OPONENTSKY POSUDEK NA DIPLOMOVOU PRACI Be. Petra Scholze Diisledky
rekonceptualizace povahy novomedidalnich uméleckych dél

Problémem ptedlozené diplomové prace je jeji priliSna ambiciéznost, které
neodpovidd mira znalosti kontextu, 1épe feceno tradice, vuci které se prace svym zaméfenim
vymezuje. Prace je tak navzdory obeznamenosti se sou¢asnymi trendy ve vysledku
zjednodusujici a de facto na vytéené otazky po povaze ,,novomedidlnich uméleckych dél*
odpovida z pozice nereflektovanych ptedpoklada.

Po formalni strance spliuje predlozeny text naroky na uroven diplomové prace, jeji
uroven nicméné snizuji ob¢asné neobratné formulace, které v posledku postradaji smyslu. Viz
napiiklad S. 60: ,, Tento napodobovany kod vsak vychazi tradicni obrazotvornosti. “ Co
mimochodem znamena ,, vysoce neusporadany esteticky zazitek* (S. 28)? Dale viz naptiklad
S. 27, kde autor piSe: ,, Definice uméleckého dila je otazka v case proménliva a zavisla na
pragmatice. “ Coz na prvni pohled zni rozumné, co vSak autor mini onou ,, pragmatikou *“?
Zv1asté pak v kontextu S. 60, kde autor reaguje vétou ,, kriticka debata se nesla zejména ve
velmi pragmatické roviné “ na komentai pocitacem vytvoreného ,,generického* Rembrandtova
obrazu: ,, Tento novy obraz je Rembrandtova raného stylu, ktery byl prosvétleny, dynamicky,
brilantni. Nicméné, kdyz umélec prozil sviij Zivot a trpél ztratou manzelky, jmeéni Ci statusu,
opustil ,styl’, aby vypravel syrovou pravdu. A jeho obrazy byly v tomto procesu stdle drsnéjsi,
mrzutéjsi a sugestivnéjsi. Pouze tim, Ze by nékdo (nebo néco) zil Rembrandtiv Zivot by mohl
chtit tvorit jeho umeni. Jak by mohl pocitac napodobit lidskost Rembrandtova portrétu jeho
lasky Hendrickje Stoffels? Nejprve by s ni musel jit spat. “ Poptipadé v kontextu S. 80, kde
autor piSe, ze ,, v pragmatické roviné tedy v pripadé umeélych organismii pri hodnoticim soudu
nedochazi k zohlednéni, zda se jedna o simulaci, ¢i nikoliv. Esteticky vjem je tak stejné
hodnoty jako v pripade redlnych prirodnich objektii. V pragmatické roviné tak dochazi ke
ztraté referencniho bodu simulace. V pripadé umeélého Zivota se tak spise jednd o hyperrealitu
biologického Zivota podléhajici estetické klasifikaci, nez o svébytna umélecka dila. *

Citované odstavce si pak zaslouzi 1 vécnou kritiku. Co se definice uméleckého dila
tyCe, autor na ni narazi napiiklad na S. 62, kde pise, ze ,, Téemer 100 let poté, co byla umélecka
obec konfrontovana s otazkou, jez preformulovala definici uméleckého dila a vztycila radu
novych otazek, s jejichz dozvuky se tvurci a kritici v urcité formé vyporadavaji dodnes, stoji
soucasné vytvarné umeni a zejména pak digitalni novomedialni tvorba pred vyzvou
obdobnych rozmerii, jakou byl rok 1917, kdy Marcel Duchamp vystavenim slavné Fontany
otrasl zaklady, o které se opiral napriklad umélecky status predmétu, ale také samotny status
autorstvi. “ Jaka vSak ona pivodni definice uméleckého dila tedy byla a jaka by byla ona
post—duchampovska reformulace? Historicky vzato se navic jedna o velké zjednodusenti;
velice strucné feceno, jednou véci je (predev§im) konceptualni a samo o sobé specificky
vyhranéné tazani po limitech kategorie autorstvi, druhou véci je jeji stale jeste prevazujici
dominance v d¢jinach uméni. Autor navic implicitn€ sjednocuje otazku autorstvi, femeslného
autorstvi a jedinecnosti daného dila, coz jsou ve skute¢nosti tfi rizné otdzky, a to i v ptipadé
Duchampova dila, jehoz ready-mady byly sice primyslovymi vyrobky, nicmén¢ skrze
kontextudlni vazbu na Poincarého neztracely na své (metafyzické) jedinecnosti.

Podobnych zjednodusSeni je mimochodem v praci vicero. Nelze tak tvrdit, ze
Juturismus, tvaroslovim odvozen z pointilistické metody, se zajimal o dynamické rozlozeni
forem na barevné a svetelné chveni.  (S. 18) To je z historického hlediska skute¢né omyl.

V praci, jez zohlediluje vyuzivani algoritmi v uméni, nadto podivuhodné chybi jakakoli



zminka o Zdetikovi Sykorovi, ktery v tomto ohledu patfi k celosvétové relevantnim pionyram,
coz bohuzel prozrazuje vysokou a zaroven deformujici selektivnost autorova piistupu.

Jistou pochybnost v tomto vzbuzuje az ptili§ nahodila prace s primarni i sekundarni
literaturou. Jako jeden piiklad za vSechny jmenujme S. 47, kde autor nepochopitelné
pteskakuje mezi autory, jejichz odliSnost pak sdm tvrdi na S. 49: ,,Baudrillard tim popisuje
urcitou mutaci naseho byti-ve-sveéte, kterou se na dalsi urovni zabyval takeé cesky filosof Vilem
Flusser. Flusser prindsi dalsi pohled na technickou (r)evoluci z prechodu od tradicnich
obrazii k technickym. Pri popisu a analyze posunu od tradicnich k novym médiim Jay David
Bolter a Richard Grusin sledovali dvoji logiku, na jejimz zakladeé oba druhy médii pracuji.
Lev Manovich se pak zaméril na rozdily a predstavil principy, které digitalni revoluci
charakterizuji. Flusserovy uvahy se zameruji na odlisné ontologické postaveni tradicnich a
technickych obrazii, pricemz (obdobné jako Baudrillard) pracuje s nékolikastupnovym
modelem, v némz popisuje odcizovani cloveka od konkrétniho. “

Co se v préaci ditlezitého ptikladu Rembrandta tyce, nelze souhlasit s (autorem
ptejatou) tezi, Ze ,, imediace se dopoustel sam Rembrandt: linearni perspektiva a realisticky
styl malby se zase snazil poprit proces malby, aby divakovi poskytl dojem ,redlného’
prostoru. *“ (S. 60) Je velky rozdil mezi realisti¢nosti malby ve smyslu reprezentace
skute¢nosti — v pfipadé¢ Rembrandta navic nijak vyhranénou — a snahou o popfeni procesu
malby. Velice, velice zjednodusen¢ feceno: Pro¢ tedy Rembrandt své vyjevy nemaloval
vyhradné v Zivotni velikosti? A jak je mozné, Ze je jeho rukopis na prvni pohled osobity, tedy
Citelny, nijak nezakryvajici znakovou rovinu barvy? Jak to, Ze sviij rukopis a tahy Stétce vice
neciseloval a nezjemnoval, naptiklad na zpiisob pozd¢jSiho amerického hyperrealismu ¢1 —
abychom ziistali v jeho dob& — na zptisob dobov¢é popularniho trompe 1’0eil? Stejné tak
nerozumim vét€ na S. 61: ,, Kdyz se tedy ozyva kriticky ohlas, Ze stroj nikdy nenabude
emocnich pohnutek, se kterymi Rembrandt tvoril, opomiji fakt, Ze i toto ztvarnéni samotnym
mistrem je zamérem, ktery se po realizaci stava simulakrem (znak reflektuje, napodobuje
zakladni realitu — emoci). “ Opira-li se autor pfevazné o Baudrillarda a jedna-li se o srovnani
implicitné se opirajici o sou€asnost a o posledni fad simulaker, pak v tomto kontextu nedava
toto srovnani smysl, nebot’ porovnava piiznanou reprezentaci s typem reprezentace
vyprazdnéné, tedy bez vlastniho objektu napodoby. Vratime-li se v tomto kontextu
k citovanému odstavci vyse, v némz se hovoii o umélych organismech coby ,, hiyperrealité
biologického Zivota,* pak i tato formulace nedava valného smyslu, 1épe fe¢eno: hovotime-li 0
organismu, jaky je tedy rozdil mezi organismem umélym a ,,pfirozenym*? A hovoiime-li 0
organismu zivém, v jakém ohledu je tedy rozdil mezi Zivotem jednoho a Zivotem druhého,
ktery by umoznoval smysluplné hovofit o hyperrealit€? Autor nicméné stejné jako v ptipadé
umeéni vlastni vymezeni pojmu ,,zivota“ ¢i ,,organismu‘‘ pomiji, ¢ehoz diisledkem se
argumentacné mota v kruhu (jistym vychodiskem by na Grovni tvorby mohly byt tvahy o
,neosobni* tvorbé Rogera Caillois).

S feCenym volnég souvisi zmatené ¢i spiSe vSeobsazné formulace, kdy autor na S. 27
autor pise, ze ,, Stezejnim prvkem v pripadé generativniho umeni je, Ze ma tvirce ¢dstecnou
nebo uplnou kontrolu nad vysledkem. Nicméné nedilnou cast algoritmii casto tvori také urcita
nezamernost.“ Viz dale S. 28: ,, Nicméné pravé tento aspekt, tato urcita nepredvidatelnost a
chaos priblizuji chovani automatizovanych systémii prirozenému zivotu, ktery je spise sloZity
a chaoticky, nez jednoduchy a nahodny. “ Troufam si fici, Ze zv1asté prvni citovana formulace
se vztahuje viceméné na veSkerou tvorbu, viz kuptikladu gesticka stejné jako pecliveé
kontrolovana malba Jacksona Pollocka, o némz autor na S. 43 tvrdi, Ze ,, Vysledny efekt
Pollockovych gest, tedy barevna skvrna, je tak obdaren vyznamem vychazejicim z umélcova



zameru, z kauzalniho puvodu jejiho vzniku a z vilastnich symbolickych kvalit. “ Jakou ,,vlastni*
symbolickou kvalitu v§ak Pollockiv cdkanec barvy ma, jaky vyznam maze klast ,, kauzdlni
puvod jeho vzniku*“ a co to vlastné je, hovofi-li autor i o zaméru? A jaky je tedy onen
Pollockiiv zamér?

To jsou samoziejme ponékud hrubé formulované otazky, jejich hrubost by nicméné
nem¢éla zastiit, ze autor poriiznu preskakuje mezi textem a vizualitou (S. 21, 23), otazku
autorstvi implicitné redukuje na otazku ,,dokonalosti® = vérnosti reprezentace (S. 29, 30), jako
kdyby napodoba byla stézejnim ucelem uméleckého dila. Viz téz S. 46: ,,S vyndlezem
fotografického aparatu a s prichodem umélého obrazu, ktery bylo mozné masove duplikovat,
doslo ke zmené paradigmatu o tom, co je verné ztvarnéni skutecnosti. V této nove fotograficke
realité zacal mizet piivodni objekt obrazu: kopie se stala hlavnim zajmem, jejimz
prostrednictvim se snazime dojit k idealnimu obrazu svéta. Postmodernita tak prinesla novy
cil, ktery se od pitvodni reality odklani: touha jiz nespociva ve zrucnosti, jakou byla schopnost
skutecnost napodobit, umélci zacali vytvaret obrazy svéta, které realitu maskuji a prevysuji.
K ¢emuz lze navic dodat, Ze pravée ,, prevysovani “ reality by dokonale sedé€lo i na renesanéni
¢1 barokni uméni.

Autor navic S autorstvim pracuje zcela bez ohledu na souvisejici polaritu ¢tenaie,

s ¢imZ souvisi zjednodusSujici pojeti zdméeru implicitné pojimaného jako védomy a jasné
definovatelny ucel, bez ohledu na ,,pfedeterminovatenost* znakl (Iépe feceno udalosti tvorby
coby udélosti vyznamu) ¢i komplexni povahu vztahu mezi materidlem, vyrazem a autorskym
vkladem, ktery je interpretovatelny z pozice svébytného ,,cteni. Dobrym ptikladem jsou
Boudnikova ,,¢teni plesnivych libeniskych zdi, které v pravém slova smyslu nedomalovéaval,
ale autorizoval vybranou translaci jejich zakonité stavby (jejich plisen je vysledkem prace
malgoritmu® prirody) na svébytny rukopis. Zda se vsak, ze autor redukuje otazku ,kreativnich
aparati‘ na schopnost ptipodobnit se umélci, pojimaného implicitné v intencich génia. Je pak
na misté dodat, Ze kdyz na S. 58 autor uvazuje o vyuziti Turingova testu v ptipad¢ pocitatem
generovaného Rembrandtova platna, pak — kromé zjednoduseni tivahy samotného
experimentu, ktery nespocival v komunikaci pocitace a lovéka, ale v ndhodnosti odpovédi
¢lovéka a stroje — de facto klade zavadéjici otazku, nebot’ otazku autorstvi a zdméru — otazku
smyslu — redukuje na otazku podobnosti provedeni (mimochodem, kde ziistal Searl a problém
¢inské mistnosti?).

Velice stru¢né fec¢eno, k zavéru zdiraziujicimu nutnost promény statusu autorstvi
dochazi prace proto, ze usvéd¢uje chybéni zjednodusené figury autora tam, kde z povahy véci
byt nemutze

PtedloZenou praci hodnotim stupném 3. - \
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