svým způsobem zvrácené, po odborné stránce 

zvrhlé. Jde o sociální rezonanci, která umožní velké množství citací. Jedná se o 

kategorizaci děl za využití kolektivní inteligence. Kolektivní inteligence spočívá v 

užití sledování reakcí lidí, které dílo kategorizují. V souvislosti s důležitostí řazení 

Matteo mluví o kognitivním kapitalismu. Matteo říká, že v souvislosti se sítí a s 

tvorbou algoritmů založených na lidské interakci je důležité získat především 

informace, které vedou k možnostem lepšího využití kolektivní inteligence a to jak 

na poli vyhledávání, tak na poli interaktivní reklamy, která je pro společnost Google 

hlavním finančním zdrojem. Hodnotná jsou data jakéhokoliv charakteru získaná 

sběrem, tato data sama o sobě mají hodnotu, protože se dají využít v rámci programů 

využívající kolektivní inteligence, právě proto Matteo využívá pojem kognitivní 

kapitalismus. Dříve bezcenná data, která  byla nezhodnotitelná, dnes díky zpracování 

na počítačích lze využít a mají a i vytvářejí hodnotu - kapitál.

Matteo ve své práci vychází především z Deleuzova pojetí rhizomu, často však 

je jeho pohled ovlivněn myšlením Foucaulta, který  mu slouží k argumentaci ohledně 

mocenských struktur, které podle něj ovlivňují přístup k dílu. Právě automatické 

hodnocení relevance je stěžejním bodem Matteovy práce. Matteo dílo vidí nejen v 

rhizomu, ale i v zajetí algoritmů, které mají podobu mocenských struktur podobu 

panoptikonu. Tato struktura však nevychází z díla samotného, ale z prismatu 

technického vyhodnocení daného díla. Toto technické vyhodnocení však využívá 

kolektivní inteligence. Matteo si všímá, že technologie nevytváří jen benevolentní 

prostor pro tvorbu děl, ale že vytváří celou novou ekonomii založenou na získání 

pozornosti. 
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Práce Mattea je silně založená na reflexi silné determinace díla technologií. 

Technologie vidí Matteo jako něco, co určuje naší epistému. Ukazuje, že dílo nejde 

hodnotit samo o sobě, dílo v síti je hodnoceno vedle diváka i technologií, algoritmy. 

Samo dílo tak funguje v rámci propojení s ostatními díly. Matteo ukazuje princip 

algoritmu Google, Matteo se obrací k rhizomatické struktuře o které mluví Gilles 

Deleuze. Mluví o rhizomatické struktuře, která je výchozím bodem geneze díla a 

odráží se i zpětně v hodnocení díla divákem či strojem. Přestože Matteo vidí dílo 

zakotvené v síti, představu toho, že by se volně šířilo, vidí jako utopickou. Matteo se 

staví proti myšlence přenosu informací, které má nulovou energetickou hodnotu, 

představa bezcennosti díla na internetu je podle autora absurdní. Tvorba díla je vždy 

spojena s výdajem určité energie, stejně tak jako přenos. Matteo se tak staví proti 

představě díla na internetu jako díla, které se libovolně může šířit dál „zdarma“. 

Matteo ukazuje, že tento pohled je špatný, argumentuje multimediálním obsahem, 

kde energie na přenos souboru není zanedbatelná, stejně tak ale nelze zanedbat 

lidskou práci, která je přítomná u vzniku díla. Matteovi tu nejde o pojem autora, 

ukazuje pouze na výdej energie, který  je na internetu podceňován a vlastní obsah je 

tak podhodnocen. Pierre Lévy ve shodě s Matteem mluví o úpadku záznamu o 

devalvaci informací, která je způsobena jejich inflací. Množství snadno dostupných 

informací stlačuje hodnotu informace samotné. Pro Mattea výchozím bodem není 

monetární hodnota díla (hodnota ovlivněna inflací informací), ale energetický  vklad, 

který  je do informace či díla vložen. Energie, která by měla být, v ideálním případě 

příjemci reflektována a oceněna. Matteo tak apeluje na větší reflexi toho, co na 

internetu konzumuje. Jeho východisko spočívá v tom, aby si jedinci uvědomili, že 

vytváření obsahu i jeho přenos je energeticky náročný.

Přestože Matteo vychází z filosofie Gilla Deleuze (jehož  model sítě by se dal 

použít  jako argumentace pro popření autorství), staví se Matteo naopak v závěru své 

práce za udržení nějaké podoby autorství, jak z důvodu etiky tak i ekonomie. Matteo 

sice dílo vidí jako rhizomatickou strukturu, ovšem i ta musí být živena.
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4.8 Chris Anderson

Chris Anderson dochází ke zcela jiným závěrům než  Matteo. Jeho práce je 

jakousi Matteovou antitezí.  Chris Anderson také mluví o devalvaci hodnoty na 

internetu. Na rozdíl od Mattea se však snaží najít jiná východiska, než  je reflexe 

energetické náročnosti sítě a tvorby  děl. "Free: The future of a radical price"95  je 

kniha, která se snaží ukázat jiné obchodní modely, založené na devalvaci hodnot. 

Samotná kniha však měla s autorstvím problém, když  se její autor dopustil 

plagiátorství96.  

Chris Anderson se zajímá zejména o to, jak nehmotným digitálním dílem 

prodat díla jiná a jak vytvářet  díla, za která nemusíte platit. Vychází z předpokladu, 

že existuje velký  rozdíl mezi tím nabízet něco za penci a dávat něco zdarma. Tento 

rozdíl vidí v antropologii člověka, který  se snaží zásobit. Podle Andersona existuje 

velký  rozdíl mezi rozdáváním zdarma a prodejem, byť za cenu jediné pence. Protože 

i malý  obnos je spojen s uvažováním o směně. Naproti tomu, předměty, které člověk 

obdrží zdarma, jsou viděny z pozice daného člověka jako zisk.

 Právě proto uvažuje v první části knihy o tom, jak využít k propagaci jiného 

zboží. Chris Anderson si uvědomuje, že záznam samotný je velmi málo profitabilní. 

Ukazuje to na skupině Radio Heads, která uvolnila svoje album jak zadarmo, tak za 

peníze nabídla celou řadu možností, jak ke skladbě přijít  od bezplatného stažení z 

internetu po VIP alba, jejichž součástí byly i lístky na představení. Chris Anderson 

ukazuje, že digitální záznam se stává už svojí podstatou špatně prodatelný, jelikož 

notace je v očích publika snadno kopírovatelná. Proto autor uvažuje o možném 

využití levného média jako propagace komplementárních služeb, například s 

koncertu či přednášky, za které jsou podle předpokladu autora lidé schopni zaplatit 

více.
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Anderson se zde odráží od takzvané Gift Economy tedy ekonomie dárků. Ty si 

primitivní národy předávaly zdánlivě zdarma. Dar, ale v zásadě zavazoval druhého k 

jeho splacení, vytvářel závazek, který nebyl napsaný ani formulovaný, jednalo se o 

nějakou společenskou normu vrácení daného daru. Triku s darem používají ostatně v 

naší civilizaci někteří domovní prodavači, kteří podobně jako primitivní národy asi 

věří, že jejich dárkem či pozorností nás donutí koupit si jimi nabízený produkt. Chris 

Anderson tento model vzájemného obdarovávání aplikuje na soudobé sociální sítě a 

takzvanou blogosféru, kde podle něj tato ekonomie funguje. Dám na facebook „líbí 

se mi“ k postu někoho jiného, abych na oplátku dostal já tento zdvižený palec, nebo 

dám „líbí se mi“, protože ten člověk dal před tím zvednutý palec mně.

Samotná tvorba obsahu i na vyšší úrovni na dobrovolné bázi funguje podle 

Chrise Andersona přesně na této bázi. Na sociálních sítích tak díla, jež vznikla jako 

reakce na dílo předchozí, buď přímo jako reakce, nebo jen z toho důvodu určité 

nevyřčené splátky za čtení okolních příspěvků. Různé příspěvky tak vznikají v rámci 

směny, v které uznání hraje velkou roli. Podobně jako Mattea se zde vytváří síť, ta už 

není brána jako technický  prostředek směny, ale jako katalyzátor (prvek urychlující 

tvorbu, bez jehož pomoci by řada děl nevznikla). Samotná síť v tomto pojetí 

rozšiřuje a podněcuje tvorbu. Opět se zde rýsuje jakási rhizomatická struktura 

vzájemného komentování příspěvků, odpovědí na blogový spisek a tak dále. 

Anderson však tento model vidí jen jako jeden z možných bodů, proč lidé tvoří na 

internetu určitá díla zdánlivě bez racionálního důvodu.

Zatímco Matteo se zabývá autorstvím jako specifickým projevem spojený  s 

výdejem jisté energie, dívá se na něj jako na specifickou práci. Chris Anderson se 

dívá na lidskou tvořivost z  pohledu ekonomie, zejména se snaží ukázat využití 

inflace97 tvořivosti v takzvaném crowdsourcingu.
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Model crowdsourcingu není však ideou Chrise Andersona, toto slovo pochází z 

článku Rise of crowdsourcing z článku Jeffa Howea. Crowdsourcing je jakousi 

alterací outsourcingu tedy modelu, v kterém se část práce přenáší mimo samotnou 

společnost ve snaze ušetřit náklady a zachovat přitom vysokou úroveň podniku. 

Crowdsourcing je jakousi elektronickou podobou tohoto fenoménu, na rozdíl od 

outsourcingu však nealokuje práci na někoho konkrétního, ale využívá anonymního 

davu a to často formou soutěží. Vzniká tak nejen konkrétní zakázka, ale vedle toho 

paralelně vzniká množství nápadů. Návrhy jsou většinou veřejné a navíc průběžně 

mnohdy hodnocené. Vítězné dílo je tak ovlivněno mnohdy díly ostatních.

Vedle vítězného díla však existují i díla, která mohou dále sloužit zadavateli 

jako obraz kolektivního vnímání jejich společnosti, nebo přání, jak by jejich 

společnost měla být chápána. Formuje se jakýsi multiplicitní obraz, obraz 

vycházející z mnohosti.

Chris Anderson ukazuje, jak obratně se dá využít kolektivní inteligence ke 

snížení nákladů na pořízení díla, zároveň ale i nabízí jistý  masový  přístup, který  má 

své výhody, byť mnoha designérům tento masový  přístup  připadá jako pohrdání 

tradičním vztahem mezi klientem a autorem. Právě rozmělněním autora totiž dochází 

k tomu, že zadavatel se neobrací ke konkrétním lidem, ale k určitému místu v síti. 

Mluví se o využití davu kolektivní inteligence, která formuje vizualitu společnosti. 

Není to elitní grafické studio, je to crowd – tedy česky  dav, často složený  z nadšenců, 

kterým stačí mnohem menší ocenění, než je tomu u profesionálů. V podstatě Chris 

Anderson ukazuje, že v dnešní době kreativní práce díky relativně malým nákladům 

může dělat skoro každý, a internet jako síť vám může být schopna nabídnout někoho, 

kdo to udělá co nejlevněji v ideálním případě zadarmo. Ukazuje tak síť jako 

prostředek globalizace, který  má za následek vytváření zcela nové ekonomiky 

nezávislé na teritoriu pracujícího. Z tohoto nového rozvržení profitují zejména země, 

v kterých je nižší životní úroveň a lidé jsou si schopni na globální síti snáze vydělat 

na svoje životní potřeby. 
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Chris Anderson bere část lidské energie spotřebované v rámci tvorby jako 

volný zdroj nebo hodně levný zdroj. Tedy zdroj představující ideální materiál, jehož 

využití je bezplatné. Staví de-facto proces tvorby  do souvislosti s kolektivní 

inteligencí.

Kniha Free: The future of a radical price je novým pohledem na to, jak 

zbohatnout na principu kolektivní tvorby bez větších rizik. Anderson se nezabývá 

tolik etikou, naopak ukazuje, že internet umožňuje spojení s tolika lidmi, že etika se 

vytrácí a s tím je nutné počítat při budování ekonomických modelů, které využívají k 

participaci dobrovolnost. 

5. Posun v pohledu na autorství

Při čtení těchto novodobých autorů narážíme jak na shody, tak na rozpory 

spjaté s interpretací Goodmanovy  teorie, eventuálně jakékoli jiné teorie, která by 

vycházela výhradně z notace díla. 

Podobně jako Goodmanova teorie, vidí tito autoři rozdíl mezi díly digitálními a 

analogovými. Rozdělení děl na díla alografické a autografické se tak jeví jako 

podnětné. Rovněž  podnětné jsou Goodmanovy podmínky notačního schématu a jeho 

myšlenka neexistence padělků u alografických děl.

Problém pro Goodmanovu teorii by však představoval temporální charakter 

internetu. Například server Wikipedia je založen na neustálém doplňování a 

přepisování hesel. Jednotlivá hesla mohou být zpochybněna návštěvníky a může být 

jimi navrhnuta i změna daného termínu. Návrh na změnu pak prověří tým lidí 

z Wikipedie. Daný  termín pak může podlehnout revizi. Tento postup  lze libovolně 

dlouho opakovat. Není tedy  jistota, že heslo či text, který  sledujeme dnes, nemůže 

být v budoucnu změněn.
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Ukazuje se nám, že model vývoje na internetu je podobný vývoji programu. 

Tím se stává obtížné určit konečnost díla v tom smyslu, že do digitálního díla jde 

kdykoliv zasáhnout, lze provádět  i velmi subtilní změny. Část obsahu jinak 

statického díla může být volána z databází nebo z jiných. Piere Lévy mluví v tomto 

případě o otevřenosti díla.  Je obtížné k termínu přistoupit ryze ahistoricky, z jednoho 

momentu (nebo je při nejmenším tento krok nutný  brát jako zjednodušení). Vytrácí se 

moment ukončení. Mnoho knih obsahuje také různé předmluvy, které se liší vydání 

od vydání, reagují na aktuální situaci. V rychlosti, s jakou funguje dnešní internet, se 

tento problém stává ožehavým.

Goodmanovo pojetí autenticity  znamená, že sebemenší změna notace je novým 

dílem. Goodman přiznává, že v reálném světě se nedá tohoto tvrzení držet.  Nikdo 

vám neřekne, že nebyl na Libuši jen z toho důvodu, že si pianista popletl dvě noty. 

Doslovná detailní interpretace jeho teze, že změna notace implikuje vznik nového 

díla, je sice správná, ale neuplatitelná v reálném světě.

Ohnisko Goodmanovy teorie bylo ve vysokém umění. Reflexe novodobých 

autorů se v rámci digitálních děl obrací k individuální tvořivosti a k tvorbě 

publikované v sítích, které mají těžiště obsahu v lidové tvořivosti. Ke tvořivosti, 

která je zcela decentralizovaná, není zde ohnisko v jednom bodu Autora - Boha.

 Goodman se k dílu staví jako k vytvořené skupině znaků, odmítá tak vlastně 

intenci tvůrců, obrací se k dílu samotnému. To se ukazuje jako velice problematické, 

pokud sami tvůrci zpochybňují to, že jejich dílo, byť svázané notací, je definitivně 

dokončeno nebo, když část díla lze pochopit pouze v návaznosti na dílo jiné. 

Záměrem tvůrce může mnohdy být, aby  do jeho díla bylo zasahováno, aby v něm 

jeho následníci mohli volně pokračovat. Duchampova Mona Lisa, citující slavné 

renesanční dílo, nám zase ukazuje jeden z příkladů, intertextuální hry, u které hraje 

důležitou roli znalost renesančního originálu a jeho významu pro dějiny umění. 
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Docházíme k jistému paradoxu. Dílo je sice opsáno notací, na základě které 

můžeme k dílu přistoupit, na druhé straně však takto exaktně vymezená notace 

umožňuje snadnou manipulaci a šiřitelnost digitálních děl. Podobně jako u lidové 

slovesnosti se zde otevírá otázka, kdy je vlastně dílo vytvořeno? Jde o dílo hotové, je 

to jen črta, nebo jedna z variant díla? Identický problém se projevuje i v citační 

normě, která u citací z internetových zdrojů vyžaduje datum citace a datum poslední 

aktualizace, zdroj. Není totiž výjimečná situace, kdy internetoví vydavatelé napíší 

část článku a postupně ho rozvíjejí a doplňují.

Eco ukazuje, že slepé držení se notace nás nevede nikam dál než k rozlišení 

dvou děl od sebe, k tomu, že jsme schopni se shodnout na netotožnosti dvou děl. 

Samotnou autenticitu však tento model neřeší. Eco ukazuje, že je zde problém s 

neexistujícími dokumenty, které mohly teoreticky  být u vzniku každého dalšího díla. 

Přístup k dílu z pohledu notace tak vede k tomu, že nejsme schopni bezpečně říct ani 

o vlastním dílu, že je to originál, že je autentické. Proto Umberto obrací pozornost k 

dílu v jeho širším kontextu a k rozboru obsahu a jeho zasazení do historických 

souvislostí.

Také Foucault přistupuje k dílu v jeho širších souvislostech, než je jen pouhá 

vnitřní struktura. Ukazuje že, technologie vždy  určovala pohled na autorství, 

Foucault ukazuje, že dříve znamenal autorský  vztah spíše nebezpečí pro autora, 

místo toho, aby mu tento statut autorství poskytoval zisk z tantiém, hrozilo, že dílo 

může být kdykoliv označeno za heretické, což by pro autora mohlo mít neblahé 

následky. V některých obdobích pak vztah díla a autora nebyl tak vyhraněný  jako 

dnes, autor v antice byl řemeslník stejně jako truhlář a jeho práci se nepřikládal větší 

význam. Lessig ukazuje, že silnější pozice autorským právům přineslo až rozšíření 

knihtisku. Goodman v tomto kontextu sice autora zabijí, podobně jako například 

Barth ho nahrazuje strukturou, pozoruje dílo skrze čtenáře, diváka. Tento posun se 

však stále drží struktury díla jako jednou uzavřeného celku, který  byl zamýšlen jako 

uzavřený. Umělec svoje dílo ukončuje podle Goodmana nějakým gestem, dopsáním 

posledního řádku. Přes obrat od autora k dílu a přistoupení ke čtení se nám profiluje 
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jakýsi ideální čtenář, čtenář, který  je spíše robotem hltající arbitrární kód sdělení. 

Dílo je uzavřené, vymezené notací, která se v mnoha ohledech jeví jako ideální 

konstrukt.

 Goodmanovo rozlišení na díla alografická a na díla autografická, na vztah 

mezi analogovým a digitálním vytváří velmi dobrý  základ pro úvahy  o autorství díla 

publikovaného na internetu. Závislost Goodmanovy teorie na exaktní notaci díla je 

pro internet v některých případech nevhodná a v mnoha případech se stává 

neintuitivní, jdoucí proti percepci díla. Stává se modelem, které dílo bere separátně. 

Notace se může měnit zběsilou rychlostí, obzvláště u komunitních sítí a u webových 

serverů, které jsou spravovány mnoha uživateli. Zde už tento přístup selhává a je 

třeba přistupovat k autorství mnohem volněji a s přihlédnutím k otevřenosti tohoto 

média.  Univerzální aplikace teorie Nelsona Goodmana tady naráží. Záměrem mnoha 

děl na internetu totiž není přijít s dílem, které má dopředu definovanou notaci, ale 

spíše vytvořit určitou platformu, do které ostatní mohou zasahovat. Autor a jeho 

úloha je zde potlačena. V tomto případě přichází teorie sítí založená na rhizomatické 

struktuře, která do jisté míry mění pohled na autorství. 

Nova Spinovich vidí evoluci webu souvislosti s jeho procházením. Přitom 

budoucnost vidí v takzvaném sémantickém webu, ve kterém bude možné procházet 

obsah podle sémantických prvků. Problém nastává v samotném principu čtení, kdy 

jeden element může být vytrhnut a srovnáván s druhým element bez toho, aby to 

autor původně zamýšlel. 

Dílo se může rozpadat na množství drobných úkonů, v kterých bychom obtížně 

hledali jednoho autora. Nejde nikdy konstruovat celek bez návaznosti na nějakou 

širší strukturu. Zatímco pro Goodmana jsou touto strukturou arbitrární znaky, pro 

strukturalistickou filosofii jsou to větší celky, než je text samotný, jsou to celky, jež 

dílo přesahují. Právě změna pohledu na autorství a nové možnosti v tvorbě děl, 

kterou přinesl internet, se stává problémem pro řadu klasických vydavatelů. Tito 

vydavatelé s představou exkluzivních děl a s celou řadou placených zaměstnanců 
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bojují o diváka na internetu. Divák však mnohdy  dává přednost kolektivně 

vytvářeným dílům, dílům, která může spoluvytvářet98. Navíc i u děl, která divák bere 

jako ryze statická, už samotným prohlížením webu diváky vzniká často statistika, 

která zpětně ovlivňuje chod serveru. Tento princip participace specifický  pro internet 

ovlivňuje dílo99. Tento dvojí přístup  k tvorbě internetového obsahu jakoby odrážel 

rozdíl mezi Goodmanovou teorií a novými teoriemi odmítajícími dovršenost  díla. 

Goodmanova teorie představuje diskurz klasických vydavatelů, kteří berou obsah 

jako exkluzivní a jednou pro vždy vydaný. Teorie odmítající završenost díla a 

zejména teorie kolem rhizomatické struktury  představují diskurz, jehož se drží 

novější progresivnější služby, které zapojují diváka do tvůrčího procesu. 

Goodmanova koncepce uzavřeného díla a naproti ní stojící koncepce odmítající 

zavrženost díla tak odráží dva pohledy na internetový obsah. 

Otázka je, jakým způsobem je náš vztah determinován právě technologií, která 

nejen, že vytváří prostor pro publikaci šíření dokumentů, ale ovlivňuje zásadním 

způsobem náš postoj ke vztahu originálu, falzu kopie, původním a převzatým 

materiálům. Právě technologie šíření informací determinuje pohled na autorství.

Častým argumentem pro volné pojetí autorství jsou velké knihy bez autora typu 

Bible. Piere Lévy v této souvislosti říká, že pro starozákonního mudrce byla největší 

pocta, když jeho myšlení proniklo do obecného myšlení, když nebyl zmíněn, ale 

ovlivnil celkový diskurz, měl vliv na světonázor svého národa. Vedle obyčejného díla 

se tedy objevuje něco jako širší struktura společnosti. Nejsou to jen pouhé arbitrární 

znaky, které dílo utváří, jsou to spíše společenské vlivy, něco co přesahuje jednotku 

díla. Když Foucault uvažuje o autorství, vidí autora mimo jiné i jako autora nejen 

svého díla, ale i tvůrce určitého diskurzu, tedy  vidí ho jako někoho, kdo nepřináší jen 
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můžeme mluvit v pravém smyslu o stopách (ve smyslu indexovosti a kauzálnosti těchto statistik). 
Jedná se o stopu nikoliv o něco co je předem zkreslené interpretací a sebestylizací.



dílo, ale ovlivňuje celou společnost. Na druhé straně je to společnost, obecnější 

diskurz, z které autor čerpá.

Dílo není v pojetí postmoderních autorů už konstituováno umělcem, ale širší 

strukturou, která je podobným rámcem jako jazyk. Namísto jednoduchého vztahu 

autora a jazyka, který  má arbitrární charakter, se objevuje nové pojetí autorství, v 

kterém hraje stěžejní roli diskurz, či síť, která dílo obklopuje. Síť, která přesahuje 

jedince, dává dílo do složitějšího uzlu spojů, spojuje jednotlivá díla dohromady a 

vytváří se i jakýsi dialog mezi jednotlivými díly. Tento dialog může mít charakter 

odkazů na dílo mimo intertextových hrátek, kdy jedno dílo je citováno dílem jiným. 

Může mít však charakter systému dozoru, systému hodnocení, kdy hodnota díla 

spočívá v citacích.

V díle je tedy vždy  potřeba hodnotit intenci tvůrce, v rámci hodnocení a 

autenticity  však není důležité pouze dílo samo, ale i celkový  vztah k okolní 

společnosti. Foucault ukázal, že autor může přesahovat  doménu skupiny svých děl, 

že mnohdy vymezuje určitý literární žánr, určitý  způsob náhledu na svět, diskurz. 

Deleuze pak přichází s modelem sítě, v které ukazuje podmíněnost naší tvorby 

okolím. 

Matteo Pasquinelli ukazuje, že nelze bezpečně dělit  na internetu doménu 

jednoho díla a druhého, že jsou vzájemně provázané. Chris Anderson mluví o tom, že 

díla mohou vznikat v rámci společenství pomocí spolutvorby. Chris Anderson 

ukazuje na inflaci a znehodnocení děl v rámci jejich přebytku, která může vést k 

nahrazování autorství kolektivní inteligencí davu. 

Namísto toho, aby digitální dílo přineslo svojí přesnou notací jasná pravidla v 

určování originálu a falza, objevují se zcela nové problémy. Místo jednoznačných 

závěrů by bylo vhodnější zakončit  tuto práci novými otazníky, které se během 

analýzy nových médií objevily. Co bylo dříve doménou lidské tvorby, se stává 

doménou kolektivní inteligence, či produkcí strojového algoritmu. Otázkou je, co je 
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pak vymezením díla.  Může dílo, které dříve bylo produktem úzké skupiny lidí nebo 

jednotlivce, stejně dobře být  produktem obecného diskurzu? Je možné produkt 

algoritmu označit jako dílo?  Jaký  je zdroj tvorby, je to vlastní imaginace jedince, 

nebo má tvorba zdroj v anonymním davu? Co je za takových okolností dílo, a co jen 

pouhý slepenec, agregát?
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