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PROSTOR A ČAS JAKO MEZNÍ DIMENZE LIDSKÉHO ŽIVOTA 

A TÉMA VÝTVARNÉHO UMĚNÍ. A VÝTVARNÉ VÝCHOVY? 

(1. ČÁST)

Discussion on space and time as boundary dimensions of life as art topic.     

And topic for art education ? (Part 1.)

Pavel Šamšula

Anotace:
Zamyšlení nad diplomovou prací Olgy Šímové na téma „Péče“, obhájenou v červnu 2014 na VŠUP v Praze. Rozměr a konečnost 
lidského života a jejich vědomí. Výtvarná a verbální refl exe postojů naší civilizace ke stáří, umírání a smrti. Vztah k tématům 
a hodnotám výtvarné výchovy. 

Abstract:
Refl ection on diploma Olga Šímová thesis „Care“, that was successfully defended in June 2014 at the Academy of Arts, 
Architecture and design in Prague. Dimension and fi nality of life and it’s perception. Arts- and verbal- refl ection on attitude 
of our civilization to old age, dying and death. Relation to topic and value of art education.

Zčásti shodou šťastných okolností 
a zčásti redakčním záměrem byly v minu-
lém a předminulém čísle tohoto časopisu 
uveřejněny dva články, které se zabývají 
tématem času. 

Text K. Cikánové (CIKÁNOVÁ 2014) 
se  v  širokém záběru zaobírá časem, 
jeho projevy a vnímáním ve výtvorech 
živé i „neživé“ přírody (od mikrokosmu 
po makrokosmos vesmíru) i v lidských 
dílech. Téma času organicky vztahuje 
k dílům výtvarného umění a tématům 
výtvarné výchovy včetně návrhů devíti 
výtvarných řad.1

1 Power-pointová prezentace K. Cikánové na téma 
Vnímání času a jeho podob obsahuje ve skutečnosti 
jedenadvacet výtvarných řad a tvoří tak komplexní, 
vnitřně propojený a bohatě strukturovaný větvený 
projekt, který je přitom konzistentní a nadále ros-
toucí (CIKÁNOVÁ 2014, s. 21).

Článek K. Dytrtové v minulém čísle (DYTRTOVÁ 
2014) refl ektuje dílo J. Polanecké, studentky 
FUD UJEP v Ústí n. L. Zamýšlí se nad možnostmi 
audiovizuálních technických prostředků, speciálně 
videa, ve výtvarném umění a jejich potencionálními 
možnostmi ve výtvarné výchově. S využitím koncep-
tové analýzy klade otázku, jak (technická) média 
přispívají „k poznání a  rozšíření hranic všední 
skutečnosti v oblasti umění a výtvarné výchovy“. 
Obsahem analyzovaného díla je vizuálně a akusticky 
vyjádřené téma prostoru (obzor horské krajiny a ob-
lohy) a času (proměny krajiny během rozednívání, 
záznam lidského dechu) a jejich vztahu. Technická 
média jsou v něm využívána koncepčně, technicky 
zvládnutě a vysoce funkčně. Vztah času a prostoru 
v díle působí zneklidňujcím dojmem: časoprostorová 

Jsem přesvědčen, že na tomto světě 
– ve smyslu pozemském i ve významu kos-
mologickém – nejsou zajímavější a více 
vzrušující témata, než právě prostor, 
čas a lidské bytí, přesněji lidské vědomí 
(vědomí individuální i sociální) a vztahy 
těchto tří fenoménů. 

Obecně vzato se i práce Olgy Šímové 
týká tématu prostoru, času a  lidského 
vědomí. Na rozdíl od práce J. Polanecké, 
zkoumající „všední přírodní skutečnost“, 
její vnímání a  jeho rozšiřování, zvolila 
O. Šímová za téma své práce sociálně-psy-
chologickou skutečnost, současně trvalou 
a asi „věčnou“, leč aktuální, v podobě, 
v jaké se vyvinula v současné euroamerické 
civilizaci a její převládající praxi. Tímto té-
matem je „závěrečná fáze individuálního 
časoprostoru člověka“, konce lidského ži-
vota a zvláště péče o staré, nevyléčitelně 
nemocné a umírající v dnešní společnosti. 
Téma, jímž se (dnes již Mgr. et MgA.) Olga 
Šímová dlouhodobě zabývala, vyústilo 
do podoby diplomové práce (dále jen DP). 
Práce s názvem Péče, kterou jsem měl tu 
čest oponovat, byla vytvořena na VŠUP 
v Praze na katedře užité tvorby v ateliéru 
skla. Obhájena byla 18. června t.r. Práci 
vedl vedoucí tohoto ateliéru doc. ak. mal. 
Rony Plesl 2.

kontinuita (resp. úmyslná diskontinuita) rozrušuje 
banální navyklé stereotypy našeho vnímání.
2 R. Plesl je excelentní a právem vysoce ceněný 
sklářský designér, pro něhož je volné sochařství 

Základem absolventské diplomové 
práce, jejím hlavním výstupem a rozho-
dujícím měřítkem její hodnoty na každé 
umělecké škole je a musí být umělecké 
dílo, resp. soubor uměleckých děl. Tímto 
dílem je v tomto případě umělecká insta-
lace, která je tvořená dvěma póly, reali-
zovanými v odlišných médiích. Prvním 
– bez významovosti pořadí – je soubor 
čtyřiadvaceti perokreseb (cyklus Péče), 
druhým kovový konstruktivní objekt, na-
zvaný Lůžko. Celek díla vytváří vnitřně 
spjatou konzistentní strukturu, v  níž 
napětí obou částí synergeticky zesiluje 
obsahově významovou jednotu.

Současně, a  jsem přesvědčen, že 
oprávněně, však má být součástí DP 
i v uměleckých oborech též část textová. 
Vzhledem k tomu, že jsem měl možnost 
seznámit se nejprve s textovou částí DP, 

stále základem a součástí jeho tvorby. V pedagogic-
kém působení navazuje na dílo svého předchůdce 
ve vedení ateliéru skla ak. mal. Vl. Kopeckého, 
emeritního profesora VŠUP v Praze, který byl 
rovněž členem komise pro obhajobu uvedené DP. 
I přes jisté peripetie na sklonku 80. let 20. století 
v tomto ateliéru pokračuje od dob J. Kaplického 
a St. Libenského nejen tradice vysoce profesionál-
ního sklářského vzdělávání v náročné profesi, ale 
i svobodné tvorby v oblasti volného umění. Duch 
svobodné umělecké tvorby se  v  tomto ateliéru 
dařilo uchovávat a pěstovat i v době tzv. „norma-
lizace“, jak jsem se mohl několikrát osobně pře-
svědčit při návštěvách „u Libenských“ na sklonku 
70. a v první polovině 80. let minulého století.
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zachovám v  počátku její refl exe toto 
pořadí.3

V  úvodu textu diplomantka píše: 
„Diplomová práce vyvěrá z úvahy nad 
životní situací již nesoběstačného, umí-
rajícího člověka ve zdravotnickém ústav-
ním ošetřování. Textová část je náčrtem 
myšlenkového varu, který mne motivo-
val k tvorbě výtvarného díla a částečně 
stál i za zrodem jeho výtvarného jazyka. 
Kromě literárních zdrojů vycházím 
v úvahách z osobních zkušeností z dvou-
leté praxe v nemocnicích, kterou jsem ab-
solvovala v rámci středoškolského studia 
oboru zdravotní sestra.“

Text je členěn do tří kapitol. První 
refl ektuje postoje dnešní společnosti 
ke stáří, umírání a smrti, dokládá a ko-
mentuje sklon naší současné (západní) 
civilizace umírání a smrt vytěsňovat, skrý-
vat a nepřijímat jako přirozený jev a zá-
konitou součást lidského života. Zabývá 

3 Je potěšitelné konstatovat, že na mnoha vysokých 
uměleckých školách se stále více chápe textová část 
diplomové práce jako její sice nikoli hlavní, ale 
nezbytná a závažná součást, jako legitimní forma 
verbalizace konceptu, osobní interpretace a refl exe 
díla. Doufejme, že již nenávratnou minulostí jsou 
doby, kdy třeba i hodnotná výtvarná tvorba byla do-
plněna několika stránkami bezobsažných blábolů, 
obsahujících neukotvené a nerefl ektované výlevy 
typu „mnětopřipadá“ beze stopy odkazů na rele-
vantní prameny literární a výtvarně umělecké, 
a především na osobnostní pojetí. Mezi studenty 
a absolventy uměleckých škol a především mezi 
jejich vyučujícími a vedoucími diplomových prací 
ubývá zastánců pseudoromantických představ, po-
dle nichž jakýkoli verbální doprovod uměleckého 
díla, byť třeba autorský, na výtvarném díle cizopasí, 
znečišťuje ho a kazí.

Tímto tvrzením však není nikterak míněno, že 
by snad v uměleckých oborech mohla jakkoli roz-
sáhlá nebo i kvalitní textová součást zakrýt nebo 
vyvážit nízkou úroveň, nebo dokonce nahradit chy-
bějící výpověď a hodnotu vlastního výtvarného 
díla. Aniž bych opomíjel specifi ka a vztahy textů 
a symbolických forem jazykových a výtvarně-ob-
razných (viz CASSIRER 1996), jsem přesvědčen, 
že „Řeč umění znamená přebytek smyslu, který je 
obsažen v díle samotném. Na tom se zakládá ne-
vyčerpatelnost uměleckého díla, která ji odlišuje 
vůči každému pojmovému uchopení“ (GADAMER 
1999, s. 51). 

Olga Šímová však asi není typickým příkladem 
absolventky vysoké umělecké školy. Kromě výtvar-
ného talentu je fundována i teoreticky a pedago-
gicky: do ateliéru skla na VŠUP byla přijata ještě 
v době, kdy dokončovala jednooborové studium 
učitelství výtvarné výchovy na UK PedF v Praze, 
jež absolvovala v r. 2009 obhajobou diplomové 
práce s názvem Časové aspekty existenciální pro-
blematiky ve výtvarném umění.

se i úlohou, zodpovědností a možnostmi 
rodiny při péči o jejího umírajícího člena.

Ve  druhé kapitole, nazvané Péče, 
se Olga Šímová zamýšlí nad tím, jak se po-
stoj společnosti odráží v ústavní péči o čás-
tečně soběstačné, nesoběstačné a umírající 
seniory. Dotýká se i problému tzv. dystaná-
zie, neboli zadržované smrti. Kapitolu uza-
vírá refl exí souboru kreseb, v nichž reaguje 
na problematiku uvedenou v textu.4

Závěrečná kapitola přibližuje myš-
lenkový i výtvarný proces vzniku a vý-
slednou podobu druhé části výtvarného 
díla, konstruktivního objektu nazva-
ného Lůžko. 

V úvodu textu autorka (s oporou o re-
levantní výzkumy a literární prameny) 
konstatuje, že více než 60 % populace 
u nás umírá v nemocnicích nebo jiných 
zdravotnických zařízeních a že toto číslo 
neustále roste. Uvádí, že umírání v domá-
cím prostředí a domácí ošetřování a péče 
o umírajícího jsou obdivuhodné nejen 
proto, že vychází z velké lásky, se kterou 
se překonává osobní bolest při každo-
denním nepřetržitém setkávání s utrpe-
ním a nemohoucností blízkého člověka 
a s níž se překonávají negativní pocity 
a  úzkost z  citelné přítomnosti smrti. 
Píše: „Úctu si člen rodiny – pečovatel 
– dle mého názoru zaslouží také proto, 
že se stará o svého blízkého a doprovází 
jej při odchodu ze života v kultuře, jejíž 
chod a současně proklamované hodnoty 
starost o umírající nepodporují a někdy 
dokonce komplikují.“

S odvoláním na Helenu Haškovcovou 
zdůrazňuje, že „hédonismus a  s  ním 
související oslava bezstarostného mládí 
v současné konzumní společnosti zhor-
šují neutěšenou situaci seniorů a jsou 
jednou z příčin nezájmu o stáří a umí-
rání. K negativnímu přijímání poslední 
fáze života přispívá i současná tzv. in-
fl ace stáří. V  sociologických kruzích 
se  tím míní současná ztráta hodnoty 
stáří, zapříčiněná v dějinách dosud ne-
bývalým nárůstem počtu starých lidí“ 
(HAŠKOVCOVÁ 2012).

4 Dystanázie je umělé prodlužování přirozeného 
procesu umírání léčbou, jejíž nevýhody z pohledu 
pacienta nebo jeho blízkých převažují nad výho-
dami. Dystanázie neboli zadržená smrt je nepří-
jemným důsledkem uplatňování postupů vítězné 
medicíny v situacích, kdy potřeby umírajícího vy-
žadují paliativní (ošetřující a umírání uklidňující) 
péči. Poznámka autorky DP.

Po  většinu dosavadní historie lid-
stva umírala většina lidí (alespoň v do-
bách míru) doma, ve známém prostředí 
a v okruhu svých blízkých. Lidé tak byli 
od dětství konfrontováni se stářím, nemo-
houcností a smrtí jako s něčím zákonitým 
a přirozeným. Domácí umírání bývalo 
ritualizované: každý věděl, jaká je jeho 
role a co má dělat.

Současná doba a zvláště naše euro-
americká civilizace preferují kult mládí 5, 
síly, rychlosti, dokonalosti, novosti (NEW!, 
NEU!), svěžesti a čerstvosti (dosaďte co-
koli z  dnešních sloganů reklamního 
průmyslu). Umírání je z běžného života 
vytěsňováno jako něco nepatřičného, 
překážejícího a obtěžujícího. Masmédii 
šířený a masmédia živící zábavní průmysl 
používá společnost jako lepidlo, kterým 
má být připoutána a své role zbavena ona 
Smrt kmotřička z pohádek našeho dětství. 
Jenže to není smrt, kdo sedl na lep; jsme 
to my, „ubavení k  smrti“ (POSTMAN 
2010), a naše otupovaná mysl, kdo po-
kládá konečnost lidského života za cosi 
jen jako, za něco, co se děje mimo nás a co 
se nás vlastně netýká. Masové vymývání 
myslí masmédii má jediný účel: učinit 
z občanů masu – masové spotřebitele, aby 
museli být masovými výrobci, montéry, 
dopravci, distributory, prodejci a kupci 
masové nadprodukce ve prospěch tzv. ne-
viditelné ruky trhu (čti: zisku).6

Na tomto tržišti zvrhlostí, kde se stár-
noucí, starý nebo dokonce nemohoucí člo-
věk již „rozprodal“ a nachází se ve fázi, 
označované noblesně jako postproduk-
tivní věk (už nevyrábí, nedistribuuje, 
málo spotřebovává a dokonce většinou 
již nepřispívá ani k reprodukci dalších 

5 „Je smutné, když se z mládí začíná dělat zásluha, 
protože každej mladej blbec bude jednou starej 
blbec. A každej starej blbec byl jednou mladej 
blbec.“ Jan Werich
6 „Lidé prohrávají, případně se zblázní nebo umí-
rají na velmi mnoho způsobů – někde v tichu toho 
údolí, kde já nikdy nikoho neslyšel se modlit, a ně-
kde se zase veřejně křičí hrůzou, jenže křičí tam, 
kde od řevu nelze rozeznat pláč, bědování, píseň ani 
naději. A tak jdeme ke dnu: jsme oběťmi oné všeo-
becné krutosti, která přebývá v našich srdcích i v ce-
lém světě, oběťmi všeobecné lhostejnosti k osudu 
druhých, oběťmi všeobecného děsu z lásky, z toho, 
že bez lásky je život naprosto nemožný. Jednoho 
dne – snad až za nepředstavitelně mnoho generací 
– možná dospějeme k poznání, že lidé jsou důleži-
tější než nějaké nemovitosti, a snad se toto poznání 
také stane alfou a omegou našeho žití“ (BALDWIN 
1979, viz též SEDLÁČEK 2009).

výrobců a spotřebitelů), se stále více lidí 
stává nerecyklovatelným odpadem, odvá-
ženým (deponovaným) na skládky, občas 
mylně nazývané zdravotnická zařízení 
nebo léčebny, v nichž ale většinou nejde 
a ani nemůže jít o zdraví nebo léčení. 

Diplomantka v textu konstatuje, že 
vytěsňování nemoci, nemohoucnosti 
a umírání za zdi ústavů činí z umírání 
a smrti, přirozených a zákonitých součástí 
života, něco nepřirozeného. Mají je řešit 
odborníci, abychom je nemuseli přijímat 
my (dosud) živí. V tomto kontextu při-
pomíná fi lm Amour (2012) rakouského 
režiséra Haneleho. Činí tak nikoli z po-
zice kritičky chování fi lmových postav, ale 
chápajícího mladého člověka, který si je 
vědom vysokých nároků, které paliativní 
péče klade nejen na ošetřující zdravotní 
personál, ale zvláště na členy rodiny i další 
účastné v terminální fázi života blízkého 
člověka.7 S  pochopením připouští, že 
strach ze smrti blízkého člověka je (též) 
strachem ze smrti vlastní.

Ve druhé kapitole textové části DP, 
nazvané Péče, Olga Šímová uvádí, že „... 
hospitalizace seniorů v terminální fázi 
mnohdy může způsobit újmu na jejich psy-
chickém zdraví.“ Konstatuje, že „Zájem 
o psychické potřeby, starost o psychickou 
pohodu bývá v  nemocnicích mnohdy 
až na druhém místě za péčí o fyzickou 
stránku klienta. A tento mechanický při-
stup je neznatelnější a nejproblematičtější 
právě na klinikách, na nichž jsou ošetřo-
váni starší, nesoběstační a umírající (tudíž 
ve svém cítění velmi zranitelní) lidé“. 

Umírání a smrt se tak stále častěji ode-
hrává v neosobních zřízeních, za plentou, 
v osamění až zapomnění. O cítění a pro-
žívání umírajících většina z nás, dosud 
živých, neví takřka nic. Vzdor četné litera-
tuře (a výjimečně i sdělení našich blízkých) 
nevíme pocitově téměř nic o obavách, 
úzkostech, strachu, pocitech viny, o sa-
motě, ztrátě kontroly nad vlastním tělem, 
myslí a životem, o závislosti na druhých, 
o nesplněných přáních a nerealizovaných 
7 Paliativní péče je komplexní, aktivní a na kvalitu 
života orientovaná péče poskytovaná pacientovi, 
který trpí nevyléčitelnou chorobou v pokročilém 
terminálním stádiu. Cílem paliativní péče je zmír-
nit bolest a další tělesná a duševní strádání, zacho-
vat pacientovu důstojnost a poskytnout podporu 
jeho blízkým. Jako terminální fáze se označuje zá-
věrečné období života (resp. choroby) s prognózou 
přežití pacienta v řádu týdnů, dnů nebo hodin 
(nejčastěji méně než 72); umírání. 

plánech, na něž už umírajícím nezbývají 
síly ani čas. Současná medicína umí vět-
šinou zbavit umírajícího trýznivé fyzické 
bolesti a utlumit i psychické utrpení, ale 
jen za cenu utlumení toho, co dělá člověka 
člověkem – jeho vědomí.8

S odvoláním na H. Haškovcovou a jí 
uváděný „mýtus hororotvorných LDN“ 
i z vlastní zkušenosti praxe zdravotní ses-
try O. Šímová dovozuje: „Léčebna se pak 
8 „Můžeš přejít po moři z New Yorku do Londýna, 
můžeš celou věčnost tahat zlatý mince jen tak z ni-
čeho a stejně je to nedonutí, aby pochopili. Ve chvíli, 
kdy to řekl, vypadal osamalěji, než kterýkoli živý 
člověk, kterého jsem viděl. Nepotřeboval jídlo, by-
dlení ani peníze nebo slávu. Umíral potřebou říci, 
co věděl, a nikoho to nezajímalo.“ (BACH 1996) 
„Když se tělo noří do smrti, prozrazuje se podstata 
člověka. Člověk je uzel, pavučina, síť navzájem pro-
pletených spřízněností. A jen o ně jde. Tělo je krám, 
který nikdo nebude postrádat. Nikdy jsem neviděl 
umírajícího člověka, který by myslel jen na sebe. 
Nikdy.“ (SAINT-EXUPÉRY 2008)

„Když se tělo odpoutá, ukáže se podstata. Člověk 
je jen uzlík vztahů. Jen vztahy mají pro člověka 
smysl.“ (SAINT-EXUPÉRY 2011)

– nadneseně řečeno – podobá živoucímu 
stroji, který semílá lidi. Pacientům ubírá 
již tak oslabenou chuť do života, pasivizuje 
je či kazí jejich poslední životní chvíle, rov-
něž personálu bere sílu lidsky naplňovat 
svou profesi. (...) Projevy pacientů bývají 
personálem chybně interpretovány jako 
demence, naprostá neschopnost komuni-
kace a vnímání či zlá vůle, za níž může 
následovat trest.“ 

Do cyklu Péče vybrala diplomantka 
pro prezentaci DP z mnoha desítek kreseb 
čtyřiadvacet. Tento počet by mohl odkazo-
vat k dennímu časovému cyklu ve zdravot-
nických zařízeních, na JIP, ARO, v LDN 
nebo hospicích, v nichž uplývá nemoc-
ným a umírajícím doba, stírající běžný tok 
a rytmus času, prostoru a života. Vedoucí 
DP doc. Plesl tyto kresby ve svém vyjá-
dření charakterizoval jako „kardiograf 
lidských duší a zároveň předznamenání 
monumentality budoucího objektu“.

Sama autorka k  souboru perokre-
seb píše: „Na pomezí ztvárnění mýtu 
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hororotvorných LDN a skutečně tíživé 
atmosféry nemocnic se pohybují některé 
mé kresby. Konkrétně to jsou varianty po-
hledů do nemocničních pokojů s ležícími 
pacienty (obr. 1) či detailnější ztvárnění 
ošetřované (-ho) (obr. 2). Nemohu říci, 
že by tyto kresby měly stylovou jednotu. 
Některé z nich působí víceméně popisně, 
jiné se svou stylizací, expresivností a fan-
taskností přibližují jazyku komiksu, a spo-
lečně s vyhroceným námětem nemocnice 
jako domu hrůzy (šíleného zdravotního 
personálu a přístroji spoutaného paci-
enta) zasvěcenému divákovi připomenou 
patos německého expresionismu. Další 
kresby naopak nechávám v  náznaku, 
kde síla sdělení spočívá v nevyřčeném. 
Co však tyto rozmanité črty spojuje je 
ztvárnění pacientů jako živoucích mrt-
vol, pasivních těl, u nichž jakékoli životní 
projevy, emoce, již jenom samovolně vy-
bublávají odněkud z hloubi. Při kreslení 
některých obrazů jsem myslela na přirov-
návání pacientů k zombiím“ (viz obr. 4 
a 5 barevné přílohy). 

Olga Šímová odpovídá i na logickou, 
byť nevyřčenou otázku, která by mohla di-
váka při spatření jejích kreseb napadnout: 
„Proč jsem si zvolila zrovna tuto morbidní 
asociaci? Některé aspekty stavu zombie 
lze ironicky přirovnat ke stavu pacienta, 
umírajícího v nemocnici. (...) Na jedné 
straně, na základě popírání, nepřijmutí 
smrti, se k lidem, které znatelně opouštějí 
životní síly, přistupuje jako k nehodným 
zájmu, jako kdyby již nepatřili do tohoto 
světa, nebo dokonce nebyli lidmi se svými 
citovými a  duchovními potřebami. To 
se odráží na kvalitě opatrování (které pa-
radoxně může vést k umrtvování sil a ži-
votních projevů). Na druhé straně v rámci 
chápání medicíny jako boje proti smrti 
dochází k dystanázii neboli k umělému 
prodlužování umírání.“

Na kresbách z cyklu Péče se objevuje 
i motiv rukou v gumových rukavicích 
(obr. 3). Ruce zdravotnického personálu 
bez hlav a těl podtrhují pasivitu paci-
entů na jedné straně a anonymitu, cizost 
a neosobnost přístupu ve zdravotnických 
zařízeních na straně druhé. Obecnost vy-
znění působí dojmem, jakoby všechny 
léčebné úkony byly řízeny nějakým 
standardním systémem. S  odvoláním 
na Ariese (ARIES 2000) diplomantka 
píše: „Zdravotník se  jeví jako součást 

byrokracie, jejíž moc je založena na ká-
zni, organizaci a anonymitě.“

Ve třetí kapitole refl ektuje O. Šímová 
vznik konceptu, proces, peripetie tvorby 
a výsledný tvar druhého pólu svého díla, 
nazvaný Lůžko (obr. 4). Jako jeho základ 
využila vyřazenou kovovou nemocniční 
postel, které byly nastaveny nohy a lůžko 
tak bylo vyzdviženo do výšky 350 cm. Jak 
píše, chtěla tak vyjádřit jednak aspekt ma-
nipulace se starým, nesoběstačným a umí-
rajícím člověkem, jednak jeho životní 
situaci. Pohled diváka zdola na nesmyslně 

vysoké lůžko, umístěné mimo běžný zorný 
úhel pohledu, konotuje oddělenost péče 
o umírající od běžného života a vzbuzuje 
pocit nemožnosti zasáhnout do takového 
systému péče. Druhý, imaginární pohled 
diváka navozuje představu, že se on sám 
nachází tam nahoře, upoután na lůžko 
(viz obr. 1 barevné přílohy).

Diplomantka píše: „Mezi ním a pod-
lahou jako běžnou žitou skutečností je 
propast. Touto ,propastí‘ chci nejen vy-
jádřit nemožnost umírajícího opustit 
lůžko kvůli nedostatku sil či jeho pocit 
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počin v každém oboru, a to je vlastní vý-
pověď. Výpověď podložená vlastní životní 
zkušeností a vysokým výtvarným cítěním, 
které již v předešlých pracích několikrát 
dokázala. (...) Její „Péče“ / postel / je be-
uysovskou výpovědí vlastních zkušeností 
zdravotní sestřičky a zároveň sochařsky 
zralé české Louis Bourgeois, která opticky 
zvětšuje a vytahuje na pavoučích nohou 
i ty nejniternější pocity.“ 

Při známé náročnosti doc.  Plesla 
na jeho studenty a diplomanty vyzněl 
závěr jeho posudku až nezvykle vysoce 
pozitivně: „Osobně se moc těším na Tvé 
další práce, Olgo, a doufám, že budeš tou 
českou Louis Bourgeois.“ (Pan docent 
snad promine, ale při vší úctě k němu 
i  k  dílu Louise Bourgeois si dovolím 
oponovat, což je konec konců povinnost 
oponenta, byť nyní již ex post: Věřím, že 
Olga Šímová bude Olgou Šímovou, tedy 
sama sebou. Což je asi to nejtěžší, co lze 
přát komukoli – nejen mladé umělkyni.)

Lidsky i  umělecky silnou osobnost 
„této křehké dívky“ (R. Plesl) na závěr 
obhajoby vyoce ocenil i prof. V. Kopecký, 
který ji před šesti lety jako vedoucí ateliéru 
skla na VŠUP přijímal. Konstatoval, že do-
kázala uměřenými, tradičními a de facto 
minimálními prostředky vyslovit silné 
existenciální humanistické téma, v jehož 
výrazu se spojuje křehkost a něha se silou 
a monumentalitou.

Shrnutí

Před odchodem z obhajoby DP Olgy 
Šímové z ateliéru VŠUP jsem měl po-
třebu jí jako poděkování za dílo, jeho 
prezentaci a obhajobu něco dát. Shodou 
okolností jsem měl sebou jen čerstvé číslo 
tohoto časopisu. Tak jsem Olze časopis 
(asi dost nešikovně) vnutil; snad aby ne-
zapomněla na svou první Alma mater 
a na výtvarnou výchovu. 

Asi nikoli náhadou bylo v jinak rušném 
ateliéru, zaplněném dalšími diplomovými 
pracemi absolventů ateliéru skla, členy ko-
mise, studenty a diplomanty po skončení 
obhajoby této diplomky nezvyklé ticho.

Saul Bellow, americký židovský spiso-
vatel ruského původu, to kdysi vyjádřil 
velmi přesně: „Umění má něco společ-
ného s dosažením klidu uprostřed cha-
osu. Klidu, který charakterizuje oko 
cyklónu: zastavení pozornosti uprostřed 
zmatku“ (BELLOW 2006).

Můj vnitřní pohled se však znovu vra-
cel zpátky a nahoru, do místa, kde vysoko 
pod stropem zářil modravým přísvitem 
objekt Lůžka. Vnitřní obraz se mi v mysli 
propojoval se zvláštním modravým psy-
chickým dojmem, který ve mně zanechalo 
video J. Polanecké, refl ektované v článku 
K. Dytrtové (DYTRTOVÁ 2014), jež jsem 
si večer předtím pouštěl alespoň na nevel-
kém monitoru domácího PC. 

J. Polanecká v něm yužila promyšleně 
koncipovaného vztahu vizuální a akus-
tické složky (zrychlený čas videozáznamu 
v kontrastu se zpomaleným akustickým 
záznamem lidského dechu) v jejich dy-
namice, napětí, zpomalení a kontrastu 
s  funkčním technickým zpracováním 
videozáznamu. Olga Šímová zvolila 
tradiční a v jednom ze dvou pólů práce 
dokonce to nejstarší výtvarné médium, 
lineární kresbu.

Zatímco synestetické působení díla 
J. Polanecké je založeno (zkráceně a tedy 
zjednodušeně řečeno) na zprvu možná ne-
postřehnutelném, o to však působivějším 
kontrastu „nesouladu“ rychlosti obrazu 
a zvuku, je základem díla O. Šímové na-
pětí dvou formálně statických výrazových 
prostředků; uvedeného cyklu perokreseb, 
umístěných při instalaci do horizontu 
očí, a kovového objektu nemocničního 
lůžka, vyzdviženého na prodloužených 
nohách vysoko nad zorné pole diváka. 
Fyziologicky vnímatelné proměny světla 
zesilují dynamicky zneklidňující napětí. 
Zneklidňující pohyb statické instalace 
tak vzniká – obdobně a přitom odlišně 
od práce J. Polanecké – v pohybu psy-
chiky, ve vědomí recipienta. 

Psychický pohyb však – jako u ka-
ždého hodnotného uměleckého díla 
– vzniká až  v  mysli diváka koherencí 
všech součástí této umělecké struktury. 
Zpočátku většinou podvědomě, až v prů-
běhu recepce a poté v responzi, s ožive-
ním a propojením paměťových okruhů 
i anticipačních potencí naší mysli, zprvu 
rovněž podvědomých, „ tvoří obraz“ na-
šeho světa. Toho světa, který jsme – jako 
societa a mnohdy i jako individua – vytěs-
nili z jeho (tedy svého) – ať již chtěného, 
vnuceně přijatého nebo sebeobranně na-
staveného – zploštěného či pokřiveného 
obrazu světa, jeho časoprostoru a našeho 
časoprostoru v něm. 

Zatímco díla videoartu lze „reprodu-
kovat“ – znovu prezentovat, byť nikoli 

přesně, v takových technických instalač-
ních podmínkách, pro něž byla určena, 
umění instalace je v ploše de facto ne-
reprodukovatelné: neumožňuje vstoupit 
do prostoru díla fyzicky, čímž je i „psy-
chický vstup“ ztížen a omezen. 

Čím více se v reálu k dílu O. Šímové 
znovu přibližujeme, abychom si v zúže-
ném zorném poli zblízka prohlédli její 
kresby, tím naléhavěji nad námi, mimo 
náš vizuální obzor, visí neviděný, ale 
naléhavě pociťovaný objekt Lůžka. Ani 
při novém odstoupení však nevíme, zda 
vůbec a nebo kdo na onom lůžku leží; 
zda je to nevyléčitelně nemocný, starý či 
umírající, zda je to neznámý „kdokoli“ 
či někdo známý a blízký, nebo již jen 
„něco“, tělesná schránka někoho, kdo 
byl člověkem. Nelze vyloučit, že lůžko 
je již prázdné nebo ještě, zatím prázdné 
a čekající. Objekt lůžka nemá žebříček ani 
výtah. Nemůžeme k němu a on, i kdyby 
ještě mohl a chtěl, nemůže k nám. 

Svět se rozlomil: mezi světem nás (za-
tím) „tady dole“ a světem „tam nahoře“, 
kam nemůžeme vidět, zeje prázdnota pro-
pasti, kterou nechce a nemůže zaplnit ani 
dílo Olgy Šímové, ani jakékoli jiné umě-
lecké dílo, pokud ji nejsme schopni nebo 
nechceme zaplnit my.11

I toto umělecké dílo vytváří „paralelní 
svět“ k našemu obrazu světa, i zde „tvorbu 
chápeme jako způsob poznávání a poro-
zumění světu“ (DYTRTOVÁ 2014), jenž 
si ale sám nejspíš nerozumí a sám sebe 
nezajímá.12

11 „Abychom totiž byli schopni smysluplně hovo-
řit o problému smrti a umírání, musíme nejdříve 
podrobit rozboru samotný život – vědecky a expe-
rimentálně – a pokusit se slovy opsat žití a ope-
rační procesy reality, kterou obýváme. Získávání 
inteligence a životní moudrosti o životě a umírání 
je navigační výzvou, zahrnující v sobě lokaci a de-
lokaci já“ (LEARY 1998, s. 33). 
12 V tomto kontextu se nemohu zcela ztotožnit 
s  formulací K. Dytrtové v  jejím erudovaném 
textu, podle níž v uměleckém díle „... vzniká pa-
ralelní myslitelný svět sám o sobě“, neboť jsem 
přesvědčen, že „svět sám o sobě“, byť jen „mys-
litelný“, není ničím, o čem bychom cokoli věděli 
nebo jen tušili. Je to vždy naše vnímání, vědomí, 
myšlení a chápání světa, ať již jej nazíráme jako 
vědecký model a jeho časoprostorovou dimenzi 
chápeme či přijímáme jako konečnou nebo ne-
konečnou, lineární či zakřivenou, rozpínající se, 
stacionární nebo se  smršťující, unitární nebo 
multiverzální, je to vždy náš umělecký obraz 
jako metafora světa, a  je to konec konců vždy 
naše víra, třeba náboženská (ať křesťanská, 
judaistická, buddhistická, islámská nebo jiná) 

osamocení, ale evokovat i častou pasivizaci 
a izolaci pacienta – seniora, kdy mecha-
nicky vykonávaná péče ve zdravotnickém 
zařízení omezuje jeho aktivity, uspává 
jeho schopnosti či dokonce mu upírá 
vlastní vůli.“ 

Diplomantkou vyjádřená propast je 
však v nás: nevíme, kdo je to, ten – onen 
– ona, ten či ta jsoucí – nejsoucí tam 
nahoře na lůžku bez nebes a „již blízko 
k nebesům“ i onen – ona tady dole, jenž 
občas má a občas nemá tvář? 

Zábrana proti pádu je otevřena. Odešel 
– odešla? Přichází – přijde? Vznáší se, 
vznesl se nebo již propadl či propadá? Tak 
kdo to je? My, pyšně vševědoucí a přitom 
nevědoucí, obdaření vědomím a přitom 
nevědomí, můžeme spatřit neviděné a vě-
dět nevědomé: Jsme to my, kdo přichází 
i odchází, jsme to my, kdo (snad) pečuje 
a o koho je či (snad) bude pečováno, jsme 
to my, kdo se propadá a vznáší mezi mik-
rokosmem a makrokosmem, pomíjivostí 
a věčností, „zemí a nebem“, „duší a tě-
lem“, ničím a vším. Je to naše lidská situ-
ace a náš lidský úděl. Úděl, který neseme 
a který – snad – můžeme pomáhat nést 
svým bližním, jsme-li my ti bližní; přichá-
zející pozůstalí, odcházející (ještě) jsoucí.

Při instalaci v  ateliéru a  obhajobě 
DP bylo čelo lůžka umístěno u zdi, zá-
brany na pantech byly však pootevřeny 
a svíraly s nohama postele pravý úhel. 
Šímová píše: „Specifi cký řád díla může být 
vztažen i vůči adoraci západní medicíny 
jako postupně vítězící nad smrtí, kdy víra 
v její pokrok supluje náboženskou víru 
a je spjata se současným nepřijímáním 
konečnosti lidského života, převažující 
v dnešní západní společnosti.“ 9

Důležitou a významnotvornou sou-
částí objektu Lůžko a jeho instalace je 
světlo. Je soustředěno od  stropu jen 
na horní obdélníkovou část. Olga Šímová 

9 Vytěsňování faktu smrti a její nepřijímání není 
jistě všeobecné. Dojít k vnitřní vyrovnanosti a na-
víc ji umět vyjádřit však nepřichází samo od sebe, 
není automaticky dáno každému a není zadarmo: 
„Camus měl pravdu. Život není na nic, ale nic není 
nad tento život. A každý lidský život končí poráž-
kou, jde jen o to, zůstat pánem vlastní porážky.“ 
(Jan  Skácel v  dopisu Vítězslavu Kocourkovi). 
A nebo „poeticky“ (protože poezie nejsou bás-
ničky, ale bytostná schopnost a projev přesnosti 
a statečnosti vidění a vyjádření): „Přijmu ji jako 
zlatý lem / jedinou svoji jiná není / přespříliš zápasil 
jsem s andělem / a chromý jsem a unavený“ 
(SKÁCEL 1997).

píše: „Světlem bych chtěla vyvolat ambi-
valetní dojem. Domnělý (potencionální) 
pacient se na lůžku nachází mimo náš 
běžný svět, v  izolaci; mezi námi a  jím 
je propast. Avšak zároveň je vyzdvižen 
do světla pozornosti a péče, kterou je 
osvětlován shora. To světlo je jako po-
zornost, péče, dohled, vědění, moc, 
kontrola, božské postavení lékaře či bož-
ská role celé medicíny. Toto bílé světlo 
se střídavě zhasíná a rozsvěcí. K němu 
je naistalováno další UV světlo, které 
po zhasnutí prvního světelného zdroje 
činí bílou barvu postele ještě více ne-
přirozenou, zářící, dokonalou, sterilní. 
Toto dezinfi kující světlo by mělo ide-
álně připomínat tendenci ovládat, dát 
do pořádku a vyčistit i pro nás neucho-
pitelnou smrt“ (viz obr. 2 a 3 barevné 
přílohy).

V textu DP se diplomantka jen velmi 
střídmě zmiňuje o ztvárnění obdobného 
tématu v dílech jiných, byť světově pro-
slulých umělců. Výjimku tvoří refl exe díla 
Damiena Hirsta. Z jeho textů Šímová jako 
jeden z Hirstových ústředních zájmů ak-
centovala jím uváděnou rozpornost lid-
ského myšlení mezi vědomím smrtelnosti 
a touhou po věčném žití. Připomíná jeho 
instalace a manipulace s  ready mades 
(např. Medicine cabinets) i jeho přesvěd-
čení, že neschopnost opustit touhu žít 
věčně a vyrovnat se s vlastní konečností 
v současné společnosti je zapříčiněno re-
klamou a jejími obrazy, které „... dokáží 
žít věčně a my jsme nepřetržitě přesvěd-
čováni, že jsou reálné“ (HIRST).

Ve  vlastním uměleckém díle Olgy 
Šímové jsem však odkazy na Hirstovu 
tvorbu neshledal. Naopak: zatímco mnohá 
Hirstova díla reklamní postupy nejen vy-
užívají, jako reklama působí a současně 
reklamou jeho osobní i manufakturní 
tvorby a osoby jsou (včetně zvýšení zisku, 
což je základní smysl reklamy), je dílo Olgy 
Šímové v tomto ohledu k Hirstovu dílu 
kontrastní, ba přímo oponující: její odkaz 
k reklamním postupům je nulový a jeho 
možné využití v reklamě přímo kontra-
diktické. Jsem přesvědčen, že žádné z do-
savadních ani budoucích děl O. Šímové 
nebude děláno pro byznys.

Cituji: „Paradoxně lze tedy říci, že 
materialistický a  konzumní přístup 
technické civilizace dává vznik nadějím 
ve všemocné schopnosti lékařské vědy 
(aniž by ovšem bylo připuštěno, že tyto 

naděje mají náboženskou podobu...). 
Současné pobízení ke konzumu (užívej si, 
buď věčně mlád) je dle mého názoru spo-
jeno s eliminací upomínání na přiroze-
nost smrti nebo s podněcováním potřeby 
se s ní duchovně smířit. Toto smiřování 
totiž mnohdy ústí do přehodnocování 
životního postoje a vyvarovávání se mar-
ností, jakými je střádání a  současně 
utrácení peněz a nadměrné hromadění 
majetku (nástroje organizace společnosti 
a ovládání životního času lidských mas).10

(...) Smrt tedy je představována jako 
něco, nad čím díky vědě získáváme kont-
rolu a v budoucnosti bude díky pokroku 
vědy a medicíny zcela ovládnuto, tudíž 
se jí nemusíme zabývat. Víru v nadpřiro-
zeno vystřídala víra ve schopnost člověka 
měnit a formovat podle sebe přirozený 
a přírodní řád tohoto světa, určující jeho 
jevy a principy.“

V závěru textu diplomantka konsta-
tuje: „Adorace vědy a víra v získávání 
nadvlády nad přírodou jsou dnes refl ek-
továny a kritizovány, ale stále jsou do-
sti silné a (...) ovlivňují i přístup k péči 
o umírající a postoj k přirozené smrti 
obecně. V tvorbě i v textu jsem se věno-
vala především postižení a vyjádření ne-
gativních problematických stránek péče 
o seniory a umírající. (...) Budu v něm 
pravděpodobně pokračovat i  nadále“ 
(ŠÍMOVÁ 2014).

Vedoucí práce R. Plesl ve svém hodno-
cení DP konstatoval: „Není to ani sklo, a už 
vůbec ne design. Přesto její objekt napl-
ňuje hlavní požadavek na každý umělecký 

10 Bylo až tragikomické sledovat, jak si obě, ještě 
nedávno tzv. antagonistické světové společensko-
-ekonomické soustavy (tzv. kapitalistická a tzv. so-
cialistická), blábolivě notovaly v závodech o růst 
HDP (v celku i na hlavu), v „uspokojování ros-
toucích materiálních potřeb (v kapitalismu ob-
čanů, v socialismu lidu).“. Potřeb namnoze uměle 
vyvolávaných a stimulovaných, z nichž skutečný 
profi t má stále menší procento těch nejbohatších 
„vyvolávačů“, vodících politiky coby představitele 
polis jako své (také) profi tující loutky.

Co by však dělaly ty „masy pracujících“, kdyby 
přestaly vyrábět, montovat, pěstovat, distribuo-
vat, prodávat atd. umělou nadprodukci výrobků, 
do nichž je uměle zakódováno a reklamním prů-
myslem vháněno zastarávání, aby je bylo nutno 
odhazovat a inovovat v NOVÉ, NEW, NEU ? Co by 
si počaly s propastí volného času, jež by před nimi 
vyvstala? A co kdyby – nedej bůh, natož hmota! – 
začaly místo zbytečného vyrábění a spotřebovávání 
myslet? Třeba na takovou hloupost, jako proč jsme 
na světě... Vlády by padly a svět by se zhroutil. 
Tento svět.
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EXPRESE TEPLOMĚRU – JAK VOLBA KONCEPTU 

OVLIVŇUJE POZNÁNÍ ZKOUMANÉHO JEVU (1. ČÁST)

Expression of thermometer – how choice aff ects the concept of knowledge studied phenomenon. 

(Part 1)

Kateřina Dytrtová

Anotace:
Článek členěný do dvou částí analyzuje diplomovou a bakalářskou práci studentů FUD UJEP v Ústí nad Labem z ateli-
éru Fotografi e a Grafi ckého designu a aplikuje teoretické poznatky z knihy Tvorba jako způsob poznávání. Z kapitoly 4.1 
„Teploměrem, nikoliv mikroskopem“ vybírá úvahu o expresivitě teploměru. Zamýšlí se nad účinností takových analogií a nad 
důsledky, které studie přináší pro konkrétní výtvarné hodnocení a analýzu. Zabývá se tak napětím sdílení mezi mentálním 
prostorem jedince a konceptuálním prostorem kultury.

Klíčová slova: pojem, koncept, tvorba, struktura, výkladová soustava, hodnota.

Abstract:
This article analyzes the thesis and the creation of the students of Photo and Graphic Design Studio and apply theoretical 
knowledge from books Creation as a way of learning. From Chapter 4.1 „Thermometer, not microscope“ selects the ac-
count of expressiveness thermometer. It refl ects on the effectiveness of such analogies and the implications of that study 
provides specifi c art evaluation and analysis. It deals with such voltage sharing between mental space of the individual and 
the conceptual space of culture.

Key words: concept, concept formation, structure, interpretation system, the value

V první části článku se seznámíme 
s hlavními tezemi vybraného textu pu-
blikace Tvorba jako způsob poznávání 
(Slaví k, Chrz, Štech et al. 2013) a jejich 
výběr včleníme do úvah nad diplomo-
vou prací z  ateliéru Fotografi e FUD 
UJEP v Ústí nad Labem. Ve druhé části 
užijeme úvahy k analýze výtvarné části 
bakalářské studentské práce z ateliéru 
Grafi ckého designu téže vysoké školy. 

Nastolíme problematické otázky 
sdílení mezi subjektivním mentálním 
prostorem jedince a intersubjektivním 
konceptuálním prostorem kultury. Tedy 
mezi subjektivitou tvůrce a vnímatele 
tvorby, kteří však sdílejí společné, in-
tersubjektivní významy, sedimentované 
v  jazyce, avšak neustále nově konstru-
ované každým momentem výrazového 
jednání (řečí, uměleckou tvorbou aj.). 

Vycházíme z  úvah J. Peregrina, 
který z pozic analytické fi losofi e uvádí: 
„Významy chápeme jako objektivní 
abstrakta, ne jako obsahy mysli. (…) 
Abstrakta lze dobře uchopit jako mno-
žiny“ (Peregrin 1999, s. 32–33). K tomu 
dodejme objasnění: každé abstraktum 
seskupuje všechny konkrétní jevy pod 
„střechou“ jejich společné vlastnosti, 
která určuje význam. Např. znám-li 

význam slova červená, dokážu ze světa 
kolem sebe vybrat všechny červené ob-
jekty a seskupit je, přičemž zanedbávám 
všechny ostatní vlastnosti mimo červeň. 
Současně platí, že každé moje setkání 
s červenou barvou mi dokáže přivádět 
na mysl myšlenku nebo představu „čer-
vená“ (srov. Slavík, Chrz, Štech et al. 
2013, s. 69–70). Podstatné přitom je, 
že tuto dovednost musí se mnou sdílet 
všichni ostatní uživatelé téhož významu, 
abychom vůbec mohli mluvit o významu. 
Z tohoto hlediska je význam jakási „vy-
bírající a třídící funkce“, která je spo-
lečná pro všechny jeho uživatele. Proto 
Peregrin oprávněně tvrdí: „Význam sice 
může být v lidských myslích, ale musí 
existovat i mimo ně a relativně nezávisle 
na nich. (…) Výrazy1 nemohou být ozna-
čením mentálních entit už jen proto, že 
takové entity jsou záležitostí zásadně 
subjektivní, zatímco významy, právě 
proto, že mohou sloužit ke komunikaci 
(sdělování myšlenek), jsou záležitostí 

1 Slovem „výraz“ budeme označovat záměrný pro-
jev člověka, do kterého ukládá nějaký význam, 
příklad: mrkám, protože jsem nemocný – není 
výraz, mrkám, protože vám dělám výzvu – je výraz. 
Výraz je proto každá tvorba člověka, každý výtvor, 
znak, gesto, které „něco znamená“.

svou podstatou intersubjektivní. Pointa 
významu je právě v tom, že významy mo-
hou být, na rozdíl od obsahů vědomí, 
sdíleny všemi účastníky komunikace“ 
(Peregrin 1999, s. 33–41).

1. Teoretické teze

„Každá tvorba konstituuje obsah, 
vyzývá k rozpravě, a proto si přivolává 
rozpoznávání identit a struktur, podně-
cuje konceptualizace anebo připisování 
vlastností. V tomto směru je tvorba způ-
sobem poznávání“ (Slavík, Chrz, Štech 
et al. 2013, s. 17). Tento citát nás vta-
huje přímo do ohniska úvah nad tím, jak 
se stane, že tvůrce díla i jeho vnímatel 
mohou subjektivně „myslet obrazem“, 
a  tak sdílet své jinak těžko dostupné 
vnitřní světy, a přesto si velmi přesně 
porozumět a zároveň lépe uchopit vnější, 
společně sdílený svět.

Jako příklad vhodný pro tyto úvahy 
nejprve uveďme výtvarnou situaci a její 
atmosféru při obhajobě diplomové práce 
z atélieru Fotografi e, ke které se budeme 
teoretickým textem vztahovat. 

Napětí, které při obhajobách či refl e-
xích tvůrčích disciplín nastává mezi vní-
máním díla a mluvením o něm, vyplývá 

Jsem naopak přesvědčen, že z  lid-
ského hlediska (a  jiné jsem jako člo-
věk jen těžko schopen zaujímat) stále 
platí, že „svět – to je svět člověka“. 
V tomto světě se lidský život, existence 
a bytí individua vyznačuje omezenou 
časoprostorovou dimenzí, ohraničenou 
zrozením a smrtí. Individuální vědomí 
konečnosti vlastního života je jedním 
z atributů mentální a psychické dospě-
losti každého jedince. U některých lidí 
pak může být spojeno i s významným 
vědomím kosmologickým, aniž mezi tě-
mito póly vědomí pociťují rozpor. Toto 
vědomí může být společné jak uměl-
cům tak vědcům, přírodovědcům stejně 
jako fi lozofům, lidem tzv. věřícím jako 
tzv. nevěřícím. 

Možná jsme my, lidé, jedinou entitou 
v kosmu, obdařenou vědomím a tázající 
se po smyslu. Nezbývá tedy nic jiného, 
než tuto roli přijmout, nést a hrát dů-
stojně. Čestně ji unést a pokud možno 
ji důstojně i dohrát. Unést rozpor mezi 
(možnou) časoprostorovou nekoneč-
ností vesmíru a jistou časoprostorovou 
konečností svojí.13

ve stvoření světa a života z vůle boží či bohů, 
či přesvědčení (pře-svědčení ?) třeba Lawrence 
M. Krausse o „světě z ničeho“. (KRAUSS 2013) 
„Již zakladatel fenomenologie E. Husserl si 
uvědomil, že není možné odečíst svět od člo-
věka a člověka od světa. Svět dává smysl jenom 
člověku“ (PETŘÍČEK 1992).
13 „Člověk nemůže být sám, ani jako jedinec, ani 
jako druh; je ochoten bratřit se  i s kamenem. 
Představa lidstva kroužícího na směšné čamrdě-
-zeměkouli vesmírnou pouští mě naplňuje úzkostí 
a hrůzou. Unesu vědomí své nepatrnosti a jistotu 
svého zániku jen proto, že tuším, že jsem nějak 
se světem souměřitelný; že se mohu postavit tváří 
v tvář horám, oceánu, hvězdným prostorům. 

Jsem nucen pojímat svět antropologicky a sebe 
sama kosmologicky“ (MÍČKO 1997, s. 94).

„Ani tak nepatrně kratičký záblesk času, která 
je vzhledem k vesmíru dán životu člověka, není 
však bezvýznamný. Dává nám možnost vědomí, 
vůli a snad i naději trochu porozumět vesmíru 
kolem nás, vesmíru v ostatních lidech a místu 
i času, který nám v něm byl dán. Náš čas, jakkoli 
pranepatrný, není bezvýznamný. Vesmír o nás, 
o naší existenci neví. My o něm víme alespoň 
to, že existuje.

Ví kromě nás ještě někdo ve vesmíru o jeho 
existenci? A ví i o nás? Nevíme. Zatím nevíme. 
A  je možné, že se to nikdy nedozvíme. Možná 
jsme ve vesmíru sami. Jediní, kdo o něm ale-
spoň něco tušíme. V tom je naše velikost. (...) 
Lidé oživují mechanické kolotání vesmíru; jsou 
nezbytnými diváky této fascinující podívané. bez 
nich by se představení nekonalo; zůstaly by jen 

V  dosud známém vesmíru (vzdor 
jeho možné multiverzalitě) jsme to 
(zatím? dosud?) jen my, lidé, kdo se po-
kouší hledat a dávat světu (lidský) smysl. 
Snad i  tím, čemu říkáme výtvarné 
umění a v němž nejde o nic, nejde-li 
o život v  jeho nekonečné mnohotvár-
nosti, rozmanitosti, proměnlivosti, roz-
pínavosti i ohroženosti; nekonečnosti 
i konečnosti. 

Pojetím a vyjádřením lidsky i umě-
lecky náročného tématu, v historii vý-
tvarného umění často prezentovaného 
jako Memento mori ba až Vanitas va-
nitatum, vyznívá dílo Olgy Šímové Péče 
nikoli jako odmítnutí, nikoli jako trpné 
přijetí, ale jako přijímání a transformace 
faktu umírání a  smrti jako nezbytné 
součásti lidského života. Jako starání 
se o lidské bytí. O život. Jako Memento 
Vitae. 

Ale což výtvarné výchově jde nebo 
dokonce může jít o něco jiného? 

          

(Dokončení v příštím čísle.) 

kulisy. Teprve v lidské mysli vzniká obraz celku; 
vesmír sám o sobě nic neví. Před prázdným hle-
dištěm by neprobíhala dramata, jen změť pohybů 
předem natažených loutek.

Nejsme kosmické nic. Jsme výjimečnost v ne-
smírnosti prostoru a času, uzel mnohotvárného 
dění. Stojí za to bojovat o jeho budoucnost. JSME 
KOSMICKÝ MOZEK“ (KRUPIČKA 2005, s. 158).

Prof. PhDr. Miroslav Míčko (1912–1970) byl 
český výtvarný teoretik, historik a kritik umění, 
v letech 1967–70 vedoucí katedry výtvarné vý-
chovy PedF UK v Praze. Prof. RNDr. Jiří Krupička 
(1913–2014) byl původním vzděláním geolog, as-
tronom a fi lozof, v letech 1950–60 politický vě-
zeň, po roce 1968 exulant, profesor University of 
Alberta v Kanadě a spisovatel. 
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především z těchto důvodů: autor díla 
se často chová, jako by existovala „tvorba 
z ničeho“ a necítí potřebu objasňovat 
kulturně podmíněný obsah své tvorby. 
Cítí a zdůvodňuje ho jako subjektivně 
prožívaný (já to tak vnímám, mně to tak 
připadá, já to tak cítím). Nepochybujeme 
o tom, že má pravdu. Ale sdílení nad tvor-
bou může probíhat jedině tehdy, mají-li 
„to“ (cítění, porozumění…) ostatní vní-
mající šanci zachytit a prožívat. Avšak 
u mnohoznačného oboru toto „cítění 
a porozumění“ nikdy nemůže být stejné. 
Do této rozmazané zóny (jak to asi myslí 
autor, co si vlastně mám myslet já, co dílo 
znamená) se skryjí všechny kvality díla 
smíchané s nedostatky práce a s nejas-
ným vnímáním a nemůžeme proto dost 
jasně odhalit kvalitu a význam díla, ani 
zdůvodnit své porozumění. Toto napětí 
využít a rozmazanou zónu zhodnotit pro 
bohatší sdílení „světa myslí“ je důvod 
pro následující úvahy. Zpětně lze totiž 
zjistit slovy, jak kvalitní bylo autorovo 
„myšlení obrazem“.

Student ateliéru Fotografi e Petr 
Košárek vytvořil soubor vizuálně velmi 
působivých objektů, které posuzovala 
komise, jíž jsem byla členkou. Jeden 
z objektů, vysoký téměř jako člověk (viz 
obr. 1 a 2 bar. příl.), připomínal ostři-
kovač na záhony nebo stojan na foťák, 
dole trojnožka, nahoře tyč, a tam, kde 
bychom čekali rozstřikovadlo, je upev-
něn fotoaparát přikrytý třásněmi „jako 
hlava s vlasy“. Tyčková konstrukce byla 
přiléhavě omotaná kožešinami. Objekt 
neměl název. Půjčila jsem si text diplo-
mové práce a vidím, že v obrazové pří-
loze se tento objekt jmenuje „Šamanská 
hůl“. Zeptala jsem se tedy autora, proč 
neumístil název k  dílu. Řekl, že mu 
to pak najednou přišlo moc návodné. 
Listovala jsem dál a zjistila jsem v popisu 
díla, že „foťák“ je vlastně Camera ob-
scura, která je „jako fotoaparát“. Zeptala 
jsem se autora, kolik si myslí, že by na-
šel diváků, kteří našli minidirku, která 
usvědčila „hlavu“ objektu z  Camery 
obscury. Nechala jsem početný zástup 
přihlížejících studentů hlasovat – o ob-
scuře věděl jen autor, vedoucí práce, pár 
spolužáků z ateliéru a oponent (z asi 
45 přítomných). Zeptala jsem se tedy, 
jestli považuje „hlavu šamanské hole“ 
za „jako fotoaparát“ a „jako Cameru 
obscuru“ za vtipnou metaforu. Řekl, že 

velmi. Já sama jsem mu řekla, že teď, 
když to konečně VÍM, tak také velmi. 
(Protože vím, že „hlava šamanské hole“ 
je mocné místo, hůl umožňuje putovat 
v  místech, kam nelze obvykle vstou-
pit, dává moc a sílu; „jako fotoaparát“ 
umožňuje určitý typ výběru otisku světa 
a „jako Camera obscura“, předchůdkyně 
fotoaparátů, převrací viditelný svět, 
což teď tedy z těchto důvodů považuji 
za vtipnou metaforu.) Ani jedno z těchto 
zdůvodnění nezvolil autor, řekla jsem 
je já, když jsem nahlas zdůvodňovala, 
proč se mi dílo zdá nyní naprosto JINÉ. 
Předtím bylo příjemně divné. Teď jsem 
se za boky popadala nad chytrou hrou 
s dvojí optikou (bůhví kolik jich ještě 
je) tohoto zdánlivě reálného světa. Tedy 
správná otázka zní: nejen jak hodně 
se změnilo porozumění tomuto chlupa-
tému objektu s „dvojím“ díváním, ale jak 
se mu vlastně proměnil celý význam. Bez 
názvu znamená bez autorem vybrané 
výkladové roviny, která ale může vytvořit 
metaforu („vidění“ šamanství – optiky 
přístrojů). Nechci tvrdit, že objekt, když 
se  ještě nejmenoval, byl horší. Byl ale 
velmi jiný a nepouštěl nás do úvah au-
tora. Neumístit název, to napadlo autora 
až při instalaci díla. Sám autor si nyní 
musí vybrat, jak chce, abychom objekt 
vnímali. Ale teprve po mé nahlas vedené 
rozpravě si mohl začít vybírat, protože 
poznal reakce diváků. Předtím byl obětí 
svého rozmaru. Či intuice? Existence 
názvu umožnila objekt jinak myslet. 
Nepřítomnost názvu nechala objekt ne-
určitě „cítit“.2

V  kapitole „Teploměrem, nikoliv 
mikroskopem – dospělý jako iniciátor 
nepřímých metod poznávání“ (Štech, 
s. 38–44, in Slavík, Chrz, Štech et al. 
2013) se úvahy zabývají rozdílem mezi 
běžnými pseudokoncepty (pre/koncepty) 
a koncepty, mezi přímými a nepřímými 
metodami poznávání. Tedy rozdílem 
mezi účinností smyslové zkušenosti 
na straně jedné, a pojmy jako zástupci 
komplexního světa pravidel a  funkcí, 
na straně druhé. „Nejvyšší formou po-
znání jsou vědecké pojmy (koncepty). (...) 

2 Tím, jak se objektu proměňuje význam při pou-
žití jiné výkladové roviny, se zabývá L. Wittgenstein 
ve svých Filosofi ckých zkoumáních (1998). Věci vi-
díme tak, jak je interpretujeme, proměnou aspektu 
se mění význam viděného, aniž bychom na něm 
cokoliv změnili. Vidíme to, co víme.

Pseudokoncept je (konceptu) zdánlivě 
podobný, ale podstatně se od něj liší 
způsobem zobecnění a  kategorizace, 
ze které vzniká. Přitom se dá říci, že 
pseudokoncept představuje subjektivní 
podmínku konceptu a naopak koncept 
je jako výsledek intersubjektivní směny 
podmínkou pro identifi kaci pseudokon-
ceptu“ (tamtéž). 

Již tyto pojmy subjektivní a intersub-
jektivní, podmínka a směna, naznačují 
snahu zmapovat důležitý prostor na roz-
hraní tvorby, konstrukce její struktury 
a komunikace nad tvorbou, tedy území 
pro hledání významu a hodnoty tvorby, 
které se vizuálním dílům udělují v sym-
bolickém systému slov. Tedy v odlišném 
systému, a  my víme, že transformát 
ze systému do systému (obraz není slovo) 
bude vykazovat odlišnosti. 3 

Právě o toto dílo, o směřování k re-
lativní objektivitě konceptu, o náhled 
vlastních subjektivních rozvrhů komu-
nikací s druhými se u obhajob tvorby 
jedná. Působím jako členka klauzur-
ních komisí nebo komisí pro obhajobu 
diplomových prací. Je naprosto běžné, 
že sám vedoucí diplomové práce při 
jejich obhajobách oznámí, že význam 
a hodnotu díla studenta (instalace, fo-
tografi e, video, performance…) prostě 
cítí a ukáže přitom na hruď. Jiný hojně 

3 Před dalším výkladem ještě poznámku k termi-
nologii. Konstruktivistické pojmy koncept, prekon-
cept (pseudokoncept) je totiž možné chápat dvojím 
způsobem. Buď jako ostrá měřítka, takže koncept 
znamená jasně defi novaný vědecký pojem a pseu-
dokoncept nebo prekoncept chybnou subjektivní 
představu o něm, tedy cosi nesprávného. Anebo pů-
jde o měřítka jen relativní, takže koncept je takový 
obsah, o němž se nějaké lidské společenství sice do-
hodne, ale s vědomím, že úplné porozumění není 
možné, protože vždy ještě lze objevit něco, co shodu 
o konceptu zpochybní (srov. změnu, která nastala 
v konceptech newtonovské fyziky po Einsteinově 
objevu relativity). V tom případě je prekonceptem 
každé subjektivní mínění, které se nějak týká kon-
ceptu a mezi lidmi se odlišuje podle kvality jejich 
poznání konceptu (kupř. prekoncept vynikajícího 
odborníka bude svou kvalitou odpovídat konceptu, 
avšak s vědomím, že koncept je ve své úplnosti ne-
dosažitelný). Když bychom chtěli v tomto případě 
zdůraznit chybnost prekonceptu, měli bychom 
mluvit jen o pseudokonceptu. V následujícím textu 
se přikláníme ke druhému pojetí, protože se zabý-
váme mnohoznačným oborem. V každém případě je 
podstatné jedno – směřování ke konceptu je dílem, 
je výsledkem intenzivní záměrné součinnosti mezi 
lidmi (kurzívou je označená poznámka Jana Slavíka 
vzniklá při komunikaci nad textem). 

užívaný citát, že „mu to věří“. Napětí 
vzniká, když se studenta zeptám, „co 
jeho práce znamená“. Pokud tuto velmi 
špatně přijímanou otázku nebudu umět 
obhájit, budu obviňovaná z toho, že nu-
tím k překladu do slov něčeho, co do slov 
dát nejde, což je dobře. Musím tedy umět 
obhájit, že hledám vlastně pro studenta 
obhajobu pro něho samého, pro jeho 
přátele, se kterými svou tvorbu sdílí, 
pro případný kontakt s kurátory, kde 
nechce být v pozici „projížděného stá-
jového koně“. Že pro něj svou otázkou 
hledám v odpovědi jeho vlastní myšlenky 
(ne překlad díla do slov!), které provázely 
tvorbu, ale jsou pod prahem uvědomění. 
Tedy není jedno, jak je dialog „nad dí-
lem“ veden. 

Proto hned v počátku úvah předesí-
láme: snahy analýzy vizuálu nejsou „pře-
ložit vizuál do slov“, což opravdu bez 
transformace informace nejde, ale pod-
chytit myšlenky a rozhodovací schémata 
spojovaná s procesem tvorby. S úvahami, 
co z variant vybrat, co vše a v  jakých 
vazbách z tvorby vlastně zveřejnit a jak. 
(Dát název? Osvítit? Zářivkou? Proč? 
Přidat tohle? Zůstat ve formátu plakátu? 
A proč? Jak jsem to vlastně myslel?) 

Tedy náš příklad ukázal, že ač autor 
nějakou představu konceptu svého díla 
má, může se stát, že při diskusi „nad 
dílem“ je tak málo zpevněná a tak málo 
vede k syntéze významu, že se jeví jako 
pseudokoncept, jako mělká či nesprávná 
subjektivní podmínka směřování ke kon-
ceptu. Stojíme-li před zajímavým dílem 
a stěží mluvícím autorem, problém není 
ani tak v  tom, že autor „dobře tvoří 
a neumí pouze mluvit“, jak často sly-
šíme. Ukáže-li se autorův prekoncept při 
diskusi jako příliš neostrý, rozmlžený, 
špatně vybudovaný, autor ve svém směřo-
vání zůstává na počátku cesty anebo do-
konce uhýbá stranou, mimo svůj tušený 
cíl – koncept díla; sám své vlastní práci 
pojednou nerozumí. Při obhajobách 
studentských prací je často autor takto 
rozvrácen po „mluvení nad dílem“. Jeho 
dílo je už teď jiné, byl mu „mluvením 
proměněn kontext“, který je podmínkou 
pro zvýznamnění díla, a autor je bohatší 
či rozvrácenější o vnímání jiných. Zažívá 
nesoulad mezi předtím spíše tušeným 
vlastním konceptem (ale po diskusi vidí, 
že se jedná pouze o pseudokoncept) a na-
značeným možným konceptem, který 

vznikl při diskusi. Po obhajobách totiž 
dochází k proměně, ve „světě myslí“ ko-
munikujících vzniká „dílo“, tj. utváří 
se cesta ke konceptu jako výsledku inter-
subjektivní směny. To, na čem se dohod-
neme, bude dílo (dočasně) „znamenat“. 
Autor sám často ani netuší, čeho se tvor-
bou dotkl, nutně potřebuje sdílet, aby 
se to dověděl. Pokračujme dále v textu 
zmíněné Štechovy teoretické kapitoly (in 
Slavík, Chrz, Štech et al. 2013, s. 69–70).

„Rozhodujícím pro poznávání je ob-
jev rozdílu mezi referencí a významem 
– různé výrazy mohou označovat stej-
nou osobu nebo jev, ale mít radikálně 
odlišný význam. V  literatuře je hojně 
citován Husserlův příklad, že „vítěz 
od Jeny“ a „poražený u Waterloo“ mají 
stejnou referenční osobu, Napoleona I. 
(…) Dítě a dospělý tak mohou používat 
stejná slova a shodnout se na jejich re-
ferenci (označované skutečnosti), aniž 
by jim přisuzovali stejný význam. Pojmy 
jako květina nebo ovoce mohou odkazo-
vat ke stejným skutečnostem, ale dítěti 
slouží k označení konkrétních empiric-
kých květin nebo konkrétního ovoce, 
a dospělému slouží k užití v  systému 
botanických pojmů a k objevování prin-
cipů jejich třídění. (…) Toto potkávání 
se v konkrétním referentu (označované 
skutečnosti) a  míjení se  ve  významu 
slova/pojmu vytváří jednotu i  vnitřní 
napětí mezi sdíleným referentem a vý-
znamem slova, což pojmu umožňuje po-
stoupit směrem ke konceptům. Osvojení 
a užívání pojmu jako slova tedy proces 
vývoje významu nezavršuje, ale spíše za-
hajuje“ (tamtéž).

To, jak kdo mluví a v jakých vazbách, 
vždy projektuje úroveň a hustotou jeho 
úvah (dítě není dospělý, student není 
ateliérový vedoucí, žák není učitel). Mysl 
je nesená (a zpětně ovlivněná ve svých 
funkcích) médiem jazyka. Snad ještě 
výstižněji – lidská mysl se  projevuje 
a existuje pouze prostřednictvím jazyka 
a operuje v jeho kategoriích.4 Dialog nad 

4 «Současná pozice analytické fi losofi e je ještě jed-
noznačnější (viz Peregrin) – mysl bez jazyka vůbec 
není možná. To znamená, že umění by bez jazyka 
vůbec neexistovalo – obojí se vyvíjí současně. Kvasz 
(který je v publikaci Tvorba... často citován) dokázal, 
že v matematice je geometrie s algebrou výjimečně 
úzce propojená a jedna bez druhé není možná.» 
Poznámka Jana Slavíka při diskusi nad tématem 
textu. 

dílem v našem případě nemá cíl „přelo-
žit“ objekt do slov. Slovy vyjádřené myš-
lenky jsou paralelní svět jistých pravidel, 
který bezesporu dotváří, dokonce i mění 
význam díla. Samotný objekt opravdu 
mluví svou vizuální řečí. Má svá specifi ka 
a má jiný typ vazeb, než jinak přesná řeč. 
Autor myslel objektem a podruhé, pod 
vlivem mých otázek, myslel slovy. Dva 
paralelní světy, které se však osvěcují. 
Mluvením nad dílem, tvorbou tohoto 
paralelního fi ktivního světa můžeme 
lépe porozumět vztahovým a příčinným 
vazbám autorova myšlení, které tvorbu 
způsobilo. Mluvící autor „nepřekládá“ 
své dílo pro „tupé vnímatele“, ale dává 
se nám dvakrát. Jednou v řeči zjevuje 
své myšlení (koncepty tvorby) a očima vi-
díme jeho vizuální výběry, tedy můžeme 
lépe uvažovat dílo a „tvořit mu význam“. 
Nejsme odkázáni na to „autorovi věřit“. 
Ráda bych ovlivnila dosavadní stav, kdy 
porozumění dílu, autorovi a tím také 
sobě je věcí víry, která je zneužitelná 
a  manipulovatelná. („Víru v  autora“ 
tímto snažením neničíme. Touto snahou 
o pochopení nezrušíme dnes a denně 
zažívaný stav, když někdo mluví tak, jak 
mluví, že mu věříme.)

Jaký je tedy vztah reference a  vý-
znamu ve  vizuální oblasti? Mluvící 
autor zpevňuje referenční vazby svého 
díla sdílením vlastních záměrů, pre-
konceptů. Když by to neudělal, jak bylo 
naznačeno, budeme si vytvářet vlastní 
koncepci, a v případě nedomyšlených 
děl nebo naší neznalosti „jak se to dělá“, 
se s dílem (takto koncipovaným) prostě 
mineme. Vztah reference a  významu 
nemusí dolaďovat řečí pouze ten autor, 
kterému se podařilo i koncepci svého 
myšlení vyjádřit ve výběru a struktur-
ních vazbách své tvorby. Proto právě ta-
kovému autorovi vůbec začínáme věřit, 
protože jsme několikrát dost ověřitelně 
porozuměli. Vraťme se nyní opět do te-
oretického textu.

„Přímé metody poznávání zprostřed-
kovávají empirickou zkušenost. Opírají 
se o to, co vidíme, pozorujeme, slyšíme, 
co lidé říkají a dělají a umožňují uchopit 
empirický předmět pomocí empirických 
pojmů (notions) nebo tzv. pozorova-
cích vět; nevyžadují nutně koncepty 
(concepts), ani k nim nevedou. Nástroje 
užívané přímými metodami jsou jako 
smyslové orgány, resp. představují jejich 
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prodloužení. Typickým přímým nástro-
jem je např. mikroskop. (…) 

Příkladů, že skutečnost poznáváme 
nejen přímou empirickou zkušeností 
nebo jen prací s ní, ale především prací 
s koncepty, existuje více. Jeden je již 
dnes banální. Jen díky myšlenkovým 
konstruktům pohybu, rotace a  světla 
jsme schopni konstatovat, že se Země 
točí kolem Slunce. Jen s pomocí kon-
ceptů byl stanoven pohyb Země jako 
skutečnost – a to v rozporu s pozorova-
telnou zkušeností“ (tamtéž).

Jako metafora i příklad pro tento 
nepřímý způsob poznávání světa bude 
v  textu, ze kterého vyjímáme, vybrán 
teploměr. Nepřímé metody tedy pracují 
s konceptem a na výtvarných příkladech, 
které se zde nacházejí, je demonstrována 
velmi důležitá věc, totiž jak volba kon-
ceptu silně ovlivňuje poznání zkouma-
ného jevu.5 Rozdílnost dvou konceptů 
v následující části bude vlastně rozdíl 
mezi úvahou studenta nad vlastní ba-
kalářskou prací a úvahou mojí, jakožto 
oponenta práce. Jsme u kořene mnoho-
násobných možných interpretací tvorby 
a hledání jejího významu a hodnoty. Ale 
některé úhly pohledu budou postupy 
práce jen popisovat, referovat o nich 
(student v textu bakalářské práce spíše 
popisoval). Jiné mohou význam zpevňo-
vat, budovat (čistit) koncept práce a za-
hušťovat vnitřní strukturu 6 (o to se snaží 

5 „Jiný příklad je prakticky neznámý a týká se psy-
chologie. Vygotskij analyzuje Pavlovův přínos psy-
chologii a zaměřuje se na pojem podmíněný refl ex. 
Demonstruje na něm, jak volba konceptu silně 
ovlivňuje poznání zkoumaného jevu (jde o fázi, 
kterou nazývá „pojmové rozhodování“). Pojmem 
podmíněný refl ex totiž Pavlov říká dvě věci: 1) vy-
maňuje lidské chování ze sféry neměnného, vro-
zeného a otevírá prostor pro pochopení člověka 
jako bytosti vyvíjející se pomocí artefi ciálních „kon-
struktů“; a 2) ukazuje, že nejde o kontrolované, 
promyšlené, „inteligentní“ projevy chování. V kon-
textu s předchozími úvahami se nabízí otázka: co 
z dané empirické situace laboratorního zkoumání 
reakcí zvířat nás vede k pojmu (konceptu) refl ex? 
Nic, v dané empirické situaci není nic, co by si 
naprosto nezbytně vynutilo tento koncept – ten je 
teoretickým aktem badatele“ (tamtéž).
6 Toto je klíčový problém. Protože pokud neexistuje 
taková významotvorná struktura díla, která obstojí 
při svém osvětlení pojmy, pak neobstojí ani dílo, 
protože není vymyšlené (!). Myslí i tenista nebo ho-
kejista; i když nemyslí slovy, zpětně lze ve slovech 
zjistit, jakou kvalitu mělo jejich tenisové nebo ho-
kejové myšlení. Pro umělce platí totéž. Poznámka 
Jana Slavíka při diskusi nad tématem textu.

můj oponentský posudek). V  tomto 
případě budou navrhovány proměny 
v „uchopení“, v konceptu díla, a tedy 
budou zpětně dílo přetvářet. Budou od-
kazovat do funkčních vazeb fi ktivního 
světa, jehož zákonitosti budou umožňo-
vat vybudovat vysoce výběrovou, ener-
geticky náročnou, hustou strukturu, 
„dobrý tvar“ díla, kde každý prvek je 
propojený se všemi ostatními v přesných 
a velmi účinných vazbách, proto žádný 
nelze odebrat nebo přemístit bez ztráty 
kvality. Propracovaný koncept dodá vý-
znam a hodnotu dílu, které ho pak jasně 
nese ve způsobu výběru a ve způsobu 
strukturních vazeb.

„Metodologické poučení z těchto ana-
lýz zní, že vědecký pojem vždy vyžaduje 
empirická data a současně jejich čtení 
pomocí konceptů vzniklých mimo zkou-
manou empirickou situaci (zkušenost), 
resp. před setkáním s ní. Předmět vě-
deckého poznání existuje vždy současně 
ve formě empirického faktu i ve formě 
jeho myšlenkového, konceptuálního 
uchopení. To jednoduše nevyvěrá z da-
ných dat a z dané empirické situace. 
Mnohdy se „skutečnost“ takového po-
znatku může zcela rozcházet s empiric-
kou skutečností: některé planety byly 
daleko dříve vypočítány a lokalizovány 
a teprve mnohem později objeveny do-
statečně silným dalekohledem. Kdy tedy 
vlastně došlo k jejich „objevu“? 

Závěr z těchto úvah je, že vědecký 
poznatek se liší od záznamu skutečnosti 
výběrem vhodného konceptu,7 tj. součas-
nou analýzou jak empirické skutečnosti, 
tak zvolených (dalších) konceptů.8 
Empirická zkušenost tedy nemůže být 
považována za jediný zdroj a přirozenou 
hranici vědeckého poznání. Jedinou 
7 Známý Wittgensteinův příklad s kvádrem (kontu-
rami vyjádřená kresba kvádru), který se třikrát pro-
mění pouze vyjádřením odlišného konceptu, aniž 
by se na kresbě doslovně cokoliv změnilo. Změní 
se jím totiž naprosto výkladová soustava, ve které 
bude mít kresba vždy jinou roli. Významy jsou 
tím, jakou roli hrají ve vazbách svých výkladových 
soustav. Jednou je tento kvádr pohled na drátěnou 
konstrukci (kontury jsou drát vymezující prostor, 
stěny jsou vynechané informace); podruhé je to 
kostka ledu (kontury „jsou věděné“ hrany hmoty, 
ale vlastně tam žádné kontury nejsou, stěny jsou 
hmota); potřetí to je pohled do rohu místnosti 
zespoda (co bylo dole, je nahoře, co se otevíralo, 
se zavírá, co je kontura, to je myšlené rozhraní).
8 To je našem případě zveřejnění názvu „Šamanská 
tyč“, ano nebo ne, a co se stane, když ano. 

mediací, zprostředkováním mezi žákem 
a světem nemohou být smyslové orgány, 
jejich prodloužení či „protézy“. Ty nás 
nevyvazují z  pouhé percepce – šířeji 
řečeno, ze  závislosti na  empirickém 
kontextu. Jen činí viditelným, co pouhé 
oko nevidí, tj. hustě a detailně popíší, co 
nevidí povrchní či náhodný pozorovatel. 
Proto hustá deskripce empirického roz-
sahu osvojovaného pojmu žáka nevypro-
stí z omezení pseudo-konceptů.9 

Jestliže koncept a  bezprostřední 
empirická data nutně nekoincidují, je 
třeba neustále držet rozdíl, rozlišovat 
mezi empirickou zkušeností a vědním 
konceptem. A to je možné jen pomocí ne-
přímých metod vyžadujících vstup inter-
pretace, resp. rekonstrukce empirických 
dat.10 Proto Vygotskij postuluje metaforu 
teploměru jako výsostného představitele 
těchto metod. Data získaná teploměrem 
nemají empiricky vůbec nic společného 
se smyslovou skutečností, o kterou nám 
jeho použitím jde, totiž s teplem nebo 
chladem. Vyžadují naopak především in-
terpretaci zvláštní exprese empirického 

9 Všimněme si, jak jiné hodnotové soudy potře-
buje disciplína, která si dává jako cíl porozumění. 
Předchozí příklad nechává autora vybrat. Jestliže 
mezi cíle umění patří i poodkrývání neprobáda-
ných komnat našich vnitřních prostorů, i záměrné 
zastírání významů může být cesta. Hluboká pravda 
věty „síla symbolů, jejichž význam byl zapomenut“ 
však často bývá zneužita pro nedomyšlený koncept 
nebo náhlé nekoncepční rozhodnutí. Nechceme 
je těmito texty ze světa umění vymýtit. Zen nás 
„poučil“, že existují cesty zkratkou, chceme tato 
intuitivní rozhodnutí pouze usadit na rozcestí s ji-
nými možnostmi.
10 Nás zajímá, do jaké míry je studentovo zveřej-
nění konceptů „interpretace, resp. rekonstrukce 
empirických dat“. Tvrdíme, že název je právě jeden 
krok, jedna z možností. V našem případě název 
dodal celou soustavu „šamanství“ jako metaforic-
kou srovnávanou oblast k smyslově vnímatelným 
chlupatostem, fotoaparátovitostem atd. Co vlastně 
empirii objektu učiní uměním s výrazným syntetic-
kým světem pravidel a funkcí („aby fungovalo“)? 
Pouze (a) výběr vazeb (vnitřní struktura), (b)„svět 
umění“ a jeho postupy (prošlapané – např. Méret 
Oppenheim a spol.) a (c) název. Může pomoci (d) 
ostatní tvorba autora, tedy jeho důsledně a dlou-
hodobě sdílený modus (názor). Máme-li po ruce 
mluvícího autora, získáváme pouze další možnost, 
jak se dostat za empirii objektu, ale autoři často 
velmi neobratně mluví a sami často potřebují slyšet 
spíše druhého než sebe.

Obr. 1 Olga Šímová: Lůžko, 350 x 200 x 90 cm, objekt, kov, bílá barva, 

bílé světlo

Obr. 2 a 3 Olga Šímová: Lůžko, 

350 x 200 x 90 cm, objekt, kov, 

bílá barva, bílé a modré světlo

Obr. 4 a 5 Olga Šímová: z cyklu Péče, kresby perem, tuš, A4 (výřezy)
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Obr. 1 Pablo Picasso: Harmonikář, 

1911, olej na plátně

Obr. 4 Theo Van Doesburg: Coun-

ter-construction – axonometrická 

studie pro Maison Particuliere, 1923

Obr. 2 Josef Chochol: Hodkův dům, 1913, 

Neklanova ul., Praha (detail)

Obr. 5 Piet Mondrian: Kompozice 

s červenou, žlutou a modrou, 1930, 

olej na plátně

Obr. 6 Gerrit Rietveld: Schröderův dům, 

interiér, 1924, Utrecht, Holandsko

Obr. 7 El Lisickij: Proun 19d, 1922, 

tempera, lak a tužka na papíře

Obr. 3 Mathias Müller a Daniel Niggli: 

Administrativní budova Keystone, 2009, 

Praha – Karlín

Obr. 8 Zaha Hadid: Hasičská zbrojnice Vitra, Weil am Rhein, 

Německo, 1993

Obr. 9 Daniel Libeskind: Skica k projektu The Crystals 

v Las Vegas

Obr. 10 Daniel Libeskind: The Crystals v Las Vegas – realizace,

USA, 2009

Obr. 11 Pieter Jansz Saenredam: Interiér kostela Sv. Anny, 

Haarlem, Holandsko, 1652, olej na desce

Obr. 13 Michal Brix: Fantaskní město, 2011, akryl na plátně

Obr. 12 Michael Reynolds: Samoudržitelný dům „earthship“, 

Florida, USA, 2008
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Obr. 1 Petr Košárek: Šamanská hůl, objekt, cca 150 cm, 2014 Obr. 2 Petr Košárek: Šamanská hůl 

– zvětšovací přístroj, 2014

pokračování článku
Exprese teploměru – jak volba konceptu 
ovlivňuje poznání zkoumaného jevu. 
(1. část)

Obr. 1 Hlavní protagonisté celého projektu Barvička 

a Mašlička... a mašličky

Obr. 3 Jezero plné rybiček

Obr. 2 Houpačka pro Mašličku

Obr. 4 Pan Barvička se musí protáhnout

faktu tepla.11 Při poznávání teploty je 
rozdílnost teplot zprvu vnímána bezpro-
střední zkušeností – zážitek z vyhřáté 
místnosti je jiný než zážitek chladu. (…) 
Tento rozdíl, již zachycený v jazyce, lze 
také zpětně pozorovat při exemplifi kaci 
tepla, např. když se člověk roztřese chla-
dem, nebo odfukuje a potí se ve vedru. 
Exemplifi kace rekonstruuje prožitek ur-
čité teploty tím, že jej bezděčně předvádí 
(řečeno s Peircem, znakově jde o index, 
protože mezi znakem, tj. potem, tře-
sem a označovaným jevem je příčinná 
souvislost). 

Uvedený rozdíl je ovšem také možné 
záměrně vyjádřit obrazně (řečeno 
s Peircem symbolicky) – tj. i bez pří-
mého fyzikálního vlivu teploty na po-
znávajícího. Tehdy se nejedná o doslovné 
vyjádření – exemplifi kaci, ale o vyjád-
ření metaforické – o  expresi teploty. 
V tomto smyslu je teploměr nástrojem, 
který reprezentuje syntézu lidské zkuše-
nosti z exemplifi kace a z exprese teplot. 
Teploměr totiž vyjadřuje rozdíl teplot 
na  podkladě fyzikálních zákonitostí, 
ale tento rozdíl je člověku srozumitelný 
pouze díky lidské zkušenosti založené 
na schopnosti porozumět někomu nebo 
něčemu druhému na základě interpre-
tace jeho chování (tamtéž).12

11 Není umění právě disciplínou, která nám umož-
ňuje sice doslovně vidět a smyslově zažívat kože-
šinu a stojan na fotoaparát (funkce mikroskopu), 
ale vnímat za  ní přetekle bohatý svět expresí 
člověčího světa (teploměr), v našem případě teh-
dejšího a dnešního „optického šamanství“? Tedy 
v metaforách dodanou „syntézu lidské zkušenosti 
z exemplifi kace a z exprese“? A dokonce vnímá-li 
divák „jen“ kožešinu a stojan (jen mikroskopem, 
jen popisem), jeho interpretace i prožitek jsou 
chudé? Nedostatečné? Pak vlastně umění vůbec 
neplní svou funkci být hlubokým dalekohledem 
do vnitřních vesmírů. Vnímatel nemyslí objekt, jen 
se na něj dívá. „Teploměr“ nepoužívá. Umění není 
změť počitků a prožitků. Umění (prostřednictvím 
tvůrce) do smyslově bohatého světa doslovných 
materiálů vplétá koncepty, husté syntézy a důmy-
slné spoje. „Teploměr“ je v našem oboru paralelní 
fi kce, která umožní uvidět jako poprvé, zažít jak 
v životě nelze, pochopit hlouběji, než umožňují 
všední situace.
12 Náš příklad se Šamanskou holí vysvětluje také to, 
že když autor nedodal název, nechal nás spíše „cho-
dit“ po našich vlastních vnitřních cestách, když 

Porozumět „něčemu druhému“, 
dokonce to umět „vytvořit“ a  pak to 
správně také interpretovat, bude hlavní 
téma dalšího textu. Paralelní fi kce a její 
exprese jako paralela k teploměru a jeho 
vyjádření tepla „jiným“. Pouhá „empirie 
v našem aktuálním světě“, která je zmi-
ňovaná výše, je paralelou k tvorbě, jež 
se jen impresivně nechá vzrušit aktuali-
tou okamžiku a nebuduje soustavně svou 
tvorbou nový svět pravidel, funkčních 
vazeb, který by mohl divák odhalovat 
a podivovat se jeho složitosti či naopak 
minimální čistotě. Říkáme pak, že autor 
nepřemýšlí svou formou a „nemyslí v mé-
diu“, aby něco řekl. „Maluje“ sice, ale 
nic objevného nebo kvalitního netvrdí, 
nic neobhajuje. Neopustil svět empirie, 
referencí, pracuje s mikroskopem a ne-
vstoupil do světa vyjádřením „něčeho“ 
„něčím jiným“ tak, aby za  setkáním 
dvojího mohl vnímatel rekonstruovat 
po svém celý fi kční svět, kde nepanuje 
chaos, ale funkční vazby. Totiž, pak ob-
jekt „funguje“.13 Autor, který vytváří 

jsme spíše prožívali a nevěděli (tušili, tedy věděli 
jinak) jeho objekt, zatímco když dodal i své výkla-
dové rámce a koncepty (hole, svět významů Camer 
obscur a fotoaparátů) a metafory (optik ku holi), 
tyto pojednou i pro nás přítomné a reálné tvůrčí 
dary „jeho cest“ (reálné metafory), směli jsme cho-
dit víc po jeho tvůrčích pastvinách. I na nich jsme 
prožívali sebou, svou výbavou. Příklad Šamanské 
hole tedy zviditelňuje osu komunikace tvůrce – 
vnímatel díla, kdy dílo stojí pomyslně uprostřed 
a dodá-li autor název, nejenže se rapidně změní 
význam díla, ale my vidíme na dílo i jaksi i z „jeho 
strany mostu“ a více (jinak) víme. Ale měl by vědět, 
že jeho metafory jsou pro nás v tomto případě, 
tj. bez názvu, nedostupné (chyběla by srovnávaná 
rovina šamanství) a zbyla by jen „fotoaparátovi-
tost (a pro šťastlivce/nálezce) i Camera obscura 
(na chlupaté trojnožce). Názvem více zajistil svou 
garanci nad tvorbou významu z naší strany a reál-
nými metaforami využil společnou „syntézu lidské 
zkušenosti“.
13 Ještě bych ráda vymýtila velmi častý předsudek 
mladých tvůrců, který je u obhajob neustále při-
praven k použití. Náhoda a rozvolněná vazba 
jsou bez kvalitního konceptu k nerozeznání od ba-
nálního nezvládnutého cochcismu. Liší se od něj 
pouze velmi bytelným myšlenkovým pozadím, 
a umět je nastavit je mnohem těžší, než vytvořit 
pevně semknutý „dobrý tvar díla“. Zenový učeň 
je takto obdarován až po velmi dlouhém studiu 
pevných vazeb. Dalším příkladem je vývoj v hudbě 
20. století. Tón vždy dělá vazby, ale vymluvit mu, 
aby nedělal staré dobré melodické vazby, jak je 
Evropanovo ucho zvyklé (!), je velmi velmi těžké. 
Snazší je nahradit známý a opouštěný systém „ji-
ným systémem“ (dodekafonie). Být ve volných vaz-
bách mimo systém je nejtěžší úkol, protože lidská 

dílo, které funguje, totiž při vrcholné 
subjektivitě nehledá svou, ale sebou pro 
druhé efektivní a přesvědčivou formu-
laci společného tématu (tj. konceptu), 
„která by co nejúsporněji a nejvýstižněji 
evokovala strukturu vycházející ze změti 
detailů“ (Wilson, s. 46, tamtéž).

Tedy analogií k vědeckému systému 
objevených pravidel světa fyziky či ma-
tematiky je v našem vizuálním oboru to, 
čemu říkáme „miróovština“ (Juan Miró), 
„violovština“ (Bill Viola), či ve  světě 
hudby komplexita světa Bohuslava 
Martinů či Petra Ebena. Tedy „názor“ 
těchto osobností, komplexní svět dodnes 
funkčních pravidel a vazeb a ve své době 
inovativních strategií, který tvoří „spole-
čenství myslí“ světa umění. 

Jeho charakteristikou (na  rozdíl 
od vědeckého systému) je, že nepopi-
suje svět vně člověka (vnější vesmír), ale 
odtajňuje naše člověčí chápání a proží-
vání tohoto časoprostoru, do kterého 
jsme se zrodili (vnitřní vesmír). „Svět 
umění“ buduje své systémy a významy 
jako vhledy do  nitra našeho vědomí 
a onou hranicí je „já“ 14. Má tedy pouze 
tematicky obrácenou šipku (do našeho 
vědomí), ale aby vůbec mohlo nést vý-
znam a bylo sdílením (autor posluchači 
a posluchač o svém zážitku z autorova 

mysl všechny systémy, které už poznala, prostě 
použije k dekódování. To je ten pravý důvod, proč 
je to těžké. Jestli zaslechne zkušené ucho jen 
stín melodičnosti, dotvoří celý tonální svět, a zá-
měr autora „být náhodný“ je potom v troskách. 
Důslednost Pendereckého je pak další příklad, jak 
je těžké být mimo systém. Pro tuto podobnost „kó-
anu“ a nezvládnutého cochcismu bývají nepřesná 
a nedomyšlená díla noviců ve světě umění často 
obhajována jako „cesta skokem“, nebo že to tak 
autor „cítí“. Ovšem čím se pocit performera liší 
od cítění fyzika? Pouze kvalitou zpracování a cí-
lem. Tedy tato raná, rozvolněná a nezvládnutá 
díla nejsou „tím oním“ z výše uvedených důvodů. 
(Kóany – krátké příběhy zenového buddhismu, 
často s paradoxním nebo zmatečným vyzněním. 
K vyřešení kóanu, musí člověk použít vlastní in-
tuici, musí překonat omezení dané dualismem, 
myšlením a logikou. Zenoví mistři používají kóany 
k tomu, aby svým žákům ukázali hranice myšlení, 
aby je uvedli do zvláštních mentálních stavů, které 
mohou vyústit v osvícení. Kóany jsou tedy nástro-
jem, prostředkem výcviku.)
14 Tedy ještě lékař těla je typickým příkladem vědce 
(světy vně), zatímco psychiatr a psycholog se snaží 
vědeckými metodami zkoumat psychiku člověka 
a  stojí na  pomyslném švu světů vně a  uvnitř. 
Rozvrhu našich vnitřních světů se věnují umění, 
fi losofi e a náboženství. 
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ARCHITEKTURA V DVOUROZMĚRNÉM PROSTORU

Architecture in two-dimensional space

Jiří Hanuš

Anotace:
Cílem článku je přiblížení architektury v kontextu světového výtvarného umění se zaměřením na plošnou tvorbu. Na výběru 
autorů a jejich dílech se pokusím ukázat, jak rozmanité jsou přístupy k tomuto námětu, ale současně, jaké společné pohledy 
a způsoby uvažování můžeme u některých umělců zaznamenat.

Abstract:
This article aims to approach architecture in the context of world art, focusing on the formation of a surface. The selection 
of artists and their work to try to show how varied the approaches to this subject, but at the same time as common perspec-
tives and ways of thinking  can sign up for some artists. 

Článek otevírá část s názvem Význam 
kresby v  oboru architektury / geneze 
vztahu výtvarného umění a architektury, 
ve které s přihlédnutím k textu Patrika 
Schumachera nabízím krátkou úvahu nad 
rolí kresby a malby v architektonickém 
procesu navrhování a nad tím, jak moc 
je v tomto odvětví důležitá. Předkládám 
krátké zamyšlení nad vztahem volného 
výtvarného umění a architektury, který je 
v některých případech velmi úzký. Jak je 
z textu patrné, překotný vývoj výtvarného 
umění 20. stol. a současnosti ovlivňuje 
podobu architektury více, než si možná 
dokážeme připustit.1

Ústřední, nejdelší část s  názvem 
Specifi ka transformace architektonického 
prostoru a  detailu v  dílech výtvarných 
umělců, je pojata formou komparace, v níž 
porovnávám kresebná, malířská a grafi cká 
výtvarná díla vybraných světových a tuzem-
ských umělců, jejichž hlavním námětem je 
architektura. Jejím prostřednictvím kladu 
jak architektonické, tak obecněji umělecké 
a lidské otázky. Autory komparuji mezi 
sebou ve dvojicích či trojicích, v námě-
tově blízkém pojetí časově nelineárně 

1 Například přechod od moderny k postmoderně 
se odehrál dříve v architektuře, než ve volném 
výtvarném umění nebo fi lozofi i. Termín postmo-
derna – postmodernismus byl vůbec poprvé použit 
v souvislosti s architekturou, a to daleko dříve, než 
u J.-F. Lyotarda v knize O postmodernismu (1. vyd. 
fr. 1979), jak je často uváděno. Je doloženo, že 
jej použil Joseph Hudnut již v r. 1945 v článku 
Postmoderní dům. Běžně tento termín začal pou-
žívat americký architekt Charles Jenks ve své knize 
Řeč post-moderní architektury. 

– napříč stoletími. Pokouším se porovnat 
jejich přístup k tématu, zvolenou výtvar-
nou techniku, specifi čnost transformace 
z třetího do druhého rozměru a přede-
vším výsledný dojem, který by měl jít 
ruku v ruce s jejich cílem. Výběr autorů 
je podmíněn tím, do jaké míry se jednot-
liví umělci zabývali (nebo zabývají) ve své 
tvorbě architekturou jako samostatným 
tématem a jak se jejich přístup k námětu 
vzájemně liší nebo naopak přibližuje. V ně-
kterých případech se také zamýšlím nad 
tím, na kolik se autor zaměřil na detail 
a zda s ním pracoval cíleně či nikoli. 

Význam kresby v oboru architektury / 

geneze vztahu výtvarného umění

 a architektury

„Architektura jako navrhování je disci-
plína odlišující se od fyzického aktu stavění 
a ustavuje se na základě kresby. Obor archi-
tektury se vyvíjí a odděluje od stavitelského 
řemesla diferenciací kresby, která se stává 
nástrojem a  je sférou odbornosti, která 
existuje mimo materiální proces stavění 
a předchází jej.“ 2

Nedílnou součástí vývoje každého 
architektonického projektu byla od ne-
paměti kresba. Ta hraje velmi důležitou 
(ba dokonce zásadní) roli v architektově 
návrhu a je nepostradatelná minimálně 
v  počáteční koncepci. Kresba je vyjá-
dřením architektových myšlenek, jež 
2 Schumacher, P. Grafi cký prostor. In Architektura 
v informačním věku. Texty o moderní a současné 
architektuře II. Zlatý řez : Praha 2006, s. 67. 

na papíře dostávají konkrétní podobu; 
bez skic a návrhů nelze pokračovat dále 
k modelům či počítačovým vizualizacím. 
Vyjádřeno slovy teoretika Robina Evanse: 
„architekti nestaví, architekti kreslí“.3 
Význam kresby v architektuře je doce-
nitelný již od dob starověkého Řecka 
a Říma, kdy se kresebné návrhy velmi vý-
znamně podílely na šíření římské antické 
architektury dále a jejich význam od dob 
renesance neustále vzrůstal. Nicméně 
až  během modernismu dvacátých let 
20. století se projevil veškerý potenciál 
kresby jako velmi výkonného media 
k uvolnění invence, které přišlo spolu 
s abstraktním uměním. Dle slov Patrika 
Schumachera kresba urychluje vývoj ar-
chitektury a ten je do jisté míry závislý 
na procesech odehrávajících se ve vý-
tvarném umění4. Svoboda a nová kom-
poziční a výrazová volnost vnesly nový 
impuls pro novátorské tvůrčí a umělecké 
konstrukce, které byly do té doby chá-
pány jen jako nápodoba a zobrazování 
daných námětů, ve kterých architektura 
představovala reprezentaci neměnného 
souboru předem stanovených typologií, 
řádů a tektonických systémů. 

S nástupem moderního abstraktního 
umění se po staletí nehybný status quo 
zásadně proměnil a tato změna se odrazila 
mimo jiné rovněž v architektuře, kdy ruští 
konstruktivisté, futuristé a avantgardní 

3 Schumacher, P. Grafi cký prostor. In Architektura 
v informačním věku. Texty o moderní a současné 
architektuře II. Zlatý řez : Praha 2006, s. 67. 
4 Tamtéž.
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díla), snažíme se porozumět, jak se zde 
ustalují významy. Jak se  to dělá, že 
se shodneme, že Beethoven je stavitel 
a konstruktér a jeho stavby jsou odvážně 
předsazené a ve své zaťatosti monumen-
tálně budované, zatímco Debussy roz-
volňuje, rozpouští, a  tak „staví“ (spíš 
ve větru vane) jinak (v jiných vazbách), 
a je to spíš živly a magmatičností inspi-
rovaný unikavec. 

Divák za konkrétním dílem rekon-
struuje část světa a tento proces vnímání 
a konstrukce významu díla není jeho 
soukromým počinem. Rekonstruuje svět, 
který vytváří autor, a v díle z něj aplikuje 
charakteristické vazby, své nálezy a stra-
tegie, které divák skládá, a dávají-li smysl 
a tvar, konstruují-li názor nebo úhel po-
hledu na svět, pak divák ví, co je „miró-
ovština“ a „violovština“. A neznamená 
to, že Miró musí navždy aplikovat jed-
nou nalezený modus, aby diváky nespletl. 
Tyto komplexní světy se vyvíjejí stejně 
jako autor. Naopak, když se nevyvíjejí, 
divák začíná uvažovat o manýře a autor 
může začít „nudit“, však toto už „řekl“.

Čili důležité otázky v závěru první 
části textu jsou: jak autoři jednotlivými 
díly tvoří komplexní funkční světy, kdy 
jednotlivá díla jsou případy vhledů do in-
tenzivní a propracované komplexity ta-
kového fi ktivního, koncepty budovaného 
světa? (Tak jako a2 + b2 = c2 je případem 
předvedení funkčních vazeb světa geo-
metrie.) Jak vnímatel v konkrétním díle 
může odhalit nejen aktualitu prožitku 
v kontaktu s dílem (jen se dívá, pouhá 
reference do světa tvarů a barev), ale 
komplexitu zážitku? 15 Jak ví, co autor 
„říká“, tedy jaký význam a obsah dílo 
má? A velmi dobře víme, že vidět či sly-
šet od autora jediné dílo nestačí, mohli 
bychom se velmi splést v úvaze, co tento 
případ „znamená“. 

Teprve v kontextu díla autora tento 
průhled do autorova světa dává jistotu, 
znalost jím vytvořených pravidel a strate-
gií, jeho specifi cký druh všímavosti (oka) 
a jeho typ citlivosti (pro nějaké procesy). 
Jeho expresivitu teploměru. Způsob, jak 
nese výraz v „jiném“. Jeho typ „řeči“, 
ve které je „nějaká“ gramatika, „nějaká“ 

15 Prožitek – podle fenomonologie – je « pasivní » 
v tom smyslu, že nechává na sebe působit fenomén, 
ale zážitek je dílem zpětného nahlížení, je tedy ak-
tivně « gramatizován » jazykem. 
(Poznámka Jana Slavíka)

syntax a „nějaká“ pragmacie. Kdyby ne-
bylo těchto pravidel v autory vybudova-
ných fi kčních světech a my pro ně neměli 
vnímavost, jednak by utichla „výměna“ 
v komunikaci a nemohli bychom tyto 
hodnoty sdílet (autor by neuměl vyprá-
vět, my bychom neuměli poslouchat), ale 
nerozpoznali bychom, co běžně umíme 
a  využíváme: stačí pár (neznámých) 
taktů a víme dost bezpečně, že tohle je 
(zřejmě) Stravinskij. Vidím (sice nový) 
obraz, ale nepochybuji o tom, že to je 
(zřejmě) Kokolia.

Tedy předchozí teoretické úvahy, 
byť vypadají odlehle od světa umění, 
vysvětlují, že „objev rozdílu mezi refe-
rencí a významem“ je rozdílem mezi 
díváním se  na  video (pouhý proži-
tek) a  chápáním videa (zážitek), kdy 
v druhém případě dochází k „dělání 
významu“ tomuto videu. Že „míjení 
se  ve  významu slova/pojmu vytváří 
jednotu i vnitřní napětí mezi sdíleným 
referentem a významem slova“ je tatáž 
analogie, a proto divákovo rekonstruo-
vání významu díla „umožňuje postoupit 
směrem ke konceptům“. A proto lze jen 
souhlasit s větou, že „osvojení a užívání 
pojmu jako slova tedy proces vývoje vý-
znamu nezavršuje, ale spíše zahajuje“, 
tak jako zahájení procesu tvorby mož-
ného významu díla je pouze branou 
do světa jednak autora (a vnímatele), 
ale potažmo do světa umění, kde panují 
jistá pravidla a my je právě v tomto díle 
můžeme zažívat. Těmito pravidly, jež 
tvoří takto smysl a význam, jsme uznali, 
že dílo je hodnotné nebo bezcenné, kva-
litní nebo banální. (Dokončení v příš-
tím čísle.) 
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skupiny typu De Stijl nebo německý 
Bauhaus byli schopni tento moment 
zužitkovat pro svou experimentální ar-
chitekturu. Výrazné ovlivnění architek-
tury volným uměním se však objevilo již 
o něco dříve, a to v kubismu. Obrazy Pabla 
Picassa a George Braqua měly nepochybný 
vliv na  formální stránku architektury, 
kterou představovali Josef Gočár nebo 
Pavel Janák. Rozklad konkrétního před-
mětu na ostré fazety světlých a tmavých 
odstínů barev – světla a stínu se objevuje 
rovněž ve formě detailů na domech Josefa 
Chochola. Je téměř jisté, že bez existence 
kubistických obrazů a jejich geometric-
kých forem by se tyto ojedinělé a unikátní 
architektonické realizace vůbec neobje-
vily. „Jednotlivé hmoty vypadají jakoby 
špachtlí nebo dlátem seříznuté, okosené 
nebo jako v diagonálním směru jiným těle-
sem prostoupené.“ 5 Jde tedy o pojetí vyslo-
veně plastické, jehož 2D podobu můžeme 
spatřit právě na Picassových plátnech (viz 
obr. 1 a 2 barevné přílohy). 

Vliv malířského kubismu, ale i jeho 
prvotní architektonické podoby, má pře-
kvapivě dlouhodobější vliv, než by se pů-
vodně čekalo. Ještě v současnosti můžeme 
narazit na překvapivou vlnu zájmu o tento 
styl ze  strany architektů a  designérů. 
Dvojice švýcarských architektů Mathias 
Müller a Daniel Niggli ze studia EM2N 
vyprojektovala v Praze Karlíně administ-
rativní budovu Keystone, jejíž fasáda nese 
výrazné tvarové členění, které je novodo-
bou interpretací českého kubismu (viz 
obr. 3 barevné přílohy). „Když jsme přijeli 
do Prahy, objevili jsme český kubismus 
a zjistili jsme, že je opravdu úžasný a uni-
kátní. Třebaže tento směr vznikl už na za-
čátku minulého století, dokáže nabídnout 
dnešní architektuře nové impulzy. Proto 
jsme se rozhodli zkoumat jeho estetické 
možnosti,“6 říká k návrhu jeden z autorů, 
Mathias Müller. 

Podobně tomu bylo v Holandsku 20.–
30. let 20. stol. v případě skupiny De Stijl 
a  neoplasticismu Pieta Mondriana. 
Konkrétní výsledek syntézy malířství 
a architektury můžeme vidět ve formě 
Schröderova domu Gerrita Rietvelda, 
který je nejen velmi funkční, ale funguje 
hlavně jako inspirace, jež představuje nové 

5 Gössel, P.; Leuthäuserová, G. Architektura 
20. století. Slovart 2006, s. 145. 
6 Zdroj: http://www.archiweb.cz/news.php?action
=show&type=1&id=8401 

kompoziční možnosti, které mají kořeny 
právě v Mondrianových dvourozměrných 
plochách. Neméně zajímavé jsou studie 
dalších členů skupiny De Stijl, Thea Van 
Doesburga a Cornelise Van Eesterena, 
kteří se ve 20. letech zabývali architek-
tonickými studiemi inovativního domu 
Maison Particulière, který měl vytvořit ji-
nou realitu a „nový život“ pomocí nového, 
radikálního prostorového pojetí. K jeho 
realizaci však nedošlo, tento dům exis-
tuje pouze v návrzích a trojrozměrném 
modelu. Tyto nadčasové návrhy jsou in-
spirací pro holandské architekty doposud 
(viz obr. 4–6 barevné přílohy). 

Velmi volně s architektonickými for-
mami zacházel také ruský konstrukti-
vismus, v němž hrají zásadní roli formy 
a  myšlenky, a  který současně uvažoval 
o vazbách a vzájemném působení jednot-
livých uměleckých odvětví. Abstraktní 
práce Vladimira Tatlina nebo El Lisického 
vynikají výraznou kompozicí, ve  které 
převažují barvy, linie a tvary, vyjádřené 
v odpovídajícím médiu. Konstruktivisté 
se považují spíše za inženýry a konstruk-
téry než za umělce a věnují se experimen-
tům spojeným s konstrukcí, barvou a linií. 
Lisického architektonické formy (které 
nazýval „prouny“) jsou rytmicky členěny, 
pohybují se před nekonečnými prostory, 
na různých rovinách obrazu, vodorovně, 
svisle a diagonálně, prostory se kříží a jsou 
stavěny proti sobě. Lisickij do svých obrazů 
vnáší axonometrii – způsob rovnoběžného 
promítání prostorových útvarů na  plo-
chu7 (viz obr. 7 barevné přílohy). Umění 
pro něho nakonec nebylo ničím jiným 
než „přestupní stanicí k architektuře“. 
Také obrazy Ljubov Popovové, nazývané 
Malířské architektoniky, vykazují zájem 
o konstrukci abstraktních forem, které 
spojuje do kompaktního celku. Popovová 
v těchto monumentálně působících plát-
nech hledá možnost, jakým způsobem ab-
straktní kompozice – jedná se především 
o různé čtyřúhelníky ležící na sobě – zcela 
vepsat do vnitřního prostoru obrazu. 

Podobně, jako je Schröderův dům 
G. Rietvelda považován za tehdejší příklad 
nových kompozičních možností, může být 
např. realizace Hasičské zbrojnice Vitra 
od architektky Zahy Hadid vnímána jako 

7 Všechny linie, které jsou rovnoběžné v prostoru, 
jsou rovnoběžné i na obraze. Neexistují úběžníky, 
takže nepřitahují pozornost diváka a jeho pohled 
může po obraze volně putovat. 

pokus o pokračování „nedokončeného 
projektu modernismu“8. Své dílo takto 
označuje sama autorka a přiklání se právě 
k odkazu ruského konstruktivismu, spíše 
než ke skupině De Stijl, z důvodu kladení 
většího důrazu na formální inovace (viz 
obr. 8 barevné přílohy). Obě stavby radi-
kálně porušují dobové typologické a tek-
tonické normy a mají odvahu vystoupit 
s  kompozičními postupy, které archi-
tektura do té doby neznala. Mohou být 
také vnímány jako zrození nového typu 
prostoru.9 

To je, zdá se, klíčem k celé akceleraci 
architektury počátku 20. století – totiž 
plné zužitkování media kresby a malby 
jakožto média invence – bez toho, aniž by-
chom vše ihned interpretovali jako prosto-
rovou reprezentaci. Architektura toto bere 
v potaz. Bez nutnosti zobrazovat vždy cosi 
určitého dává volný průchod hře a toku 
různých námětů s vědomím, že ne všechny 
návrhy musí vždy končit stavbou. Mohou 
zůstat na papíru do doby, než jsou převe-
deny v realizované stavby spolu s dalšími 
projekty. To je příklad italského futuristic-
kého architekta Antonia Sant´Elii, v jehož 
vizionářských plánech na přestavbu města 
Milána působí monumentálně nepřetržité 
proudy vertikální a horizontální frekvence 
a jejich prostorová šíře. Z jeho projektů ne-
byl realizován ani jeden, nicméně i přesto 
Sant´Elia byl (a stále je) inspirací pro další 
generace architektů, kteří se k jeho od-
kazu hlásí (obr. 1). 

Dnes je hlavním pracovním nástrojem 
architekta počítač, kde se architektonické 
experimenty a koncepty rodí ve virtuál-
ním prostoru. Díky možnostem programů 
užívaných k 3D modelování, se nabízí 
nový způsob práce, který v sobě propojuje 
intuitivní možnosti tvorby „skutečného“ 
fyzického modelu s přesností a nehmot-
ností kresby. Tyto programy navíc ob-
sahují celou řadu funkcí a operačních 
postupů, které jsou inspirativní pro nové 
architektonické tvarosloví a konceptuální 
rozpracování architektonické kompozice. 
Velmi konceptuální rozpracování archi-
tektonické kompozice. Velmi zřetelně to 
můžeme vidět na realizacích např. Franka 

8 Schumacher, P. Grafi cký prostor. In Architektura 
v informačním věku. Texty o moderní a současné 
architektuře II. Zlatý řez : Praha 2006, s. 71. 
9 Schumacher, P. Grafi cký prostor. In Architektura 
v informačním věku. Texty o moderní a současné 
architektuře II. Zlatý řez : Praha 2006, s. 71. 

Gehryho, Santiaga Calatravy, Daniela 
Libeskinda a mnoha dalších, pro jejichž 
práci jsou nové technologie nepostra-
datelné10. Umožňují jim realizovat nová 
a odvážná invenční řešení, která by dříve 
nebyla možná. Není však možné a ani 
není cílem této práce detailněji rozebírat 
veškeré možnosti architektonických pro-
gramů. Navzdory jejich velmi širokým po-
tencím však počítač nepředstavuje mozek, 
nýbrž stále jen nástroj tvůrčího procesu ar-
chitekta (viz obr. 9 a 10 barevné přílohy). 

„V souvislosti s formulováním nových 
konceptů navrhování, jako je morfi ng, 
nebo nových pojetích prostoru, mezi něž 
patří hladké přechody, ‚prostorové pole‘ 
a‚ prostor uskutečňování‘ (Eisenman), zde 
na významu nabývají i malířské techniky, 
jako jsou například barevné modulace, 
odstínování od  tmavých po  světlé tóny 
či pointilistická technika rozpouštění 
předmětů na pozadí. Tyto nové koncepty 
se plně rozvinuly teprve s nástupem nej-
modernějšího softwaru pro digitální 3D 
modelování a animace.“ 11 

To vše jsou však stále jen možnosti, 
inspirace a pomocné berličky, které však 
nikdy nezaručí, že konečná fyzická kon-
strukce bude tak funkční a dokonalá, jako 
na  obrazovce počítače nebo v modelu 
malého měřítka. Vždy záleží na samotné 
osobnosti architekta, jak tyto možnosti po-
užije a využije. Nové technické možnosti 
a prostředky spolu s novými materiály 
a  technologiemi však velmi obohacují 
a urychlují vývoj architektury jako oboru. 

Specifi ka transformace 

architektonického prostoru 

a detailu v dílech výtvarných umělců 

Tématem architektury se ve volném 
výtvarném umění zabývali cca od 17. sto-
letí pouze jednotlivci, nikoli skupiny nebo 
dokonce celé směry či hnutí. Tvorba 
těchto solitérů v některých případech 
nezapadá do žádného stylu nebo ten-
dence, které by defi novaly určité časové 
období. Jejich dílo vykazuje živý zájem 
o architekturu, o  její prvky a detaily, 

10 Za pozornost určitě stojí také přípravné skici 
a kresby těchto osobností. Mimořádnou výtvar-
nou kvalitu mají především akvarely Santiaga 
Calatravy. 
11 Schumacher, P. Grafi cký prostor. In Architektura 
v informačním věku.Texty o moderní a současné 
architektuře II. Zlatý řez : Praha 2006, s. 69. 

které vycházely jak ze staveb skutečných, 
tak imaginárních, které existovaly pouze 
v představách výtvarníka. Na níže uvede-
ných příkladech si formou komparace 
ukážeme, jakým způsobem jednotliví 
umělci na architekturu nahlížejí, jaké 
specifi cké problémy je zajímají a jakou 
formou je zpracovávají. 

Saenredam / Ostaniewicz

Výtvarný projev holandského malíře 
Pietera Jansze Saenredama (1597–1665) 
bychom mohli směle označit za  reali-
stický, neboť se řadí k umělcům, kteří 
jsou výrazně inspirováni vizuální sku-
tečností (stylově je řazen k baroknímu 
realismu). Věrohodně – někdy až doku-
mentárně popisně – zobrazuje rozsáhlé 
interiéry holandských gotických kostelů 
a katedrál. Precizní a dokonalá technika 
malby (některé obrazy a skici svou přís-
ností připomínají architektonický návrh) 
způsobuje, že výjevy působí někdy poně-
kud chladně a sterilně. Malířův přístup 
se podobá přístupu vědce, který z odstupu 
a s chladnou věcností zkoumá a analy-
zuje kvality architektonického prostoru. 
Jeho obrazy stojí na klidné, promyšlené 

a  vyvážené kompozici, ve  které jemné 
a rozptýlené světlo vyvolává potřebnou 
atmosféru. Architektonický prostor je 
vybudován přesvědčivě až iluzivně. Velký 
podíl má na tom i citlivá práce se světlem. 
Saenredam si všímá detailů, které charak-
terizují architektonický styl, ve kterém je 
zobrazovaný kostelní interiér postaven. 
Detaily jsou podány s pečlivou přesvědči-
vostí, se smyslem pro každou sebemenší 
drobnost a také s citem pro vystižení kva-
lity materiálu. Malíř se však nesoustředí 
na každý detail zvlášť, ale vždy s ohledem 
na celek obrazu. Výsledkem jsou téměř 
fotorealistické pohledy do  kostelních 
prostorů s loděmi a klenbami, v nichž 
je patrný důraz na popis architektonické 
struktury (obr. 2, obr. 11 barevné přílohy).
Stejnou péči věnuje rovněž vyjádření mě-
řítka a monumentality stavby, která je 
umocněna přítomností lidských postav. 

Pokud bychom chtěli porovnat způ-
sob tvorby barokního malíře se  součas-
ným umělcem, pak stojí za  pozornost 
tvorba polské architektky a malířky Klary 
Ostaniewicz (*1983). Ta ve svých volných 
kresbách projevuje zaujetí současnou archi-
tekturou posledních cca dvaceti let. Způsob 
provedení zdůrazňuje zájem o vnitřní nebo 
vnější prostor skutečných staveb, které ji 
slouží jako zdroj inspirace. Citlivé realis-
tické kresby, jež sestávají z přediva jemných 
linií, dokládají autorčin cit a schopnost 
pro tvorbu iluze prostoru. To se projevuje 
také v práci s tužkou, při které umělkyně 
využívá celou škálu šedí a černí k docí-
lení téměř dokonalé iluze. Ta však není 
záměrně úplná, protože autorka úmyslně 
přiznává kresebný charakter práce a místy 
principiálně narušuje její fotografi cký ná-
dech tím, že některá místa ponechá pouze 
v obrysové linii a skice. Důvod je více než 
zřejmý – přílišný důraz na  dokonalost 
a iluzivnost podání by mohl narušit tolik 
přitažlivou svěžest kresby, která stojí pře-
devším na dokonale zvládnuté technice 
šrafury. Ojedinělá přítomnost postav – 
podobně jako u Saenredama – informuje 
diváka o rozlehlosti a velikosti stavby. 
Ostaniewicz neusiluje o  žádné „při-
krášlení“ zobrazovaných výseků archi-
tektury, ani o jejich „ozvláštnění“ zásahy 
vlastní invence. Soustředí se na relativně 
přesné zachycení vybraných architek-
tonických prvků a  výseků, na  jejich 
plastické hodnoty a objem, refl exní po-
vrchy a především na konkrétní prostor. 

Obr. 1 Antonio Sant´Elia: Nové město, 

1914, kresba

Obr. 2 Pieter Jansz Saenredam: Interiér 

kostela Sv. Anny, Haarlem, 1652, olej 

na desce (detail)



18 19VÝTVARNÁ VÝCHOVA 4/201418 19

Vzdušná a lehká kresba prostorové dojmy 
patřičně vyvolává (obr. 3). To je také vlast-
nost, která práce obou umělců spojuje 
– úspěšně docilují (každý pomocí svých 
vyjadřovacích prostředků) efektu pro-
storu: Ostaniewicz kresbou a Saenredam 
akvarelem. Autorka však, na rozdíl od ho-
landského mistra, rezignuje na detailní 
propracování každé části obrazu. Vše je 
podřízeno celku v tom smyslu, že pohledy 
do rozsáhlých interiérů nejsou rozdro-
bené na jednotlivosti. Nepodrobuje zob-
razovanou architekturu vědecké analýze 
(navzdory faktu, že je sama architektka), 
ale snaží se o navození dojmu celistvosti 
a kompaktnosti. Její práce dýchají a jsou 
uvolněné, zacílení na detail se objevuje 
pouze místy, a navíc s tím záměrem, že 
je součástí celku, tudíž na sebe nepoutá 
rušivou pozornost. 

Piranesi / Schmögner 

Italský malíř a grafi k Giovanni Battista 
Piranesi (1720–1778) ve své práci využíval 
jak svou vlastní představivost, tak vizuální 
skutečnost, proto jeho tvorba osciluje 
na pomezí těchto dvou světů. Proslavil 
se jak kresbami a grafi kami římských an-
tických ruin, tak především imaginární 
architektury (obr. 4). V Římě a Neapoli 
kreslil antické zříceniny a cykly skutečných 
i fantaskních vedut, spojující klasicismus 
s preromantickým pojetím. 

Grafi cký cyklus Carceri (Vězení) je 
výtečnou ukázkou kombinace reálných 
a fantazijních seskupení prvků vězeňské 
architektury. Piranesi pracoval cíleně s de-
tailem. Pojil dohromady rozličné architek-
tonické prvky, které byly odpozorované 
ze skutečnosti, s prvky zcela novými – vy-
myšlenými – tak, že vznikají nové, temné 
fantaskní světy, jež staví původní detail 
do nových souvislostí. Jeho vězeňské la-
byrinty jsou jakousi autorskou kompilací 
detailů, se kterými je zacházeno zcela kre-
ativně. Možná poprvé v historii výtvarného 
umění byly použity jako ústřední motiv 
a ne jako „dekorace“ pro témata zcela od-
lišného významu. (Nikoli náhodou se stala 
inspirací pro obrazovou složku fi lmu, nato-
čeného podle románu Umberta Eca Jméno 
růže.) Piranesiho Vězení jsou nekonečně 
rozsáhlé několikapatrové prostory pro-

tkané klenbami, sloupy, mosty, kladkami 
a  schodišti. Grafi cké pojetí se  funkčně 
spojuje s námětem, ostrá šrafura plasticky 
modeluje temný prostor, který je ostře kon-
trastně nasvícen. 

Toto pojetí a členění prostoru přibli-
žuje Piranesiho k výtvarnému projevu ně-
meckého malíře, kreslíře a tvůrce objektů 
Waltera Schmögnera (*1943). Schmögner 
vytváří fotorealistické akrylové malby 
chladných betonových prostorů, prostou-
pených mrazivou atmosférou. Fantastické 
prostory na diváka působí neskutečnou 

monumentalitou, bez vztahu k reálně exis-
tujícímu objektu. Na žádném z jeho obrazů, 
patřících do cyklu architektonických ma-
leb, není nejmenší stopa lidské přítomnosti; 
prostor působí naprosto opuštěně a cize. 
Nicméně vše je v iluzivním podání těchto 
neexistujících prostorů předvedeno s maxi-
mální precizností a technickou zručností. 
Na celé řadě vyobrazení se často v různých 
variacích opakuje jeden motiv, který je pro 
monumentální prostory typický – motiv 
schodiště (obr. 5). To, a ještě mnohé další, 
spojuje Schmögnera s Piranesim a jeho 
věznicemi. Schmögnerovy prostory – přes-
tože neobsahují žádné prvky, které by je 
spojovaly s vězeňským prostředím, tako-
vým, jak je známé – mohou být ve skuteč-
nosti také vězeními. Nekonečná schodiště 
se různě proplétají a nevedou k žádnému 
viditelnému cíli. Nacházíme se tak ve sku-

tečném labyrintu, který může být až děsivě 
fatální. V některých podobách nám jeho 
schodišťové konfi gurace mohou evoko-
vat také grafi ky Escherovy, ve kterých si 
tento holandský mistr hraje s divákovým 
vnímáním a s časoprostorovou relativitou. 
Nicméně plátna Schmögnerova tuto op-
tickou dimenzi postrádají a usilují spíše 
o maximální iluzivnost zobrazení v šedé 
monochromatické tonalitě, kde hraje 
hlavní roli světlo dopadající převážně shora 
a vytvářející tak lomy světla a stínu na ost-
rých hranách kubických tvarů. Tyto tvary, 

které člení společně se schodišti celou plo-
chu obrazu, tak pravidelně rytmizují celou 
kompozici a do (většinou) statických mo-
tivů (kubus) se tak dostává tolik potřebná 
dynamika (diagonála). Při bližším pohledu 
na Schmögnerovu tvorbu totiž zjistíme, že 
autor pracuje pouze s jedním prvkem. Tím 
je pravoúhlé „těleso“ – krychle a kvádr a je-
jich variabilní multiplikace, jejíž jednou 
z podob je schodiště, které nabírá podobu 
zmíněné diagonály. Architektonickým de-
tailem je v tomto případě na tvarově velmi 
minimalistických výjevech opakovaný mo-
tiv schodů. 

Vetengl / Johnson 

Ze zástupců nejmladší generace stojí 
za  pozornost práce absolventa pražské 
Akademie výtvarných umění Luboše 
Vetengla. Černobílé uhlové kresby, které 

zobrazují jakési otevřené krajiny s frag-
menty nebo celky monumentální archi-
tektury s  různými vstupy do  podzemí, 
jsou plné pronikavě zneklidňující atmo-
sféry bez slunečního svitu. Některé stavby 
vypadají, jakoby ani nebyly z této planety 
a patří spíše do říše sci-fi , přičemž na vět-
šině z nich je patrné, že nejsou určené 
k obývání – vidíme torza, která postrádají 
okna nebo dveře, a tím se nám ještě více 
odcizují. Jiné kresby v nás mohou vyvolat 
dojem, že hledíme na teprve rozestavěné 
stavby – budovy, mosty, dálnice, … apod. 
V krajině se ostře rýsují detaily betonových 

a kovových nosníků, traverz, sloupů a ji-
ných architektonických prvků (obr.  6). 
Díky černobílé škále, rozlehlosti prázd-
ných prostorů a chladné monumentalitě 
staveb je Vetenglova poloha blízká tvorbě 
Schmögnerově. I jeho rozlehlé fantazijní 
stupňovité prostory plné ostrých hran 
a  studeného materiálu jsou opuštěné 
a bez lidské přítomnosti. Další společnou 
vlastností tvorby těchto dvou autorů je 
geometrie. Rovněž práce Vetenglovy jsou 
většinou přísně minimalistické, plné fazet 
a ostrých lomů světla. Pocitu prostoru je 
docíleno zejména výrazným perspektivním 
zkreslením a pak především stínováním 
s přesnými poměry šedi a černi na plo-
chách architektonických útvarů. 

Vzdálenou příbuznost s tvorbou Luboše 
Vetengla naznačují malby britského malíře 
Bena Johnsona (*1946). Jeho práce os-
cilují na pomezí hyperrealismu a osobité 

stylizace. Na rozdíl od prací Vetenglových 
jsou více prostoupeny světlem a jakousi 
„optimističtější atmosférou“. 

Jeho precizní malířský projev obsa-
huje více poloh, kdy některá plátna vy-
kazují silně hyperrealistickou notu, jindy 
malíř neváhá zabrousit dále do minulosti 
a následovat například odkaz pointilismu. 
Nejčastěji se však uchyluje k realisticko-
-stylizovanému rukopisu, který má blízko 
k  „počítačové estetice“. Malby tohoto 
typu jsou velice čisté až „sterilní“ a archi-
tektura na nich zobrazená může působit 
až éterickým dojmem, jaký známe např. 

z novodobých sci-fi  fi lmů (obr. 7). Vzhledem 
k tomu, že Johnson volí téměř výhradně 
symetrické kompozice s častým motivem 
různých odrazů, refl exivních ploch, trans-
parentních povrchů a s bohatým zdrojem 
světla, působí jeho architektura téměř 
nehmotně, až efemérně. To, co má jeho 
tvorba společné s díly Vetenglovými je, že 
architektonické formy jsou naprosto přesně 
a ostře vysoustruhované, bez jakýchkoli 
spojů, takže vypadají, jakoby ani nebyly dí-
lem lidské ruky. Dalším společným znakem 
a důvodem, proč jeho prostory působí takto 
„neskutečně“, je absence jakýchkoli struk-
tur, rastru nebo přirozené kvality a patiny 
materiálů, ze kterých se zobrazovaná archi-
tektura skládá; interiéry tak promlouvají 
poněkud neosobním dojmem – není zde 
ani stopa po lidské přítomnosti. Vypadá to, 
jakoby tyto prostory ani nebyly určeny pro 
obývání, nýbrž jen samy pro sebe. 

Brix / Reynolds 

Český architekt Michal Brix (*1946) 
je nejen autorem řady významných staveb, 
ale i vynikajícím kreslířem a malířem. 
Se Schmögnerem nebo Piranesim má spo-
lečný smysl pro fantazii a fantaskní ima-
ginaci, ale ve své nespoutanosti a tvarové 
rozmanitosti se inspiruje zcela odlišným 
prostředím.12 Na jeho kresbách a malbách 
12 Je zajímavé, že Brixovy malířské vize nemají 
s jeho skutečnými architektonickými realizacemi 
nic společného. Minimálně po formální stránce 
jsou naprosto protichůdné.

Obr. 3 Klara Ostaniewicz: Frank Gehry 

– Guggenheimovo museum, Bilbao, 

2011, tužka na papíře

Obr. 4 Giovanni Battista Piranesi: Vězení, 

deska III, 1760, čárový lept

Obr. 5 Walter Schmögner: Výřez s velkým 

schodištěm, 1994, akryl na plátně

Obr. 6 Luboš Vetengl: Bez názvu, 2009, kresba uhlem Obr. 7 Ben Johnson: Connecting space, 2010, akryl 

na plátně
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vidíme jakési „architektonické“ útvary 
a objekty vycházející z organické přírody, 
které jakoby samy vybujely z krajiny, ale 
stejně tak dobře by mohly být architek-
turou stvořenou člověkem. Některé ob-
razy jeho biomorfních měst, složených 
z válcovitých věžovitých domů, evokují 
podivné rostliny, hnízda hmyzu nebo 
schránky rozsívek, známé z bioniky. Jejich 
tvary a struktury mají blízko například 
k realizacím Antonia Gaudího nebo „ar-
chitekta odpadu“ Michaela Reynoldse. 
Reynoldsovy stavby z odpadu (PET lahví, 
plechovek, pneumatik atd.), energeticky 
soběstačné ve spotřebě vody a elektrické 
energie, jsou známé po celém světě, ne-
dávno jsme je poznali i u nás (viz obr. 12 
barevné přílohy). 

Jeho architektonické útvary a ně-
které detaily jsou občas tak podobné 
Brixovým bioutopistickým vizím, že 
vypadají, jakoby se  jimi inspiroval. 
Ve  skutečnosti Brix uvažuje pomocí 
obrazů nad tím, jaké formální výrazové 
možnosti architektura nabízí. Jeho po-
hled je pohledem utopistického vizio-
náře – futuristy. V širším slova smyslu 
jde o úvahu nad architekturou obecně, 
nad tektoničností, která je přítomna 
všude kolem nás – v přírodě, v lidské 
tvorbě apod. Na základě této myšlenky 
buduje autor účelově také obrazový 
prostor, který bývá velmi různorodý. 
„Od plošně budovaných kompozic, re-
spektive od barevně neutrálně plochých 
pozadí, z nichž vystupují objemově for-
mované útvary, až ke spletitým prosto-
rám labyrintů žil či klenebních žeber. 
Sférické či cylindrické tvary se kroutí, 
vytvářejí něco na způsob tordovaných 
sloupů, člení se, povrch těchto útvarů 
není dekorativní, ale ‚funkční‘.“13 

Brixův malířský styl není vysloveně 
iluzivní, přítomná je jistá míra sympa-
tické stylizace, která by se dala považovat 
za určitou formu nadsázky a humoru. 
Na některých výjevech můžeme dokonce 
vidět řez zemí, který nám odhaluje jakési 
„stavební základy“ nebo ukazuje barvy 
a složení půdních sedimentů (viz obr. 13 
barevné přílohy). Někdy jsou tomuto 
vertikálnímu průzkumnému řezu vysta-
veny i samotné „stavby“ – objekty, které 
odhalují jejich nitro. Na jiných obrazech 

13 Zdroj http://www.uzemneplany.sk/sutaz/kresby
-a-obrazy-2010-2012-michal-brix

se  setkáme i  s  tím, že jsou stavby část 
po části rozkládány větrem a cihla po cihle 
mizí v dáli. 

Blabolilová / Kovářík / Pálka 

Naproti tomu malířka a grafi čka Marie 
Blabolilová (*1948) své náměty od počátku 
čerpá ze svého nejbližšího okolí. Zobrazuje 
civilizovanou přírodu, všední městské po-
hledy, interiéry, zátiší. Její výtvarný projev 
je velmi citlivý, téměř až intimní. 

Grafi cké listy provedené většinou 
technikou čárového leptu přiznávají 
vliv Jiřího Johna i autorčina vrstevníka 
Michala Ranného. Příznačná pro tyto 
práce je velká míra zjednodušení, která 
u některých prací (např. lepty Kuchyňské 
zátiší nebo Knihovna) přechází téměř 
do schématu zobrazovaných předmětů. 
Své městské pohledy a interiéry nejčas-
těji tvoří pomocí perspektivního sbíhání 
úběžníků a ortogonál, kterými konstru-
uje pevný tvar a obrazový prostor buduje 
pomocí přísné modelace nepatrného 
rastru. Tato signifi kantní „konstruktiv-
nost“ nejlépe vyzní především v  jejích 
architektonických motivech. Prostory 
jsou opuštěné a nehostinné a divák při 
pohledu na ně může prožít silné exis-
tenciální hnutí. A to i přesto, že obrazy 
postrádají vysokou míru iluzivního re-
alismu, ale „(…) refl ektují s meditativní 
intenzitou existenciální prostor tzv. 
‚obyčejného‘ života.“14 V podání archi-
tektonického prostoru se autorka nepo-
kouší o vyvolání dojmu trojrozměrnosti 
– obrazy působí více plošně než díla ji-
ných zde zmíněných autorů. Nicméně 
i přesto jsme do obrazového prostoru 
vtahováni. Jedním z důvodů může být 
perspektivní zkreslení (úběžníky a po-
měrová změna velikosti prvků směrem 
od diváka) a stínování. Architektonické 
tvary jsou stylizovány až na samotnou 
dřeň, přičemž autorka se v některých 
listech zaměřuje přímo na detail, který 
někdy zobrazuje izolovaně (Sloup 1992, 
Most), nebo ve větším výřezu (Podchod I, 
II 1996, Lešení, Velký interiér 1989). 
„Upozorňuje na nepovšimnuté kouty 
lidského obydlí a úseky lidského pu-
tování, které přes svou všednost až ne-
viditelnost představují všudypřítomný 

14 Zdroj: http://www.grapheion.cz/ikg/grafi ka
2003/vb2003.htm

lidský domov, metaforického ‚němého 
společníka‘ při běhu našeho života“ 15 
(obr. 8). 

Od roku 1984 maluje Blabolilová sou-
běžně technikou vaječné tempery, obrazy 
se váží k intimnímu světu autorky, od-
krývají metafyziku naší každodennosti. 
Objevuje se na nich běžné vybavení ka-
ždé domácnosti a části interiérů, jako je 
například osamocená židle či knihovna. 
„Výjevy jsou tedy jakoby vytrženy z kon-
textu běžného vnímání a zobrazované 
předměty tak dostávají naprosto nové 
významy; předměty žijí svým samostat-
ným životem bez vazby na svou konkrétní 
funkci, pro kterou byly vyrobeny.“ 16

Z mladší generace se tvorbě Blabolilové 
blíží práce Vojtěcha Kováříka (*1976), je-
hož témata vychází, podobně jako napří-
klad u Skupiny 42, z městské periferie 
a běžného, všedního života – z míst, která 
sama o sobě nejsou nikterak přitažlivá. 
Na Kováříkových rozměrných listech vi-
díme interiéry dílny, chodby, prosklené 
dveře, stěny v ocelových rámech.17 Umělec 
se  věnuje převážně linorytu a  sítotisku 
a prostor se pro něj stává základním téma-
tem. „Stále mě zajímá, co se stane, když 
se trojrozměrný prostor přenese do dvoj-
rozměrného, a působení světla.“ 18

V současných listech Kovářík zachy-
cuje vnitřní prostory, které nejsou pevně 
ohraničené a mohou pokračovat mimo ob-
razový rámec – divák si může představovat, 
15 Zdroj: http://www.grapheion.cz/ikg/grafi ka2003
/vb2003.htm 
16 Zdroj: http://www.sca-art.cz/artists/list/36.htm
17 Podobně jako Kovářík se  tématem periferie 
a zobrazováním industriálních prostorů zabývá 
slovenský výtvarník Ján Lastomírsky, jenž vytvořil 
celý cyklus velkoformátových linorytů zobrazují-
cích prostory Wannieckovy strojírenské továrny 
v Brně, které jsou poměrně věrným přepisem in-
teriérů stavby. 
18 KOVÁŘÍK, V. Galerie Klatovy/Klenová, 2006, s. 6. 

že se nalézá v samotném obraze (tomu na-
pomáhá i lehce „nadživotní“ formát jeho 
grafi k). Skrze prosklené stěny či spletité 
konstrukce hledíme do dalších prostorů, 
které se za nimi otvírají. Důležité je, že 
tento druhý prostor jenom tušíme. Mříž 
oken nebo skleněné luxfery pravidelně 
člení plochu obrazu a zároveň tvoří rá-
mec světlu, které k nám proniká (Tesla 
2004, Tesco 2005). Poodhaluje se  tak 
jiný svět, schovaný za  tím, který zře-
telně vidíme a ve kterém pevně stojíme. 
Architektonický detail zde tedy ve většině 
případů slouží jako jakási „brána“ (dveřní 
rám, okno, detail střechy,…) do dalšího 
prostoru, která přesně vymezuje divákovo 
místo a podněcuje jeho zvědavost (obr. 9). 

Za předlohu většiny grafi ckých listů 
mu slouží fotografi e. Sám k  tomu do-
dává: „Její přenášení krotí sklon podlé-
hat manýře.“ Někdy předlohu v počítači 
upravuje, pořizuje výřez nebo zvýrazňuje 
některé proporce, jde však spíše o výjimky. 
istů mu slouží fotografi e. Sám k tomu do-
dává: „Její přenášení krotí sklon podlé-
hat manýře.“ Někdy předlohu v počítači 
upravuje, pořizuje výřez nebo zvýrazňuje 
některé proporce, jde však spíše o výjimky. 

V sítotiscích s názvem Odrazy (2003) 
Kovářík zachycuje zvláštní motiv ostrého 
světla. Na některých listech je světlo jen 
jednou z působivých komponent, jinde je 
jediným prvkem, na který se upíná veškerá 
pozornost. Motiv světla a práce s ním patří 
k tomu, co po staletí určuje vývoj výtvar-
ného umění. Důležité je, že se tu světlo, 
které oslňuje, objevuje v součinnosti s jeho 
odrazy, jejichž vlivem se původní přehledná 
skladba obrazu bortí a zároveň se znovu 
objevuje, má svá vlastní pravidla. 

U rozměrných barevných linorytů je 
třeba zaostřit oči, poodstoupit a vrátit se, 

abychom je spatřili v celém jejich účinku. 
Chceme vidět, co zobrazují, a  zároveň 
zkoumat, jak je to celé vytvořené. Metoda 
rozostřeného soutisku barev je sice 
na první pohled efektní, ale nejde jen o sa-
moúčelnou technickou záležitost. Výjev 
na obraze se nám skrývá pod jakýmsi zá-
vojem, který nikdy neprohlédneme a v celé 
jeho kráse ho prostě nespatříme (Jídelna 
Starý Kolín 2005, Vchod 2006). Obrazy 
si tak uchovávají tajemství, které nás při-
tahuje a provokuje. Trochu jiným způso-
bem tak variuje starší černobílé linoryty 
s prosvítajícími a ustupujícími prostory, 
tentokrát však jako odrazy ve skle. „Odraz 
celý výjev násobí a znejasňuje jeho pravi-
dla. Hledíme do skleněné výlohy a nevíme, 
jestli se díváme do ní nebo na svůj vlastní 
odraz i s celým okolím. Většinou je to obojí, 
něco tady a něco tam, jeden svět se odráží 
v druhém, skutečný se mísí s tím, který si 
jenom představujeme (Vestibul – čtyřbar-
votisk 2004, Nemocnice 2006).“ 19

Také v sítotiscích čerstvého absolventa 
akademie výtvarných umění Vojtěcha 
Pálky (*1986) nalezneme jistý společný 
rys s grafi kami Blabolilové a Kováříka. 
I jeho zajímá svět prázdných interiérů, če-
káren nemocnic, ordinací, ateliérů apod. 
Nepopiratelně silnou stránkou je přede-
vším velmi čistá artikulace prostoru, která 
z jistého pohledu může působit poněkud 
cize až strojově. To však může být chápáno 
jako záměr. Architektura institucí jako jsou 
nemocnice nebo lékařské ordinace může 
podobnou atmosféru vyzařovat. Nejsou to 
místa, kde se cítíváme dobře – už jen proto, 
v jakých situacích tam obvykle přicházíme. 
Černobílá a přísně geometrická defi nice 
prostoru v divákovi vyvolává pocity sterility 

19 KOVÁŘÍK, V. Galerie Klatovy/Klenová, 2006, s. 8. 

až tísně. Konstrukce prostoru se v mno-
hém podobá grafi kám Blabolilové. Také 
Pálka pracuje s přísnou perspektivou, kte-
rou artikuluje pomocí úběžníků. Tmavší 
a světlejší místa nestínuje šrafami, nýbrž 
hustším či řidším kladením rovnoběžek 
a kolmic vedle sebe. Nejsilněji nasvícená 
místa nechává nakonec prázdná. Takto 
úsporná technika nechává velký prostor 
divákově fantazii (obr. 10). 

Jestliže bychom se  pokusili o  kom-
paraci prací M. Blabolilové, V. Kováříka 
a V.  Pálky, pak – nahlíženo historickou op-
tikou – lze hovořit o pohledu tří generací 
výtvarníků. Pohled tří výrazných individu-
alit, které spojuje zájem o architekturu, 
vnitřní prostor, světlo, atmosféru a archi-
tektonický detail. Po stránce obsahové by-
chom určitě společné rysy nalezli, některé 
byly zmíněny výše. Nicméně z hlediska po-
užitých technologií a způsobů práce lze 
vystopovat i jisté rozdíly. Nejbližší formální 
příbuznost je zřetelná u grafi k Blabolilové 
a Pálky. Oba defi nují prostor perspektiv-
ními úběžníky bez stínování a nadbyteč-
ných detailů, včetně absence povrchové 
struktury. Vše je zjednodušeno jen na pro-
stou „síť“ světlejších či tmavších linií, po-
dobně jako v současných PC programech, 
ve kterých architekti modelují své projekty. 
Oba výtvarníci se však rozcházejí v techno-
logiích a vyjadřovacích prostředcích, které 
používají. Lept, kterým se Blabolilová vy-
jadřuje, je dnes již klasickou technikou, 
která je však v jejím podání stále velmi mo-
derní. Pálkovy sítotisky nezapřou vliv mo-
derních technologií – v jeho případě je to 
počítač. Horizontálně-vertikální struktura 
modelujících linií evokuje design soudobé 
plakátové estetiky. Zatímco u Blabolilové 
cítíme i přes konstruktivní syžet přítom-
nost „lidské ruky“, u Pálky tento pocit 

Obr. 8 Marie Blabolilová: Podchod II, 

1996, čárový lept
Obr. 9 Vojtěch Kovářík: Proti světlu, 2003, linoryt Obr. 10 Vojtěch Pálka: Čekárna, 2009, serigrafi e
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LOUTKOVÉ DIVADLO V HISTORII A MOŽNOSTI VYUŽITÍ 

LOUTKY V SOUČASNÉ ARTETERAPII 

Puppet theatre in history and the possibilities of using puppets in contemporary art therapy

Irena Kapustová

Anotace:
Článek přináší informace o roli a významu loutky v historii a o nových možnostech využití loutky v současnosti. Nové možnosti 
v článku reprezentuje projekt Terapie loutkou, který vytvořilo a úspěšně realizuje THeatr ludem z Ostravy. 

Abstract:
The article presents the information on the role and signifi cance of puppets in the history and about new possibilities of using 
puppets at present. The new options in the article represent the project Therapy puppet created and successfully imple-
mented by THeatr ludem from Ostrava.

Jsem loutka. Mám mnoho podob, 
které se mění v průběhu staletí. Všechny 
spojuje jediné – žiji jen díky vám. Až když 
mne vy lidé vezmete do  rukou, ožiji. 
Až když mi dáte svůj hlas, promluvím. 
Bez vás jsem nehybná a tichá, společně 
však můžeme prožít tisíc a jeden příběh.1

Ve svých začátcích bylo loutkové di-
vadlo na celém světě určeno dospělým 
divákům. Postupným vývojem se však 

1 http://www.puppets.cz/index.php?page=stale

loutková divadla zaměřovala stále více 
na dětské obecenstvo. Stala se tak jednou 
z nejpopulárnějších forem dětské zábavy. 
O přežití loutkového divadla tedy mají 
zásluhu vedle jeho tvůrců především děti.

Mnozí autoři dlouhá léta řeší otázku, 
zda je loutkové divadlo formou umění vý-
tvarného či divadelního. Z úhlu pohledu 
diváka a obdivovatele loutkového divadla 
si troufám tvrdit, že je obojím. Už sám 
název nejen v češtině, ale i v dalších jazy-
cích jednoznačně říká, že jde o formu di-
vadla. Živý herec je nahrazen loutkářem, 

který je však v nedílné jednotě s loutkou 
a loutka je výtvarným výtvorem. Loutkové 
divadlo je tedy uměním scénickým, diva-
delním a zároveň i uměním výtvarným.

Loutkové divadlo je velmi starým 
uměním s hlubokou tradicí, zároveň však 
uměním mladým s velkým prostorem pro 
experiment.

V  historii evropských zemí jsou 
rozlišovány tři hlavní vývojové proudy, 
na které soudobé loutkářství navazuje 
a z nichž vychází. Prvním proudem je di-
vadlo lidových pohádek. Jeho hlavním 

chybí. Charakter je více „umělý“, až stro-
jový. Nepopiratelně je však autor přítomen 
v námětu a jeho pojetí. 

Rukodělnost však rozhodně nechybí 
Kováříkovým linorytům. Poctivá řeme-
slná práce je patrná v každém řezu jeho 
velkoformátových tisků, přestože při po-
hledu z větší vzdálenosti se linie a plochy 
slévají v téměř fotografi ckou iluzi. 

Závěr: Architektura a výtvarná edukace 

Všechny příklady uvedené v této kapi-
tole – přes pestrou škálu individuálních 
rukopisů, bohatou diverzitu přístupu 
ke skutečnosti a k fantazii – vykazují ur-
čitý společný rys. A sice ten, že všichni 
uvedení umělci usilují o  dosažení co 
možná nejpřesvědčivější iluze „skuteč-
nosti“ v ploše malby, kresby nebo grafi ky. 
Každý ze svého úhlu pohledu a každý 
svým autentickým výtvarným projevem 
a  rukopisem, který je nezaměnitelný, 
zachází s motivem architektury osobitě 
a snaží se poukázat na její rozličné aspekty 
a problémy působení. 

Architektura má v  jejich podání 
mnoho různých podob: od  věrné in-
spirace skutečností a  její nápodoby, 
až  po  fantastické vize imaginárních 
architektonických světů. Jazyk architek-
tury slouží některým umělcům k tomu, 
aby jeho prostřednictvím byli schopni 
vyjádřit svůj záměr. Kubisticky přísné 
geometrické tvary nebo naopak rozma-
nité organické formy probouzejí lidskou 
fantazii a podněcují uměleckou před-
stavivost k  tvorbě nových,originálních 
světů, plných netušených konstrukčních, 
prostorových nebo perspektivních mož-
ností, které by leckdy v tom skutečném 
světě nebyly realizovatelné. A v tom tkví 
právě jejich kouzlo: možnost zažít jinou 
realitu v jiném prostoru prostřednictvím 
navození jisté iluze, do které je možné 
se přenést pouze díky vlastní aktivitě 
– zapojení vlastní představivosti. Nebo 
je možné prožít svět prostoru, světla 
a detailů, svět, který máme přímo před 
svým nosem jinak, a nahlédnout jej od-
lišnou optikou. Plošná výtvarná tvorba 
zobrazující architekturu sice postrádá 
třetí rozměr, který je pro její prožitek 
nepostradatelný, ale my si jej můžeme 
do obrazů a grafi k dosadit. Vše záleží jen 
na míře naší představivosti a na našem 
úsilí.

Přestože architektura tvoří tak vý-
znamné místo v našich životech 20, ne-
můžeme tvrdit, že by s ní bylo počítáno 
v koncepcích obecného výtvarného vzdě-
lávání na školách. Rámcové vzdělávací 
programy (RVP) architekturu do svých 
plánů přímo nezařazují (možná, že 
do některých velmi volně formulovaných 
defi nicí je teoreticky možné ji včlenit)21, 
nicméně své pevné místo v RVP by kaž-
dopádně mít měla. Dokud se tato situace 
nezmění, je na učitelích, na jejich vzdě-
lání, kompetencích a odpovědnosti, zda 
tuto problematiku pokládají za důležitou. 
Osobně jsem přesvědčen, že bychom měli 
naše žáky a studenty v této oblasti vzdě-
lávat a vychovávat je k vědomí toho, jak 
architektura a urbanismus ovlivňují náš 
život a životní styl. Měli bychom rozvíjet 
jejich citlivost a schopnosti vnímat a hod-
notit architekturu, rozpoznávat kvalitní 
od špatné, a současně přemýšlet nad vzta-
hem architektury a životního prostředí. 
Je otázkou, nakolik jsme si vědomi vlivu 
kořistnického nekoordinovaného stavění 
plechových montoven a skladových pro-
stor na přírodu, zdali jsme schopni vnímat 
důsledky chaotického urbanismu, i to, jak 
toto vše ovlivňuje kvalitu našeho součas-
ného a budoucího života. 

Vhodnými prostředky – např. i pro-
střednictvím plošné výtvarné tvorby – je 
možné formovat v  žácích základních 
i středních škol vnímání, citlivost a hod-
nocení estetických kvalit architektonických 
forem, které si osvojí a buď je budou dále 
rozvíjet a prohlubovat, nebo je tyto zkuše-
nosti vybaví minimálně k aktivnímu pře-
mýšlení o životě kolem sebe. 

20 Architektura se významně podílí na formování na-
šich životů ve městech i v nejmenších obcích. Stále 
větší počet obyvatel celého světa žije v městských me-
gapolích, kde architektura a urbanismus významně 
ovlivňují fyzickou, psychickou a sociální složku naší 
osobnosti. Teoretik Jiří Kulka považuje za významný 
prvek, jenž významně defi nuje lidské chování, vzá-
jemný vztah architektury a prostředí. Chování člo-
věka se projevuje v závislosti na tom, v jakých typech 
budov (činžovní dům, panelák, rodinný dům), insti-
tucích (škola, úřad, dílna, nemocnice, supermarket) 
a prostředí (venkov, velkoměsto) se nachází. V souvis-
losti s environmentální psychologií, která se zabývá 
prostředím jako takovým, se ukázalo, že prostředí 
výrazně ovlivňuje lidské chování. Umělé architekto-
nické prostředí má důležitý podíl na tvorbě, určování 
a směřování způsobů lidské existence. 
21 Zdroj: http://www.msmt.cz/vzdelavani/skolstvi-v-cr
/skolskareforma/ramcove-vzdelavaci-programy

Jisté oddělení současné a moderní 
architektury a  volného výtvarného 
umění je patrné také při studiu výtvarné 
pedagogiky na  tuzemských univerzi-
tách. Výtvarně-pedagogické obory tuto 
problematiku do svých studijních pro-
gramů explicitně nezahrnují. Otázkou 
je, zdali je současná architektura sou-
částí obsahu předmětů jako jsou Dějiny 
výtvarné kultury nebo Dějiny a teorie 
výtvarného umění apod.22, případně je-li 
probírána v  jiných předmětech, avšak 
s časově minimálním prostorem a pouze 
okrajově. 

V některých případech se daří zpro-
středkovat toto téma přímo „v terénu“, 
prostřednictvím tematicky zaměřených 
exkurzí a zájezdů třeba do evropských 
metropolí, ve kterých probíhá moderní 
výstavba projektovaná současnými špič-
kovými architekty (např. Berlín). Celkově 
však chybí systematičtěji promyšlená 
koncepce výuky (na rozdíl od svědomitě 
pojímané výuky historických uměleckých 
slohů včetně architektury a současného 
volného umění a grafi ckého designu). 
Širší absence této důležité součásti 
naší existence ve výtvarné edukaci má 
za následek vytvoření jakési pomyslné 
hranice mezi výtvarným uměním a ar-
chitekturou a jejich vzájemné oddělení, 
které je ve skutečnosti nejen absurdní, 
ale dokonce nebezpečné. Architektura 
byla vždy významnou součástí výtvarné 
kultury  23, o čemž se můžeme přesvědčit 
nejen při pohledu do historie, ale právě 
také do přítomnosti. 

Stojí tedy za  zamyšlení, zda by 
se  vztah výtvarného umění, současné 
architektury a výtvarné výchovy neměl 
přehodnotit,24 a  zdali bychom neměli 

22 Například na PedF UK v Praze na katedře VV 
se v rámci teoretických předmětů moderní a sou-
časná architektura v poslední době nevyučuje. 
Zvažuje se však možnost volitelného předmětu. 
23 Architektura je umění, technika – technologie 
i věda současně. 
24 Asociace výtvarných pedagogů (AVP) pod zášti-
tou primátora Hradce Králové, spolu s odborem 
hlavního architekta města, odborem školství a kni-
hovnou Hradce Králové připravují pro školní rok 
2014/2015 pilotní projekt s cílem zavést do školních 
osnov nauku o architektuře, lépe poznat svoje město 
a získat obecné znalosti o architektuře. 

Jednou z nově vzniklých organizací specializu-
jících se na výtvarně-architektonické workshopy 
pro školy a školky, je o. s. Kruh. Jeho členové jsou 
aktivní osobnosti, působící na poli architektury 
(teoretici, historici, architekti).

společnými silami usilovat o  to oba 
„tábory“ znovu propojit a zavést mezi 
nimi opětovný, oboustranně obohacující 
dialog. Byl bych rád, kdyby k takovému 
dialogu přispěl i tento text. 

          

Na širší povědomí o architektuře a důležitost 
vzdělávání v této oblasti apeluje soustavně také 
architekt a historik architektury Zdeněk Lukeš, 
který pravidelně publikuje články o architektuře 
v sobotní příloze Lidových novin Orientace. 
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cílem bylo šířit příběhy domácí lidové 
literatury. Druhým pak divadlo zázraků, 
které přitahovalo své diváky především 
vývojem marionetové techniky a  díky 
tomu i zázračnými uměleckými kousky 
loutek (např. loutky se před zraky pu-
blika samy rozkládaly a  zase složily). 
Divadlo satiry nejprve parodovalo ital-
skou operu, postupně pak známé osob-
nosti, politické programy atd. V tomto 
typu divadla se loutková hra stala ožive-
nou karikaturou.2

Loutka

„Co je divadelní loutka?
Směšné nic – kousek prostého dřeva 

barvami natřeného, do pestrých hadříků 
omotaného a na drátku zavěšeného.

Ale postavíte-li ji do patřičného pro-
storu a světla a dáte-li jí pohyb a při-
léhavé slovo – rázem oživuje – stává 
se uměleckým dílem, dostává svůj styl, 
jenž je její velkou předností.

Je světem sama pro sebe – je malým 
uměleckým zázrakem, který u velkých 
vyvolává cizí světy a malým přináší ra-
dost a poučení. Divadelní loutka v tomto 
pojetí patří nezbytně ke kultuře svého 
národa.“3

Loutka je lidský výtvor, který žije jako 
artefakt. Je vytvořená z neměnné hmoty 
a její vnější zjev je zcela dán. To znamená, 
že má-li loutka např. vyřezaný úsměv, je 
odsouzena smát se stále. Loutce chybí 
vlastnost živé hmoty, má určitou výtvarně 
danou a neměnnou skutečnost. Díky své 
ne-lidské hmotnosti nemůže zachovat při-
rozenost vztahu mezi vnějším a vnitřním, 
je tedy uvnitř prázdná... a loutkoherec ji 
může naplnit svou metodou, svými myš-
lenkami, svou duší.4

Od  jednotlivé nitě či hůlky, umož-
ňující primitivní pohyb dřevěné modly, 
vedla dlouhá cesta ke složitým závěsným 
loutkám (takzvaným marionetám) nebo 
neméně konstrukčně náročným loutkám 
ovládaným zespodu (vznešené indonéské 
wajangy i komičtí evropští maňásci) či 

2 Charles MAGNIN Dějiny loutkového divadla 
v Evropě /2. AMU : Praha 2005. s. 77–89.
3 Karel MAKONJ Od loutky k objektu. Pražská 
scéna, 2007, s. 21–33.
4 Jaroslav BARTOŠ Loutkářská kronika. Kapitoly 
z dějin loutkářství v českých zemích. Praha : Orbis 
1963, s. 198.

zezadu (stínové loutky čínské, indické 
a indonéské).5

Lidská fantazie opracovávala 
všechno, co se v přírodě našlo. Vytvářela 
tak loutky. V asijských zemích se loutky 
vyřezávaly z velbloudí, buvolí a kozí kůže. 
Podobně tomu bylo i v severní Africe. 
Také v zámoří se rozvíjelo loutkářství 
z národních tradic, ale bylo přerušeno 
příchodem Evropanů a jejich kultury.

Původními výrobci byli v evropském 
prostředí lidoví řezbáři, později umělci, 
sochaři, malíři, grafi kové atd. Aby loutky 
mohly být používány pro jevištní účely, 
začali je tvůrci opatřovat jednoduchými 
mechanismy. Pohybovaly tak nohama, 
rukama, hlavou apod. Vzniklo loutkové 
divadlo.

Známé postavičky loutkového divadla

Historicky pro loutkové divadlo pra-
covali výtvarní umělci, spisovatelé a dra-
matici i takových jmen, jako jsou Platon, 
W. Shakespeare, Molière, Voltaire, z na-
šich potom Josef Lada, Josef Mánes, 
Mikoláš Aleš, Josef Wenig, Vlastimil Rada, 
Karel Svolinský, Alois Jirásek a další.

Mezi loutkami jednotlivých národů 
se vždy vyskytovaly zvláštní výrazné spe-
cifi cké postavičky; tak např. v Indii to 
byl Vidúšaka, v Anglii Punch a jeho žena 
Judy, ve Francii Polichinelle a Guignol, 
v Rusku Petruška, v Německu Kasper 
a u nás to byl vesnický Škrhola, šibal 
Kašpárek a konečně světoznámí Spejbl 
a Hurvínek.

Projekt terapie loutkou

Loutka a loutkové divadlo jako celek 
v historii plnily nejen funkci zábavy, ale 
také společenské kritiky a od 2. poloviny 
20. století se k těmto dvěma přidala také 
funkce arteterapeutická 6. V českém pro-
středí projekt Terapie loutkou vytvořil 

5 http://itras.cz/muzeum-loutkarskych-kultur/
6 Arteterapie je obor využívající výtvarný projev 
jako hlavní prostředek poznávání a ovlivňování 
lidské psychiky ve  směru redukce psychických 
či psychosomatických obtíží a redukce konfl iktů 
v mezilidských vztazích. Výtvarné tvořivé aktivity 
mají podporovat zdraví a podpořit léčení. Ve všech 
těchto rovinách je arteterapie postupem léčebným. 
Kromě toho jsou arteterapeutické aktivity využi-
telné v primární, sekundární a terciální prevenci 
i v následné péči v oblasti zdravotnictví, sociální 
péče, výchovy a vzdělávání u dětí i dospělých.

THeatr ludem v Ostravě 7. Jde o  jedi-
nečný projekt podpořený Nadací OKD, 
statutárním městem Ostrava, městským 
obvodem Moravská Ostrava a  Přívoz 
a také městským obvodem Ostrava-Jih.8 

Cílem terapie loutkou je působit 
na  celou psychosomatiku účastníka 
a  rozvíjet jeho kreativitu a  fantazii, 
estetické cítění, výtvarné dovednosti, 
pohybové a jazykové schopnosti, vytrh-
nout ho z každodennosti a stereotypu. 
Děti a mládež se učí, vzdělávají formou 
tvořivé dramatické hry. Workshopy mají 
edukační charakter díky tématům, 
kterými se zabývají. Např. lidské tělo, 
nemoc, vaření, roční období, les, zví-
řata známá i exotická, zahrada, stavba 
domu, plavání, sen, cestování, město, 
dopravní prostředky, narozeniny, mezi-
lidské vztahy.

Z uvedených témat vyplývá, že zá-
žitkové a tvořivé arteterapeutické dílny 
s  loutkami a materiálem jsou určeny 
především dětem a mládeži, ale také do-
spělým se speciálními potřebami, s men-
tálním či  fyzickým postižením, dětem 
ohroženým sociální exkluzí9, týraným 
dětem i všem ostatním.

Děti jsou v rámci projektu Terapie 
loutkou převažující věkovou skupinou. 
Dílny jsou určeny pro mentální a fyzický 
věk od 3 do 7 let. Loutka v projektu 
nepředstavuje autoritu (pedagoga či ro-
diče), ale kamaráda, kterému pomáhají 
řešit nějaký problém a zároveň se tak 

7 THeatr ludem je občanské sdružení, zalo-
žené v roce 2005. Za svou hlavní náplň pova-
žuje „obohacování kulturního života na Moravě 
a v Čechách a vytváření českých i mezinárod-
ních divadelních projektů, tvorbu tanečních, 
loutkových, experimentálních inscenací, pořá-
dání regionálních i  mezinárodních vzděláva-
cích dílen, arteterapeutických aktivit, diskusí, 
divadelních setkání a  performingů, spolupo-
řádání festivalů, spolupráci s  divadly, jinými 
sdruženími a  institucemi…“ Ostravský THeatr 
ludem tvoří dva profesionálové (dramaturgyně 
Hana Galetková a  scénograf Tomáš Volkmer) 
a dvě studentky ostravské pedagogické fakulty. 
Svou členskou základnu THL neustále rozšiřuje. 
Poloprofesionální, stálá spolupráce s amatéry 
(lektorská a účast v porotách), inspirativní účast 
na amatérských přehlídkách (in CÍSAŘ, J. Jeden 
celý a dvě poloviny dne v Písku. Amatérská scéna 
2009, č. 3, s. 20–23). 
8 http://www.theatrludem.cz/project.php?article=5
9 Vyloučení některých jedinců nebo i  skupin 
obyvatelstva na okraj společnosti, a to především 
z trhu práce, též sociální marginalizování.

výtvarně realizují (zpracování především 
papíru).10

Terapie loutkou je specifi cká edu-
kační a  arteterapeutická metoda 
využívající divadelních principů a lout-
kářských technik při práci, rozvoji, 
vzdělávání a  integraci převážně dětí 
se  speciálními potřebami. V  lekcích 
lektoři rozvíjejí psychosomatiku dět-
ských účastníků, schopnost udržet 
pozornost, jemnou motoriku, emocio-
nální projevy, komunikační dovednosti 
a sociální cítění. Děti jsou do tvořivé 
hry zapojeny mentálně i fyzicky. Jedním 
ze základních principů je zážitek dětí 
v průběhu dílny, emocionální prožívání 
a především tvorba a svobodný projev. 
S dětskými účastníky lektoři komuni-
kují prostřednictvím loutek, které je mo-
tivují k činnosti. U dětí je podporováno 
sebeobjevování, sebeprosazování a se-
bevědomí. Výtvarný projev, estetické 
působení a vnímání výtvarného díla – 
loutky jsou tedy základním prostředkem 
realizace celého projektu. 

Loutka je v lekcích terapie partne-
rem dětí, motivačním prostředkem pro 
aktivizaci a činnost dětí se speciálními 
potřebami, s ADD, ADHD, LMD aj. Děti 
dokážou pro loutku realizovat aktivity, 
které v běžném životě či výuce vykonávají 
s obtížemi.

Principy terapie loutkou 11 

• v rámci tvořivé hry děti a mládež vstu-
pují do příběhu, který spoluprožívají 
s  loutkami Mašličkou a Barvičkou 
a ovlivňují průběh hry, vytvářejí pro-
středí, ve kterých se postavy-loutky 
pohybují

• účastníci tvoří, pracují, hrají, animují 
materiály, jakými jsou např. papír, 
igelit, plátno, papírové krabice, dře-
věné tyče...

• projevují své pocity a emoce pohy-
bem, gestem, hlasem, výrazem 

• manipulují a animují loutky, před-
měty, vlastnoručně vyrobené loutky 
z papíru, látky

10 MgA.  Hana Volkmerová, předsedkyně o.s 
(THeatr ludem).
11 viz http://www.theatrludem.cz/project.php?article
=5
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• každá terapie, neboli tvořivá dílna, 
má předem dané téma a to s účast-
níky dílny rozpracovává

• každá terapie, neboli dílna, využívá 
divadelních principů a je vedena jako 
divadelní představení, postavy-loutky 
prožívají konkrétní příběh, který má 
svůj začátek, průběh, zápletku, roz-
uzlení a konec 

• každá tvořivá divadelní dílna léčí 
hrou

• jde především o zážitek ze hry a svo-
bodný projev účastníků dílny v rámci 
vedeného příběhu, tématu

• nic není špatně, všechno může být 
vzato do hry, rozvíjeno, zapracováno, 
podpořeno, setkává se s odezvou

• vytvářejí společné i jednotlivé kresby 
prstovými barvami, voskovkami, pas-
tely, křídami 

Na závěr je tedy možné konstatovat, 
že celý projekt Terapie loutkou vychází 
ze základních principů dramaterapie12, 
v níž převažují skupinové aktivity, které 
využívají ve skupinové dynamice diva-
delních a  dramatických prostředků 
k  dosažení symptomatické úlevy, 
ke zmírnění důsledků psychických po-
ruch i sociálních problémů a k dosažení 
personálně sociálního růstu a integrace 
osobnosti. Principy, které formulovalo 
pro svůj projekt THeatr ludem, plně od-
povídají cílům dramaterapie dle Renée 
Emunahové.13 

          

12 Dramaterapie je forma arteterapie; je to lé-
čebně-výchovná (terapeuticko-formativní) disci-
plína, která může být individuální či skupinová 
(in Valenta, M. Dramaterapie. Grada 2011. 264 s. 
ISBN 978-80-247-3851-2).
13 1. Zvyšování sociální interakce a interpersonální
  inteligence. 
 2. Získání schopnosti uvolnit se.
 3. Zvládnutí kontroly svých emocí. 
 4. Změna nekonstruktivního chování. 
 5. Rozšíření repertoáru rolí pro život. 
 6. Získání schopnosti spontánního chování. 
 7. Rozvoj představivosti a koncentrace. 
 8. Posílení sebedůvěry, sebeúcty a zvyšování
 interpersonální inteligence. 
 9. Získání schopnosti poznat a přijmout svoje
 omezení i možnosti (in; R. EMUNAH 
 Acting for Real – Drama Therapy (1994, s. 13);
 http://www.maut.cz/de/clanek-10-2/main-top).
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