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Abstrakt

Tato prace se zabyva principem zobrazeni ve vytvarné kulture a jeho intepretaci.
Rozebira jejich mechanismy a popisuje proces vidéni jako nastroj jazyka umeéni.
Tyto poznatky se snazi aplikovat na tane¢ni uméni. Zaméruje se tak na principy
vytvarné kultury, které jsou platné i v tanecnim uméni a mohou tak pfrispét
k uchopeni vizuality tanecniho dila. Ohledavanim paralel mezi vytvarnym
a tane¢nim umeénim predklada tanec¢nimu oboru nastroje a principy, které mohou
poslouzit tanednim umélcim k efektivnéj§imu zachazeni s vizualitou, ale
i k obecnému pochopeni mnohych rys uméni. Prace vychazi pfevazné z poznatkd
teorie uméni a perspektivou vytvarného uméni, psychologie vnimani
a souvisejicich obort, mapuje proces tvorby, interpretace ale také komunikaci
mezi umélcem a jeho publikem. Ukazalo se, Ze tato perspektiva miZe byt pro

tanec velmi pfinosna.

Abstract

This thesis deals with the principle of imaging in arts culture and its interpretation.
It analyzes their mechanisms and describes the process of seeing as a tool of the
language of art. It tries to apply these knowledges to dance art. It focuses on the
principles of visual culture that are valid in dance art and can contribute to the
grasp of the visuality of a dance work. By looking for parallels between the visual
arts and dance, it presents the dance field with tools and principles that can serve
dance artists to deal more effectively with visuality, but also to understand many
features of art in general. The work is based mainly on the knowledge of art theory
and the perspectives of visual art, psychology of perception and related disciplines,
and maps the process of creation, interpretation and communication between the
artist and his audience. It turns out that this perspective can be very beneficial
for dance.
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,
Uvod

Téma této prace prameni z mého dlouhodobého zajmu o systematické pojeti
vizuality v tanecnich dilech. Zajimaji mé principy vytvarného a vizualniho uméni,
které si tanec osvojil a vyuziva je a také principy, které zatim nevyuziva, ale maji
pro néj velky potencidl. Tanec je, stejné jako vytvarné uméni, vizualnim uménim,
a tudiz kazdy choreograf nebo i tanecnik musi zakonité s vizualitou néjakym
zpUsobem zachéazet. I pfesto jsou tyto principy z pohledu tance dost nezmapované
a podezirdm mnoho taneénich umélcl, Ze s nimi pracuji spige intuitivné bez vét&iho
teoretického uchopeni. Zaroven jsou ale z pohledu vytvarného umeéni a posléze
vizualni kultury velmi dobfe popsany a tyto znalosti mohou byt pro tane¢ni uméni
velmi prospésné, jelikoz jde casto o principy, se kterymi pracuje i tanec, anebo
jsou dokonce poplatnd pro uméni obecné. Jelikoz jsem sam aktivnim
choreografem, ktery ve svych dilech toto téma casto ohledava, soustredi se tato
prace na zmapovani principld, které mohou slouZit k pochopeni komunikace
odehravajici se mezi umélcem a divdkem prostfednictvim zrakového vnimani
a mozna i celé povahy vizuality. Prace pojima zrakové vnimani jako nastroj jazyka
umeéni a soustredi se na jednotlivé principy vizudlniho umeéni, které jsou poplatné
i tanci. JelikozZ je toto téma velmi rozsahlé, prace by méla poslouzit jako zakladni
vhled do problematiky a udani dalSiho vyzkumného sméru. Mé dosavadni badani
naznacilo mnohé paralely mezi vytvarnym umeénim a tancem. Mysleni o vytvarném
umeéni je v porovnani s myslenim o tanci pomérné rozvinutéjSi. Dokazuje to
nespocet odbornych publikaci vénujici se vytvarné kulture a vizualité a s tim
souvisejici vzniklé linie mysSleni, které tuto problematiku ohledavaji svym vlastnim
zpUsobem. Kazda z t&chto linii si klade jiné otézky a z toho dtvodu dochazi k jinym
zavérim, které si mezi sebou né&kdy i odporuji. Podle mého nazoru vdak tento
rozpor nemusi byt vzdy konfliktem, ale pouze jinym Uhlem pohledu. Je tedy mnoho
smérl, kterym se tato prace mohla vydat. Pro pfehlednost a omezeny rozsah jsem
se rozhodl tyto linie pFiliS nekombinovat a zvolil jsem jako myslenkovou pater dilo
britského teoretika a historika uméni Ernsta Hanse Gombricha, ktery byl jednim
z neznamé&jsich kunsthistorikl 20. stoleti. Jeho prace vychazi predevsim z dé&jin
uméni, tvarové psychologie a daldich filozofickych obord. Jeho dilo jsem vybral
proto, Ze se vénuje psychologii obrazového uméni. Védecky tak uchopuje proces
vnimani vizudlniho uméleckého dila i jeho proces tvorby. Mapuje, jak vytvarné
umeéni fizené pracuje s védomim divaka a popisuje ho Casto na zakladé kognitivni

psychologie. Tato psychologie uméni mizZe byt pro nase badani nejpoulnéjsi.
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V této praci se tedy po vzoru Gombricha drzim linie psychologie uméni, ale dé&jiny
vytvarné kultury nepojimam podrobné, ale zastavaji funkci spiSe pomocné linie,
jelikoz ¢asto podchycuji ony principy prehledné v jejich zacatcich a v kontextu.

Tyto principy se snazim nasledné prelozit do jazyka tance.

Prace je rozdélena do Sesti hlavnich kapitol. I pres velkou snahu o efektivni
strukturalizaci témata Casto presahuji své pridélené kapitoly, jelikoZz tyto popsané
principy jsou mezi sebou Uzce provazany a dohromady tvori jeden komplexni
mechanismus. Tato prace je tedy jako slovni popis obrazu. Popisuje jeden vyjev
po druhém, ale obrazu se bude priblizovat jen tehdy, bude-li si ¢tenar jednotlivé
vyjevy zasazovat vedle sebe dovniti ramu. Prvni kapitola se vénuje procesu vidéni
obecné. Mapuje ho také z pohledu jednoduché neurologie a snazi se pojmout jeho
zakladni principy a aspekty, na kterych je zalozen. Druhd kapitola se vénuje
zrakovému vnimani uméni a prostfednictvim jednotlivych principt ho popisuje jako
aktivni proces. Snazi se odpovédét na otazky, co, jak a proc€ vidime a jaké aspekty
v tom hraji roli. Treti kapitola se zabyva principy formy, a predevsim roli schématu
jak pfi procesu tvorby, tak pfi procesu interpretace vidéného. Ctvrtd kapitola
popisuje vrozenou touhu ¢lovéka po fadu a jak se projevuje v nasem vnimani. Pata
kapitola rozebira vztah mezi uménim a emocemi a za jakych podminek je emoce
predavana divakovi. Predestira nékolik teorii vyrazu tak, jak se v déjinach uméni
postupné objevovaly. V Sesté kapitole se snazim obhajit, proC stoji principy
vytvarného umeéni tanci za pozornost a jako priklad uvadim reckého choreografa
Dimitrise Papaioannoua, ktery svou praci vytvofil most mezi tancem a vytvarnym
umeénim. Nakonec pridavam strucny priklad vytvarné kompozice, kterou si tanec

prevzal z vytvarného svéta.

V mém badani se otevielo mnoho témat, které by dale staly za prozkoumani.
Nejspis kazda jednotliva kapitola by vydala na samostatnou diplomovou praci
anyni je mi jiz jasné, ze toto téma, které timto otevirdm je nejspis
hodno celozivotniho badani. Vnimam paralelu mezi déjinami vytvarné kultury
a d&jinami tance. Vytvarna kultura fegila mnohd témata, kterd se v prdbé&hu ¢asu
objevuji i v tanci. I pres urcité casové zpozdéni mohou byt dé&jiny vytvarné kultury
velmi napomocny k pochopeni, jakym smérem se vydalo tane¢ni uméni v moderni
a nasledné postmoderni dobé a jaka je jeho hodnota. V moderni spolecnosti pak
také vznika interdisciplinarni obor vizualni kultura, kterd méla potrebu se vymezit
vUdi vytvarné kultute, avsak stale v jejim zajmu z{stava obraz a jeho ménici se

podoba a vyznam. Lze ji brat jako dalSi epochu déjin uméni, ze které také vychazi,
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ale prinasi uz jiny uhel pohledu. Napriklad se zabyva také télem jako médiem
uméni a vibec fedi i pojeti téla v ménici se spolenosti. To vée by stalo za
pozornost. V této praci vsak z pohledu déjin vytvarné kultury neprekracuji bod
moderniho uméni a ani se mu nevénuji priliS do hloubky. Gombrich poklada
Duchampovu Fontanu z roku 1917 za zvrat ve sméru vytvarného uméni, ¢imz
bezpochyby byla. V této praci jsem si tedy stanovil tuto dobu jako hranici. Jejim
presazenim bych oteviel novou epochu pfinasejici dalsi témata, kterd by se jiz
nevmeéstnala do par dalSich stranek. Tato zména kurzu vsSak neznamena, ze
predeslé principy vytvarného umeéni popsané v této praci by prestaly platit. Naopak
si myslim, Ze tato prace je také dobrym odrazovym mustkem k pochopeni sméru

moderniho uméni, protoze mapuje, z ¢eho se zrodilo.



1 Proces vidéni

Vidéni je slozity a komplexni proces. Abychom tomuto procesu mohli porozumét,
musime se nejdfive sezndmit s fadou zavérQ, at uZ z teorie uméni, psychologie,
anebo neurovédy. V této kapitole se tedy pokusim popsat proces vidéni stfipek po
stfipku.

I kdyz moderni neurovéda velmi usnadnila pochopeni nékterych marginalnich
otazek, vérim, ze s rozvojem védy nas prekvapi dalsi fascinujici objevy. Uz ve
starovéku filozofové Vvérili, Zze v procesu vidéni slouzi zrak jen jako
zprostitedkovatel vizudlnich vjemG a proces vidéni se ve skuteénosti odehrava
v nasem védomi za pomoci intelektu.! Tento fakt jednoduse dokazuji i nase sny.
Kdyz spime, nase védomi si dokaze vizualizovat obraz bez pouziti oka. Také jsme
schopni vnitfni vizualizace. Kdyz zavieme oci a pokusime se vybavit si tfeba strom,
dokazeme si v mysli jeho vizualizaci bez namahy vyprojektovat. Nejspis to bude

konkrétni strom, ktery jsme nékdy uz vidéli, nebo alespon jeho vyobrazeni.

1.1 Vidéni v teoriich starovéku

Britsky teoretik vizualni kultury Nicholas Mirzoeff uvadi, Ze prvni teorie vysvétlujici
proces vidéni zndme ze starovékého Recka a Rima. V té dobé existovaly dvé teorie
vysvétlujici tento proces. Jedna jej vysvétlovala tak, Ze oko vysild paprsky, které
se dotykaji objektl, které pravé pomoci tohoto doteku vidime. Druha teorie tvrdila,
Zze objekty vidime diky tomu, Ze ze sebe vyzaruji své zmensujici se kopie, az
proniknou do oka, a proto jsme schopni je vidét. Obé tyto teorie mély problémy
obstat v nékterych pripadech. Napriklad nedokdzaly vysvétlit, jak je mozné Zze
i velmi vzdalené predmeéty mohou byt vidény okamzité. Na to nasel odpovéd az
francouzsky filozof René Descartes vytvorenim diagramu roku 1637, ktery
vysvétloval lomeni paprskd svétla na ¢oéce a nasledné sbihani svétla do sitnice.
Matematicky vysvétlil, jak je mozné vidét obrovské objekty okamzité. Descartes si
byl védom, Ze toto neni cely proces vidéni. Vznikajici obraz na sitnici znazornil

v podobé starSiho muze, soudce, ktery zde zastupuje Usudek a jeho funkci je

1 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 11-12. ISBN 978-80-257-3031-7.
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vyhodnocovat a soudit o vidéném. Vidéni bylo tedy chapano jako soud, ve kterém

oko predava soudci informace pro vyneseni rozsudku.?

76 : La DiorTrIQuUE
~ =0

1 Vidéni, Dioptrika, Descartes, 1637

1.2 Mozek

Od starovékych teorii se i nadale nejen psychologie a teorie uméni snazily proces
vidéni vice zmapovat. Velkého posunu dosahli moderni neurovédci predevsim diky
novym technologiim, jako je magneticka rezonance, ktera jim pomohla procesu
vidéni |épe porozumét. Tyto technologie dokazaly |épe porozumét fungovani
mozku. Potvrdilo se, ze k vidéni nejsou potreba jen oci, ale odehrava se az
v mozku. Mirzoeff uvadi jednu z vyznamnych studii publikovanou v roce 1991
Danielem J. Fellemanem a Davidem C. Van Essenem. Jednalo se o analyzu
fungovani zraku primatd. Primati byli zvoleni pro podobnost jejich mozku
s lidskym.3 Studie odhalila dvacet pét oblasti mozku orientovanych vyhradné
vizualné a sedm pridruzenych. Co je ale zajimavéjsi, mezi témito oblastmi bylo

zjisténo tfi sta pét spoju. To potvrdilo domnénku, Ze proces vidéni je interaktivnim

2 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 75-78. ISBN 978-80-906599-5-7.
3 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 81-83. ISBN 978-80-906599-5-7.

5



procesem. Neodehrava se na jednom misté mozku, ale jde o soubéznou aktivitu
rlznych &asti mozku, které mezi sebou soucasné komunikuji pomoci nervovych
drah. Vidéni neni jednoducha reflexe vidéného, nebo jednoduchym vyiéenim
soudu, jak ho chapal Descartes. Vyzkum ukazal, ze jde o mentdlni analyzu
probihajici pomoci zpétnovazebnych smy&ek mezi rliznymi ¢&dstmi mozku. Mirzoeff
shrnuje: ,Vidéni neni o¢ividné pouze posuzovani paprskd svétla pronikajicich do
oka, jak si myslel Descartes. Jedna se o oboustranny pohyb vymeény informaci plny
zatacek a odbocek, diky némuz obraz pulzuje Zzivotem.“* Mirzoeff spravné
konstatuje, Zze mél-li by Descartes pravdu, umeéni by s ndmi nemohlo vést dialog.>
Je logické se s timto poznatkem zamyslet nad tim, jak tedy probiha interakce mezi
a dilem, nebo nékde mezi vidénym a siti neuront? Tento Ghel pohledu ukazuje, Ze
spiSe ve védomi divaka. Kazdy nepochopeny umélec by pak mohl svalit vinu své
neschopnosti predat poselstvi prostfednictvim dila pfimo na neschopnost divaka
a jeho omezeny intelekt. To by bylo ale priliSné zjednoduseni problému. Divak

a umélec se musi potkat na pdli cesty.

Vime, ze mozek clovéka v urcitych stavech dokaze vytvaret tvary, které jsou
mnohem slozitéjsi nez tvary, které nas bézné obklopuji. Mam na mysli ony ,mzitky
pred o¢ima", kdyz mame migrénu anebo vidiny spojené s uzitim halucinogennich
drog. Uvadi se, Ze tyto vidiny, které Gtoci na nas zrak zpravidla jen mimo normalni
stavy, jsou prekvapivé vSudypritomné. Pouze nase védomi ho nedokaze vyfiltrovat

a ukazi se jen v néjakych netypickych stavech védom:i.®

1.3 Vidéni jako vypocetni proces

Daldi vyzkumy ukazaly, jak dlleZitou roli hraje zp&tna vazba v procesu vidéni. Na
jeji ulohu upozornil neurovédec Vilayanur Subramanian Ramachandran indického
plvodu. Zjeho analyzy vyplyvd, Ze proces vidéni je aktivnim vypocetnim
procesem mozku. Sitnice proméni svételné paprsky na nervové impulzy, které dal
putuji a jsou zpracovavany mozkem. Ne sitnici. Tudiz onen vysledny obraz

vidéného je vlastné vypocetni operace mozku. Dokazuje to objev, ze pocet vldken,

4 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. PreloZil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 84-85. ISBN 978-80-906599-5-7.

5 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 81-85. ISBN 978-80-906599-5-7.

6 GOMBRICH, E. H. Smysl pro fad: studie o psychologii dekorativniho uméni. Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 148-149. ISBN 978-80-257-3695-1.
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které c¢ast mozku vysila zpét do predchozich ¢asti mozku, ze kterych informace
priSla, je minimalné stejné pocetny jako pocet vlaken, ktery je vyslan dal, do

hierarchicky vyssi oblasti mozku.”

Obraz, ktery vidime, je dokonce mozkem sestaven z mnoha jednotlivych bodd.
V Descartové teorii fidi pohled Usudek. Vyplyva to z predstavy, ze jsme schopni
svou pozornost zamérit na jeden bod. Takova predstava je ale mylna. I kdyz
vidime obraz staticky, nehybny, je to jen proto, ze ho tak naS mozek vypocital.
Kdyz se rozhlédneme po prostoru pouze levym a nasledné pouze pravym okem,
zjistime, ze kazdym okem vidime jinou vysec prostoru. Pfi pohledu obéma ocima,
ale nevidime obrazy dva. Ani ,nevidime", kterou ¢ast vidi levé oko a kterou pravé.
Vnimame obraz jako celek, tudiz je jasné, ze ho mozek musel slozit dohromady.
Ve skuteénosti, ho nesklddd pouze ze dvou ¢asti, ale z mnoha jednotlivych bodd.
Existuji pohyby oci, které jsou nevédomé a které obstaravaji, aby meél mozek
informace, jaké ke svym vypo&tdm potifebuje. KdyZ se rozhodneme zadivat na
obraz, vysledny celkovy vizudlni viem si skldaddme z malych jednotlivych casti.
V takové situaci se nam zaktivuji takzvané , sekady", sbihavé ocni pohyby, které
dokazi pohybovat okem velice rychle. Jejich Ukolem je mapovani prostoru bod po
bodu. OC¢i jsou tedy prakticky permanentné v pohybu a obraz, ktery vysilaji do
mozku, je zakonité také v pohybu. Tyto ,sekady" se automaticky aktivuji napriklad
pohybujicim se predmétem, zvukem, neocekavanou situaci, nebo je dokazeme
aktivovat zamérné, kdyz se zadivame na platno ¢i na jevisté.® Pokazdé, kdyz se
snazime pohledem néco zmapovat. TudiZ onen pocit, kdyz se choreografii snazime
vnimat jako celek, se stejné skldda z jednotlivych malych kouskd, které si aZ
mozek skldda dohromady. PIné zaostfeni oka umoznuje jen necely jeden stupen
zorného pole. To je vykompenzovano onémi rychlymi pohyby a schopnosti udrzet
si vizualni vjem natolik dlouho, abychom byli schopni ho zasadit do vétsi mozaiky,
ktera vytvori souvisly obraz.® Tudiz o¢i ono vidéné prakticky rozlozi na jednotlivé

body a mozek je zase sestavi dohromady. Avsak vSe ukazuje na to, Zze mozek tak

7 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 84-89. ISBN 978-80-906599-5-7.

8 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, preloZil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 84-89. ISBN 978-80-906599-5-7.

® GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni. Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 116-117. ISBN 978-80-257-3695-1.



necinni ,bezmyslenkovité", ale naopak vkladdd do tohoto sestavovani své

zkusSenosti, imaginace, své vlastni napady...

TS
AN A

S\

J

2 Ctouci oko, Hogarth

1.4 Vidéni jako dominantni smysl

V mozku je pro zpracovani zraku vyhrazen vétsi prostor nez pro vSechny ostatni
smysly dohromady. Dalsi vyzkumy jesté prokazaly vyssi pocet ¢asti mozku, které
se na vidéni podileji. Novéjsi vyzkumy uvadeéji uz osmdesat Casti mozku, které
vidéni zprostfedkovavaji a nejméné dvanact soubéznych drah, které tyto Casti
propojuji. Ukazalo se, ze vlastnosti jako jsou barva, tvar a rychlost ve skutecnosti
,nevidime", ale z dostupnych dat vypocitavame.1°

Proto je vizudlni vjem tak silny, tfreba i v pfipadé, ze se jedna o iluzi. Také se
ukazalo, ze vizualni viem ma tu silu dokonce prepsat veskeré dalsi dostupné
informace, i kdyz se jedna o iluzi a jsme si toho dobre védomi. V.S. Ramachandran
na tento fakt poukazal ve své zrcadlové teorii. Pomoci vizudlni iluze dokazal
pacienty zbavit takzvanych fantomovych bolesti. Ramachandran pouzil zrcadlo tak,
Zze zrcadlilo pacientovu koncetinu na misté jeho amputované koncetiny. Tato
terapie se velmi proslavila. Pacienti byli schopni prepsat své télesné mapy a zbavit
se neprijemnosti spjatych s fenoménem fantomovych bolesti. Napriklad se mohli
podrbat na své neexistujici koncetiné a ulevit si tak od pocitu svédéni na koncetinég,

kterou vlastné nemaji.!?

10 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 94-96. ISBN 978-80-906599-5-7.
11 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 94-96. ISBN 978-80-906599-5-7.
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Mirzoeff shrnuje: ,Veskerd zkusSenost, kterou oznacujeme jako ,vidéni‘, neni
jednim jedinym, nezavislym ,smyslem®, nybrz prochazi mnoha procesy, analyzami

a je predmétem neustalé zpétné vazby ziskavané z dalSich ¢asti téla."“!?

1.5 Vidéni jako naucena schopnost

Jelikoz Cteni zobrazeni zavisi na divakovych schopnostech a zkuSenostech, neni
ani vidéni tak samozrejmy proces, jak by se mohlo zdat. Ukazalo se, Ze vidéni
a orientace ve viditelném svéte je z urcité ¢asti schopnost ziskana. V mnohych
ohledech zavisi na vizualni zkuSenosti. Mnohé otazky se povedlo zodpovédét
pozorovanim primitivnich kment. Domorodci, kteFi prozili cely Zivot v hustém
pralese, nechapou koncept vzdalenosti. Kdyz se dostanou do oteviené krajiny,
nedokazi se v ni orientovat a maji pocit, ze se rukou dokazi dotknout vrcholku
vzdalenych hor. Primitivni kmeny, které nepriSly do styku se zobrazovanim,
nerozeznaji na fotografii misto, které dlvérné znaji. Nerozumi perspektivé

zobrazovani a nejsou schopni ,precist" jednoduchou kresbu.*?

K podobnym zavérdm dosli i Iékafi, kdy? medicina dodla tak daleko, Ze byla
schopna vratit zrak nékterym pacientim, ktefi se narodili slepi. Pfipad z roku
1728, kdy byl tfinactiletému chlapci odstranén Sedy zdakal, poutal velkou
pozornost. Naslednym pozorovanim pacienta po operaci byly potvrzeny nékteré
hypotézy, se kterymi pfisli filozofové jiz o desetileti dfive. A tedy, ze smysl hmatu
neni pevné spojen se smyslem zraku, ale ze je toto spojeni ziskavano az
zku&enosti. Pacient nebyl pomoci zraku schopen poznat tvary objektd, které bé&zné
poznaval hmatem. Byl zmateny velikosti pfedmétt a prevazné pak dvojrozmérnym
zobrazovanim reality. Byl prekvapen, ze portréty jsou po hmatu ploché. Tomu, co
vidél, dokazal davat smysl jen velmi postupné a jen kdyz mohl spojit zrakové
a hmatové vjemy. I v dalSich pripadech se tyto jevy opakovaly. Doktofi u svych
pacientl sledovali neschopnost pomoci zraku identifikovat zakladni geometrické
tvary jako jsou Ctverec nebo kruh. Méli také problémy identifikovat jednoduché
pfedméty, jelikoz z rlznych perspektiv a v jiném osvétleni vypadaji jinak. Problém
byl i se ¢tenim vyobrazeni. Pacienti misto jednoduchého vyobrazeni vidéli jen

plochu s barevnymi abstraktnimi tvary. Schopnost vizualniho rozpoznani svéta si

12 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 99. ISBN 978-80-906599-5-7.

13 MIKS, Franti$ek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozsitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 50. ISBN 978-80-7485-231-2.
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museli osvojovat postupn& a pomalu za soucinnosti jinych smysl{, jako je hmat
a sluch. Doktor Sack také popisuje situaci pacienta, ktery uz si vizualni svét
osvojoval. Pri dotyku plochy vyobrazeni, které uz dokazal rozpoznat, se pacient
ptal, ktery smysl ho klame, jestli zrak, nebo hmat, jelikoz pfi dotyku nebyla plocha

takova, jaka se zdala byt zraku.!*

Neurologie opé&t pozdé&ji potvrdila to, co bylo jiz zfejmé u pacientl, ktefi byli od
narozeni nevidomi a byl jim chirurgicky navracen zrak. Clovék se ué&i rozumét
viditelnému svétu uz v brzkém véku. Tento proces je také pevné svazan
s osvojovanim hmatu a pohybu. Ke korelaci viemud t&chto t¥ smysli dochazi
spontanné jen u malych déti a tuto schopnost ztraci asi ve dvanactém roku

zivota.l®

VSe, co vidime, pro nas neni pochopitelné jenom za pomoci zraku. O tom, jakou
roli hraje hmat a pohyb se poprvé zasadné zminil irsky filozof George Berkely ve
své praci Nova teorie vidéni z roku 1709. Napsal ,ze vSechny nase védomosti
o prostoru a trojrozmérnosti se ziskavaji prostrednictvim hmatu a pohybu."!®
V devatenactém stoleti se pak koncepce psychologické percepce dal rozvijela.
Natrvalo se oddélily pojmy ,vidéni* a ,vizuadlni vjem". Vizualni vjem je pouhym
registrovanim stimull, zatimco vidéni je mentdlnim procesem. To mélo za
nasledek rozpad predstavy o uméni jako o vérném zobrazovani viditelného svéta.
Ulohu hmatu pak déle rozviji némecky sochaf Adolf von Hildebrand v jeho knize
Problém formy ve vytvarném uméni z roku 1893: ,pokusime-li se analyzovat sva
mentalni zobrazeni, abychom se dobrali jejich primarnich slozek, uvidime, ze
sestavaji ze smyslovych viemU odvozenych z vidéni a ze vzpominek na dotek
a pohyb. Tak napriklad koule se jevi oku jako plochy kotou¢, teprve hmat nas
informuje o vlastnostech prostoru a tvaru. Jakykoli pokus umeélce vyloucit tyto
védomosti je marny, protoze bez nich by vibec nemohl vnimat svét.“!” Proto

néktefi historikové uméni méli nazor, ze skutecny mistr v malbé dokaze skrz své

14 MIKS, Franti$ek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 51. ISBN 978-80-7485-231-2.

15 MIKS, Franti$ek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozsitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 52. ISBN 978-80-7485-231-2.

16 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazornovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 11. ISBN 978-80-257-3031-7.

17 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 12. ISBN 978-80-257-3031-7.
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dilo predat oku az hmatatelné podoby a skrz své virtuézni ovladnuti remesla

vykompenzovat redlnou plochost malifského platna.

Synestézie!® je tedy hluboce zakorenéna v principech naseho smyslového vnimani.
Myslim, ze ve vSech uménich najdeme minimalné snahu o preskoceni jedné
smyslové modality na druhou. Malifi se ¢asto snazili prenést na divaka skrz platno
zazitek hmatu. Umélecky smér orfismus se tak skrz platno pokousel na divaka
prenést zazitek sluchu. Obracenou modalitu vizualni zkuSenosti v sluchovou
mUzZeme vidét i u hudebnich skladatell, kteFi se nejspi§ snaZili o zachyceni vizudlIni
zkuSenosti ve skladbach, které nesly nazvy jako ,Mlha“, ,Mési¢ni svit", nebo
»,Ohnostroj". Synestézii také potvrdi vSechny jazyky svymi slovnimi spojenimi jako
jsou ,sametovy hlas", ,studené svétlo", ,kfiklava barva“.!® Tyto tendence mizeme
vysledovat napriklad i u filmu, ktery ve snaze vtahnout divaka do déni a zrusit tak
bariéru platna, prichdzi s 3D technologii. Ve 30. letech dochazelo
i k experimentlim, kdy se pohybovalo seda¢kami a do hledist se vpoustély rlizné
pachy. Tim se autofi snazili, aby si divak film skoro az fyzicky prozil. I dnes se
ze 2D snazi pousnout do 4D rozhrani. Touha umélcd, aby jejich dilo prekrocilo
hranice, které definuji zvoleny druh uméni, je tedy pritomna nehledé na historické
obdobi. V drivéjsSich dobach se toho snaZili docilit mistrovskym remesinym
zpracovanim, ale od dob modernismu hledd umélec jiné taktiky. At uz se tedy
umélec snazi namalovat vyraz obli¢eje tak precizné, Ze divdk ma pocit, e mize
slySet jeho vykfik, umistuje na jevisté pachnouci mrsiny, nebo vrti divakovi

sedadlem, vSe vychazi z touhy o prekroceni jistého limitu.

Britsky neurobiolog Semira Zeki se ve své praci Vnitini zrak zabyval vztahem mezi
neurofyziologii a uménim. Predmétem jeho zajmu byla otdzka, co nam uméni
mUzZe prozradit o neurofyziologii. Vysledky jeho vyzkumu také dokazuji, Ze se E.
H. Gombrich ve svych teoriich vydal spravnym smérem.?® Zeki zaznamenal, ze
rizné druhy vytvarného uméni vyvoldvaji ¢&innost v jinych ¢astech lidského mozku.
Abstraktni uméni vyvola ¢innost dvou casti, které jsou klicové pro vytvareni barev.
Naturalistické uméni aktivuje také tyto dvé casti, ale spolu jesté s oblastmi

odpovédnymi za proces uceni a paméti vcéetné hippocampu. Zobrazeni

18 Sdruzeni vice smyslovych viemd, pFi kterém viem jednoho smyslu vyvold smyslovy viem jiného.

19 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového zndzorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 297. ISBN 978-80-257-3031-7.

20 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 52-53. ISBN 978-80-7485-231-2.
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v neprirozenych tvarech a barvach, jako jsou treba fauvistické obrazy, spousti
¢innost zase v Uplné jinych ¢&astech mozkl. Tato zjisténi FrantiSek Miks
s priznanou nadsazkou shrnuje slovy, ze to vypadad, jako by kazdy styl uméni mél

svou vlastni zakladnu v mozku.?!

1.6 Zrcadlové neurony a Teorie mysli

Neni to tak davno, co jsem v ¢eském tanecnim prostredi poprvé postrehl mysleni
o zrcadlovych neuronech. Zrcadlové neurony by mély byt klicem k tomu, na co se
Fada choreografll sou¢asného tance dnes odkazuje a spoléhd. Tedy na to, Ze divak
mUze dokonce az fyzicky pocitit stejné rozpoloZzeni a pocity, které vnima
performer. Zrcadlové neurony by mély byt timto nastrojem, nebo kanalem, ktery
tuto komunikaci zprostredkuje. Je to nastroj empatie, nebo to, cemu se fika
kolektivni v&domi. V roce 2003 byl zvefejnén vysledek vyzkumu italskych védcd,
ktery poukdzal na to, ze nasSe zkusSenost neni tolik individualni, jako spise
kolektivni. Pozorovanim opic dosli k zavérim, ze lidé se uéi spiSe navzajem nez
sami individualné. U mozku opice, kterd byla pouhym pozorovatelem, zjistili
stejnou aktivitu nervovych impulzd, jako u mozku opice, kterd se natahovala pro
burdk. Z toho vyplyva, ze empatie je nejen silna soucast lidského mozku, ale ze
se mozek dokonce chova jako sdileny prostor pro kolektivni uskupeni. Az z toho
.my" teprve vystupuje jedinec, ,ja“.?? Jsme tedy geneticky naprogramovani

k empatii.

Hranici mezi prozivanim ,mym" a ,druhych" resi také Teorie mysli, se kterou jako
prvni prisli psychologové z Pensylvanské univerzity David Premack a Guy
Woodruff. Tato teorie zkouma nasi schopnost vyhodnocovat emocni a psychické
rozpolozeni, zaméry a prani vlastni, ale i druhych a schopnost oddélit mentalni
stav nas a druhych. Diky tomu jsme schopni interakce a orientace v socidalnim
svété.?3 Neustale vyhodnocujeme a tvorime tyto teorie mysli, bezpochyby také za
pomoci dat poskytnutych zrcadlovymi neurony. Slovo ,teorie® bychom tedy mohli
také nahradit slovem ,predikce", nebot vSechno toto slouzi k tomu, abychom

dokazali predvidat socialni situace a reakce. Vzdy ocekavame, jak se dana osoba

21 MIKS, Frantiéek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 53. ISBN 978-80-7485-231-2.

22 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 96-98. ISBN 978-80-906599-5-7.

23 Teorie mysli: Theory of Mind, TOM. Wikisofia [online]. [cit. 2023-04-06]. Dostupné z:
https://wikisofia.cz/wiki/Teorie_mysli_(Theory_of_Mind,_TOM).
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zachova. Pri socialni interakci si automaticky a neustdle vytvarime teorii
rozpolozeni druhych a jejich nejpravdépodobnéjsi akce. Teorie je to proto, Ze ve
skute¢nosti nemGzeme védét, jak druhy &lovék danou situaci proziva. Jsou to
vlastné pouhé odhady. Mirzoeff pouziva priklad situace v kavarné. Sledujeme-li
osobu, kterd se v kavarné natahuje pro Salek kavy, pocitdme s tim, Ze se chce
napit a ze tak také ucini. Stane-li se jinak, tfeba, ze chrstne obsah Salku své
polovicce do klina, budeme to povazovat za vyjimku a nasi teorii mysli tomu
prizplsobime. Déle autor upozorfiuje na fakt, Ze se timto ukazuje, navzdory tomu,
jak by se mohlo olekavat, Zze schopnost imaginace neni néco, co nds odpoutava

od reality, ale je to zdkladni predispozice k samotné existenci.?*

1.7 Selektivni vidéni

M. Mirzoeff poukazuje také na jeden experiment z devadesatych let 20. stoleti,
ktery navrhl psycholog Daniel Simons a jeho student. Tento experiment zkoumal
pozornost a byl inspirovan vyzkumem ze sedmdesatych let, ve kterém neurovédci
zkoumali zrak rGznych zvirat, ptdkd a hmyzu. Dosli k zavéru, ze vidéni u rlznych
druhl se nevyvijelo pouze za pomoci evoluce, ale také na zakladé jejich interakce
s prostfedim. Napriklad Ze zaba velice dobre vidi drobné malé objekty, i kdyz se
pohybuji velmi rychle. Na rozdil od velkych objektd, které, se pohybuji pomalu. Je
to logické, jelikoz se zaba zivi hmyzem, ktery se pohybuje rychle a je drobny. V 90.
letech byl podobny princip zji§tén i u pozornosti lidi. U¢astnikim experimentu byl
zadan Ukol sledovat video a spoditat, kolikrat si tym hra¢d obledenych do bilych
trik pfeda mi¢. Podle zavéru si polovina Udastnikd nevdimla postavy obledené jako
gorila, kterad klidnym tempem prosla pfimo stfredem déni.?> Z toho vyplyva, Ze
vidéni je selektivni. Zamé&fime-li pozornost na jedno, mize ndm lehce uniknout
néco, co je ve své podstaté vylozené do odi bijici. Tohoto jevu samoziejmé jiz
tradi¢né vyuzivaji kouzelnici ve svych tricich, ale ve své podstaté i divadelni formy.
Dobra choreografie mysli na moznosti pozornosti divaka. Sam se snazim
odhadnout, co upoutd divakovu pozornost, i kdyz vim, ze ma svobodnou volbu na
co se divat. Nékteré akce se snazim co nejvice odstinit, az divakovi skryt treba

tim, ze zvyraznim soubéznou akci.

24 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 96-98. ISBN 978-80-906599-5-7.
25 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, preloZil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 79-81. ISBN 978-80-906599-5-7.

13



Mirzoeff na tomto experimentu jesSté demonstruje, jak zalezi na tom, jak
s pozornosti pracujeme a jak jsme zvykli pracovat. Simons Zzjistil, ze kdyz testu
podrobi hrace basketbalu, 70 % si gorily vSimne. Kdyz experiment po delsi odmlice
zopakoval na generaci, ktera jiz vyrostla s videohrami a displeji, podil G&astnika,
ktefi si gorily vSimli, byl o néco vyssSi. To dokazuje, Zze aby se lidské télo
prizpUsobilo biologicky novym poZadavkim, by zajisté potfebovalo mnohem vice
¢asu. Na tomto prikladu ale mtZzeme vidét, jak se zménil zplsob nasi pozornosti
v relativné kratkém casovém horizontu. Nebo spisSe jak technologie zménila nase
zachazeni se zrakem. Dnes jsme mnohem vice, nez kdy driv, zvykli vénovat
pozornost vice vécem najednou. Takzvany multitasking. Z t&chto ddvod( Mirzoeff

vysvétluje, proc by si vétsSina z nas dnes gorily vSimla.?®

)

1 g
copyright (c) 1999 Danicl J. Simons. All righ®¥cserved.

3 Selective attention test, Daniel Simons, 1999

1.8 Mytus o nezaujatém oku

V déjinach vytvarné kultury existuje skoro az tajemny pojem ,innocent eye". Do
Ceského jazyka se preklada jako nevinné nebo nezaujaté oko. Popisuje schopnost
nastaveni mysli na zcela nezaujaty pohled na svét, ktery byl v rlznych etapach
umeéni velice zadany a rekl bych, Ze navzdory védeckym zjisténim predstava
o tomto konceptu neni ani dnes jesté stale zcela mrtva. Pohled nezaujatého oka

ma umoznit malifi zachytit realitu co nejvérnéji za podminky, ze neprenese do

26 MIRZOEFF, Nicholas. Jak vidét svét. Prelozil Andrea PROCHOVA HROZOVA, prelozil Jan J. SKROB. Praha:
ArtMap, 2018. 372 stran, s. 79-81. ISBN 978-80-906599-5-7.
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svého dila nic z toho, co skutec¢né nevidi, ale pouze co o dané skutecnosti vi.
Pfedstava o nezaujatém oku vychazi z predstavy o idealu nezaujatého pozorovani.
Pozorovani bez jakéhokoli ocekavani. Je to pohled nezaujaty, postradajici jakoukoli
zkuSenost. Tento konstrukt vsak stoji na zcela mylném zakladé. Vysvétlit tento
koncept psychologicky je velmi obtizné, logicky dokonce nemozné.?’” Mysl takového
pohledu neni schopna, proto ho nemdZe byt schopen ani umélec nebo divak.
Veskeré pozorovani je z pravidla zaujaté. VSe, co vidime, tedy cely nas viditelny
svét, je konstruktem slozenym z nasich zkusenosti pohybu, hmatu a zraku. Tento
konstrukt si vytvarime cely nas zivot. Do toho, jak véci vidime, se z velké Casti
vpisuji nase védomosti o nich. Snazime-li se o pohled nezaujatého oka, o vytésnéni
jakékoli interpretace o vidéném, jediné, co se ndam muZe podafit, je prebit jednu
interpretaci druhou. Vidéni je aktivni ¢innosti a nem@ze byt nikdy pasivni. To
odporuje pfirozenému nastaveni receptori naseho védomi. Kazdému pozorovani
predchazi otdzka a kazda otdzka v sobé obsahuje zkonstruovanou hypotézu.?®
Mytus nezaujatého oka se podle mého nazoru vepsal do vSech zobrazivych
uméleckych disciplin, avSak stoji na naprosto mylném zakladé. Mnozi umélci se
o tento pohled stale snazi a nékteri ho dokonce vyzaduji i po publiku. Pohled vSak
vzdy bude interaktivni, zkresleny, neobjektivni a zcela zaujaty. Jak vyznamny
némecky filozof Immanuel Kant trefné vystihuje, tito umélci zapominaji, ze

»~nhevinné oko je slepé a panenska mysl prazdna."?°

27 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 239-240, 243, 251, 258. ISBN 978-80-257-3031-7.
28 Tamtéz.

29 WANG, Bowen. Demystification of the “Innocent Eye”: Nelson Goodman, Ernst H. Gombrich, and the
Limitation of Conventionalism [online]. Trinity College Dublin, Ireland, 2 [cit. 2023-04-02]. Dostupné z:
http://jcla.in/wp-content/uploads/2021/09/JCLA-44.1_Spring-2021_Bowen-Wang.pdf
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2 Vidéni a zobrazovani

Proces vidéni, at uz jde o vnimani situace, nebo o interpretaci vyobrazeni, se
odehrava ve stejném vzorci jako proces tvorby znazorfiovani. Oba tyto procesy
vyzaduji podobnou aktivitu tvofivosti. Zakladem jich obou jsou série zkusmych
reseni a jejich nasledné modifikace. Zjednodusené receno jde o taktiku ,pokus
a omyl".3® Chceme-li v uméleckém dile uzfit kus redlného svéta, musime
zmobilizovat nasi pamét a zkusenosti, které vytvofi nase hypotézy neboli projekce,
kterymi pak umeélecké dilo budeme ohledavat a modifikovat do té doby, néz
dojdeme k uspokojivému zavéru, tedy nez v ném onen kus nasi zkusenosti
nalezneme. Tento most je ale prichozi z obou stran. Mdzeme-li vidét v uméni kus
redlného svéta, mdzeme pak zakonité vidét i rediny svét prizmatem uméni. Krajinu
shleddvame malebnou, jelikoz ji nas tak krajinomalba naudila vnimat. Vypada to,
Zze kdykoliv nalezneme malebnost v krajing, je to proto, Ze se na ni divame
prismatem malebného obrazu. Nasvédcuje tomu fakt, ze az v 18. stoleti se zacali
vypravovat basnici a jini umélci do krajin severni Anglie. Hledali tam pravé motivy
tehdejsSich oblibenych krajinomaleb. V mistnich horach a jezerech tyto motivy
nachdzeli a rozpozndvali v nich obrazy krajinomalby.3! DileZitd je tedy paralela
mezi procesem ,c¢teni® umeéni a jeho tvorbou, i paralela mezi uménim a redlnym
kazdodennim svétem. Nase kazdodenni zkusSenost urcuje, jak interpretujeme
umélecka dila, ale stejné tak i nase zkuSenost s uménim ovliviiuje, co nachazime
v kazdodennosti. Obecné postaveni uméni v nasi spolecnosti je posledni dobou
neustale zpochybriovano. Toto zpochybnovani povazuji za spole¢nost ohrozujici,
jelikoz tato oboustranna paralela mezi uménim a nasim vnimanim ukazuje, jakym
vyluénym postavenim a dulezitosti ve skute¢nosti uméni disponuje. Obdobné
myslenky artikuloval i americky filozof Nelson Goodman. Uméni ma moc pretvaret
svét, jelikoz prispiva k jeho poznani a tim rozSifuje nasi realitu. Zobrazovani
dokaze vytvaret nova spojeni. Proto Goodman jednu ze svych kapitol uzavira
slovy: ,Ze svét je ndpodobou uméni, mi pfipada jako piili§ slabé tvrzeni. Svét je

produktem uméni a jazyka."3?

30 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 219. ISBN 978-80-257-3031-7.

31 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 252-254. ISBN 978-80-257-3031-7.

32 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni: ndstin teorie symbold. Praha: Academia, 2007. 216 stran, s. 36-38. ISBN
978-80-200-1519-8.
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2.1 Dvoji uméni napodobovani

Jedna z nejstarsich Uvah o zobrazovani, ke kterému se Gombrich opakované ve
svém dile Uméni a iluze vraci, pochazi z dila Zivot Apolldnia z Tyany sepsaného
Flaviusem Filostratosem. Jde o cast, ve které mudrc Apollénios vede jakysi
sokratovsky dialog o malirstvi se svym studentem. V dialogu dochazi ke dvéma
pro nas zasadnim poznatkim. Ze existuje dvoji uméni napodobovani. ,Jedno
spociva v pouzivani rukou a mysli, jimiz tvofime napodobeniny, a druhé ve
vytvareni podob v samotné mysli*.3* Napriklad pfi pozorovani oblohy poznavame
ve tvarech oblakd zndmé tvary zvifat. Tato podobnost vznikd aZ v samotné mysli
pozorovatele. Mudrc a zak se shoduji v tom, Ze obloha neni malifské platno pro
boha, ktery tam tyto vyobrazeni pro své pobaveni zamérné kresli. Vznikaji
nahodou a jen lidé maji tendenci vidét v téchto ndhodnych konfiguracich zvirata,
ktera znaji. S tim souvisi pro nas druha zasadni Apolldnova myslenka: ,nikdo by
nepochvalil namalovaného koné nebo byka, kdyby nemél predstavu zvirete, jemuz
jsou podobni“.3* Z toho vyplyva, ze vSe, co vycteme z jakéhokoli zndzornéni, ma
uz své misto v nasi mysli, ne-li dokonce v paméti. Chce-li umélec svym dilem
divakovi néco sdélit, musi se spolehnout na divakovu zkusSenost a na jeho
predstavivost. Tudiz napriklad tradi¢ni malba je ve své podstaté jen ploché
seskupeni barev. Sama o sobé neni zobrazenim viditelného svéta. Pouze za
soucinnosti divdkovych predstav se jim mdlze stat.3®> VSe, co poznavame
v jakémkoli vyobrazeni, zavisi na schopnosti percepcni klasifikace. VSe, co

dokazeme identifikovat, mame jiz ulozené v mysli.

2.2 Role pameti

Kli¢ové roli paméti pti ¢teni obrazového znazornéni se vénovalo mnoho umélct
i teoretikd. Dnes je jeji role ve vnimani uz nezpochybnitelna. Pfi pohledu na uméni
se v nas spousti stejny mechanismus, kterym kazdy den ohledavame okolni svét.
Neni to specialni mechanismus, ktery bychom vyuzivali pouze pro ¢teni uméni

v divadlech ¢i galeriich. Uméni tohoto mechanismu pouze vyuziva. To, co

33 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k d&jindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 45. ISBN 978-80-7485-231-2.
34 MIKS, Frantidek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 46. ISBN 978-80-7485-231-2.
35 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 46. ISBN 978-80-7485-231-2.
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dokdZeme vyé&ist z tvarl, at uZ ve vyobrazenich na malifském platn&, nebo
v realité treba pri pohledu z okna, zavisi na schopnosti poznavat v téchto tvarech
objekty, které mame jiz ulozené v paméti.3® Americky psycholog William James ve
svych Hovorech k uciteldm z roku 1899 popisuje, jak se ve vnimani, aniz bychom
si toho byli v&domi, spoléhdme na pamét.3” Uvadi nékolik pFikladd vychdzejicich
z bézného zivota. Napriklad popisuje, Zze pfi bézném cteni textu mame tendenci
prehlizet preklepy a nesprdvnad pismena pravé v dlsledku nadeho prilisného
spolehnuti se na pamét, jelikoz prakticky promitdme spravna pismena i tam, kde
nejsou. Také pri poslechu ciziho jazyka mame pocit, ze fecnik nemluvi dostatec¢né
nahlas a mame tak potize ho slySet. Kdyby ve stejnych akustickych podminkach
recnik mluvil jazykem, ktery naprosto ovladame, méli bychom pocit, Ze je mnohem
lépe slySitelny nez cizojazycny recnik. Tato fakta dokazuji, jak velkou roli ve
vnimani hraje pamét a znalost moznosti. Ve, co slysime a vidime, neni Cistym
odrazem skuteCné reality.3® Tato realita je vyplhovana nasim ocekavanim.
Gombrich trefné pojmenovava, ze pravé ocekavani vytvari iluzi v uméni.*® Je to
dano tim, jak chapeme svét, kterym jsme obklopeni. Neni to svét, ktery by utocil

na nade smysly, ale jsme to my, kdo vysild nage védomi na prizkum.

vvvvv V.

Lidé, stejné jako vyssi zivocichové, si tak neustadle sestavuji takzvanou kognitivni
mapu. Tento instinkt vychazi z nasich potfeb k preziti. Do této mapy umistujeme
objekty, které pro nas maji néjaky vyznam. Napriklad objekty, které vyhledavame
jako zdroj potravy, nebo objekty, kterym se potifebujeme vyhnout z divodu
eventualniho ohrozeni. Nase védomi tak neustale resSi otazku ,co?" a ,kde?". Nase

reakce jsou pak fizeny hypotézami o téchto vécech.#°

Tedy vzdy, kdyz se snazime interpretovat zvuk, ktery slysime, nebo zobrazeni,
které vidime, vytvofime o ném dohad, ktery nasledné srovnhame s informacemi,
které o tomto viemu mame k dispozici. O tom, jak velkou roli hraje ocekavani

v nasem vizudlnim vnimani, uvadi Gombrich skvély priklad. Kdyz cekdme na

36 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 148. ISBN 978-80-257-3031-7.

37 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k d&jindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 54. ISBN 978-80-7485-231-2.

38 Tamtéz.

39 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 55. ISBN 978-80-7485-231-2.

40 GOMBRICH, E. H. Smysl! pro rad: studie o psychologii dekorativniho uméni. Prelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 3-4. ISBN 978-80-257-3695-1.
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autobusové zastavce na autobus linky ¢islo 2 a budeme védét, Ze kazdou chvili ma
tento autobus prijet, budeme u kazdého pfrijizdéjiciho autobusu provérovat dalkou
rozmazané Ciselné oznaceni a budeme zkoumat, jestli se tvar Cisla 2 ulozeny v nasi
paméti shoduje s informacemi, které dokazeme vydist z té rozmazané skvrny.
Kdyz se tyto informace shoduji s nasi projekci (v nasem pripadé s tvarem Cdislice
2), vidime autobus linky Cisla 2. Gombrich také uvadi, ze s oCekavanim operuji
i zvifata. Kdyz pri hfe se psem, navzdory jeho ocekavani aportovany predmét
nehodime, ale schovdme ho za zady po tom, co pohyb hodu pouze predstirame,
pes se také pozene po ocekdvané trajektorii aportovaného predmétu. Pes stejné
jako Clovék anticipuje. Kdybychom aportovany predmét neschovali za zada, dojde
k prehodnoceni projekce podle dostupnych vizualnich informaci a anticipovana

vidina leticiho predmétu se rozplyne.#!

2.3 Role ocekavani

V predeslych castech jsme dosli ke zjisténi, jak silny je vizualni vjem z pohledu
neurologie. Iluze je schopna setrvat i po tom, co ji dokdZzeme racionalné vysvétlit
a uvédomit si, Zze tim, co vidime, jsme klamani. Tento fakt je zakladem veskerého
umeéni vyuzivajiciho iluzivnosti. Néktefi autofi tento princip demonstrovali i ve
svych dilech. Jednim z nejvyrazné&jsich je instalace prikopnika fyziologické optiky
Adelberta Amese mladsiho z roku 1952.#2 Ames ve své instalaci vyuzil faktu, ze
percepce neni objevem a odhalenim, ale ma spise rysy odhadu velmi ovlivhéného
nasim ocekavanim a ve své instalaci publiku toto dokazuje.**> Amesova instalace
se skladala ze tfi kukatek. Pohledem jednim okem skrz kazdé kukatko byla vidét
zidle. Kdyz divak ale od kukatka poodstoupil, zjistil, ze Zidle se pred nim nachazela
jen v jednom z ptipadl. Ostatni objekty, které se v kukatkach jevily jako Zidle,
jimi ve skuteCnosti nebyly. V prvnim pripadé se jednalo se o zakriveny kosy
predmét a ve druhém piipadé o zmét dratl pred nabarvenou kulisou, kterd se
v kukatku jevila jako sedadlo Zzidle.** Kdyz se se svym zjisténim divak vratil

k pohledu skrz kukatko, opét v kazdém uvidél zidli i s védomim, ze se o zidli

41 MIKS, Frantiek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k déjindm a teorii uméni. 4. rozsifené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 55. ISBN 978-80-7485-231-2.

42 MIKS, Frantidek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k déjindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 56. ISBN 978-80-7485-231-2.

43 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 200,150. ISBN 978-80-257-3031-7.

4 MIKS, Frantiek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k déjindm a teorii uméni. 4. rozsifené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 56-57. ISBN 978-80-7485-231-2.
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nejednd. Ames nam dokazuje jesté jeden rys naseho vnimani a to ten, ze nejsme
schopni dvojznacného ¢teni. V nasem vnimani existuje vzdy jen jedna interpretace
vizualniho modelu. Nikdy nemdZeme vidét zaroven zidli i zmét drat. Nade védomi
si vzdy vybere jen jednu z moznosti. Maximalné dokazeme prepinat mezi témito
interpretacemi, ale nikdy je nemuiZeme vnimat soucasné. Nepravd&podobné
predmeéty se navic tézko predstavuji. Nemaji misto v nasi paméti, protoze s nimi
nemame zku$enost. TudiZ si je nebudeme projektovat do predmétl, které nam
nabizi idealni projekcni plochu pro predmét, ktery zname. Ames dokazal, ze je to
mechanismus o¢ekavani, ktery vytvai iluzi. Kdykoliv mdZeme, predviddme. Kdyz
predvidame, hraje vétsi roli naSe projekce na Ukor percepce. Jsme tedy méné
pozorni ke skuteCnosti. Malokdy dokazeme zanalyzovat vnimané a oddélit to, co
skutecné vidime, od toho, co doopravdy jen vime, neboli oCekavame. Ze stejného

dlvodu ndm dava oéni Iékai b&hem kontroly zraku ¢&ist ndhodnd pismena a nikoli

treba slova, abychom nemohli ocekavat.*®

u
3

4 Instalace, Adelbert Ames ml., 1952

4 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 200-2001, 179. 164. ISBN 978-80-257-3031-7.
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Moc iluze, ktera pretrvava i po jejim prohlédnuti, viddme i na jevisti. Neni pravda,
7e by iluze prestala puUsobit v momenté&, kdy divédk pochopi, jak je ji docileno.
Amesova instalace také dokdzala, ze pro vytvoreni iluze se neni vzdy nutno
uchylovat ke slozitym technologiim, ale staci napfiklad vyuziti perspektivy
a ocekavani divaka. Kontext dokaze divakovo ocekavani nasmérovat, nebo
dokonce vytvofit. V d&jindch uméni existuji i tsmé&vné zminky o riznych taktikach
umélcl, jak se snazili ovlivnit divdkovo ocekavani vytvorenim kontextu. Naptiklad
uz jeden malir klasického starovéku Theodn popisuje, jak jeho obraz vojaka ziskal
na veérohodnosti, kdyz ho odhalil za troubeni trumpet, které s vojaky bylo obecné

spjato.®

2.3.1Znalost konvenci

Velkou roli pfi ¢teni uméleckého dila hraje nase vlastni o¢ekavani. Od divaka se
nevyzaduje nic mensiho, nez Ze se dokaze naladit na jazyk daného uméleckého
dila a dokaze se vyporadat s urcitou znakovou situaci. Aby divak byl schopen v dile
,Cist", musi znat konvence dané umélecké formy. Bez znalosti téchto konvenci by
byl zmaten a jeho ocekavani by ho zavedlo ke Spatné interpretaci. Napriklad by se
mohl zabyvat tim, proC Cernobila fotografie neni kolorovana, nebo proc je busta
hlava bez téla. Anebo pro¢ tanecnici tanci s bosymi chodidly. Nepouceny divak
v tom bude hledat znakovy vyznam. Kdyz je ale s témito konvencemi jednotlivych
umé&leckych obort obezndmen, pfijme tuto skuteénost jako konvenci, kterd nema

svou vyznamotvornou funkci.#’

2.3.2Zkusenost s trvalosti tvart

Miks vystihuje roli nasich zkusSenosti v procesu vnimani slovy: ,Proces vnimani
vyzaduje neustalou aktivitu, odhadovani a modifikaci vidéného ve svétle nasich
zkuSenosti".*® Jedna z téchto vyznamnych zkusSenosti, ktera velmi ovliviiuje to, co
vidime, je zkuSenost s trvalosti véci. Predpokladame, ze objekt spiSe zméni misto,
nez velikost a tvar a dale, ze se spiSe zméni svételné podminky, nez aby objekt
zménil svou barvu. Pro divadelniho tvlrce mize byt toto zjisténi lehkym

zklamanim, jelikoz by bylo uzite¢né, kdybychom mohli pomoci light designu docilit

46 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 2001, 165 ISBN 978-80-257-3031-7.

47 MIKS, Frantiek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k déjindm a teorii uméni. 4. rozsifené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 60. ISBN 978-80-7485-231-2.

48 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvéni k déjindm a teorii uméni. 4. rozsifené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 61. ISBN 978-80-7485-231-2.
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dojmu zmény barvy objektu. Na druhou stranu, diky tomuto predpokladu jsme
schopni Cist obrazy.*® Gombrich v této souvislosti poukazoval na proces
interpretace obrazu Johna Constabla Wivenhoe Park. Bez domnének vychazejicich
ze zkusSenosti o trvalosti véci bychom obraz interpretovali zcela jinak a vlastné
i nespravné. Mizeme si véimnout, jak automaticky kontrast mezi tmavé zelenou
a Zlutou barvou vniméame jako disledek hry svétla a stind, jelikoz ze zku&enosti
vime, ze travnik ma vétSinou jednotnou barvu. V této domnénce néas jesté
podporuji mraky na obloze, o kterych zase ze zkusenosti vime, Ze takovy kontrast
svétla dokazi v krajiné vytvorit. I diky zkuSenostem o stalosti véci jsme schopni
vnimat perspektivu. Drobné postavy na obraze neinterpretujeme jako liliputy, ale
jejich drobnost vysvétlujeme vzdalenéjsim umisténim. Podobné jako chapeme, ze
jednotlivé segmenty drevéného plotu maji stejnou velikost a zmensuji se zvétsujici
se dalkou. Bez predpokladu stalosti tvarl, by nase interpretace byla dost jina.
Misto vyobrazeni vidéného svéta by nds zavedla nékam do fantazijni riSe obyvané
kradvami velikosti budovy, malymi trpasliky a zmensujicimi se ploty. V tom, ze
dokazeme najit spravné intepretace, hraje také velkou roli to, ze vsSechny
interpretace do sebe zapadaji a navzajem se podporuji. Vytvareji soudrzny obraz.
Navic v tomto pripadé jsou jesté podporovany nasi zkusSenosti z viditelného

svéta.>?

5 Wivenhoe Park, John Constable, 1816

49 MIKS, Franti$ek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozéifené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 61. ISBN 978-80-7485-231-2.
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2.4 Role projekce

Nase zkusenosti v podobé paméti se tedy promitaji do naseho ocekavani, které
pak nasledné tvofi projekce, kterymi ohleddavame svét. Podivame-li se na obraz
Johna Constabla, dalo by se fici, ze to, co dokdzeme pojmenovat, jsou ve
skutecnosti nase projekce zavislé na nasi zkusenosti. Tento obraz je ve skutecnosti
plochym seskupenim rlznych pigmentld. Vyznam mu dava az nade vé&domi, a to
pravé prostrednictvim projekce. Projekce je tedy dalSim mechanismem naseho
vnimani. Roli bude hrat vzdy, ale mira jeji tvofivosti se bude lisit. Kazdé zobrazeni,
aby bylo pochopeno, musi byt na&i predstavivosti n&jakym zptsobem doplnéno.

Kdyby tomu tak nebylo, musel by byt obraz redlnou kopii své predlohy.>!

Uz z 18. stoleti existuji texty, které rozdéluji dva styly provedeni malby podle toho,
jak pracuji s divakovou projekci. Prvnim je uhlazeny styl, ktery vSechno dokoncuje,
vyjasnuje a neponechava divakovi zadny prostor pro jeho predstavivost. Drzi ho
v jasnych mantinelech, které jsou propracovany do nejmendich detaild.
V kontrapozici je pevny styl, ktery naopak vyzaduje od divdka velkou miru
spoluprace. Takovy obraz bychom mohli oznacit za nedokonaly. Malif pracuje
v pouhém ndznaku. Divdk musi objevovat, mobilizovat svou predstavivost,
a nakonec dokoncuje dilo za malire. Vysledné objevy pak bude pfipisovat malifi,
i kdyz ve skutecnosti je sam jejich autorem. Takovy styl vyzaduje od divaka
aktivitu, ale na oplatku mu dava lichotivy pocit zasvécenosti, prokaze-li urcité
mentdlni nastaveni. Tim ale také vyluuje uréity okruh divakd, kterym takové
nastaveni chybi. Timto vyloucenim urcité skupiny pak také vznika predstava

konceptu uméni pro intelektualy.>?

Podle Gombricha existuji dvé podminky, které musi umélecké dilo splnit, aby
vyprovokovalo divakovu projekci. Prvni podminkou je, ze divak nesmi pochybovat
o zpUsobu, jakym chce dilo doplnit. Tedy tomu, co chce doplnit, nesmi nic
odporovat. Druhou podminkou je, ze mu musi byt nabidnuta promitaci plocha.
Prazdny, nebo spiSe neurcity prostor pro jeho vlastni projekci, jako je napriklad
technika sfumato,®3 kterd zamérné zahaluje vyobrazeny objekt. Snizuje tak miru

informaci, coZz ma za nasledek stimulaci divakovy projekce. Vrcholem fizené

51 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 195. ISBN 978-80-257-3031-7.

52 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 157-159. ISBN 978-80-257-3031-7.
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projekce ve vytvarném uméni je impresionismus. Struktura impresionistického
obrazu vibec nenapovida, jak ma byt obraz pteéten. Jeho zobrazeni neni ve
skute¢nosti vibec ukotvené na platné, ale divak ho prostiednictvim mobilizace
svych vzpominek aZ na platno promitne. Reaguje tak na pouhy umélciv naznak
a ma z vyjevu radost, protoze vyjev je vykoupen jeho tvofivym Usilim a doslova
mu tak vyvstal pred oc¢ima.5* Navic napiiklad francouzsky malif Edouard Manet
pouZivd takzvanou dvojznaénost plapolavych tvard. Takové tvary nabizi
dvouznacné cteni, mezi kterymi bude nasSe védomi oscilovat a tim obraz
vykompenzuje stati¢nost. Tak impresionisté dokazali obsdhnout na platné
piitomnost pohybu, o kterou se vytvarné uméni snazilo dlouhé dekady. DlleZitym
aspektem také je, jaké motivy impresionisté vybirali, jelikoz si velmi davali pozor,
aby zlstali pro divdka srozumitelni. Jejich obrazy znazorfiovaly vyjevy tehdejsi
kazdodennosti, se kterou mél bézny divak bohatou vizualni zkusenost. Spoléhali
se na divdkovu pamét, a proto mohl pozorovatel v jejich obrazech spatfit kus
svéta.>s Tento princip plati i obrédcené&. Na rozdil od impresionistt se naptiklad akéni
malif musel vyhnout jakymkoli podobnostem divakovy vizualni zkusSenosti se
svétem, aby ji v jeho malbé nerozpoznaval, ale vidél pouze zbésilost malifovych
gest.”® Ma-li tedy tanecni dilo ambice byt vnimano Cisté abstraktné, mélo by se
nejspi$ také vyvarovat gest a tvarl, které by mohly byt vyznamotvorné. Takové
dilo by mélo byt nezobrazivé, tfeba jako ornament, ktery je podle Gombricha
ornamentem proto, ze nevold po hledani jeho vyznamu. I kdyz vnimam, Zze
v nékterych tanecnich smérech je ornament bran jako néco nevyhovujiciho pro
jeho zdobnost, jeho pointa je ale pravé v absenci vyznamu, ¢ehoz moderni tanec
zacal velmi vyuzivat. Obdobné totiZz popisuje i Viktor Cech Cunninghamovo pojeti
tanecniho téla. PiSe, ze vizualita téla v Cunninghamovych dilech se svou abstrakci
vyhyba tvariim, které by byly narativni a ilustrativni. Svou odosobné&nou stylizaci

tak oddaluje tanecnikovo télo od konkrétniho a predmétného.>’ Z toho tedy jasné

54 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 160-161,166,177-178. ISBN 978-80-257-3031-7.
55> GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 173. ISBN 978-80-257-3031-7.

56 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PreloZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 231. ISBN 978-80-257-3031-7.

57 CECH, Viktor. Choreograficky moment v souc¢asném uméni. V Usti nad Labem: Fakulta uméni a designu
Univerzity Jana Evangelisty Purkyné, 2018. 99 stran, s. 46. ISBN 978-80-7561-147-5.
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vyvstavaji dva odliSné pristupy k podobé tance v narativhim dile a v Cisté

abstraktnim dile.

6 Imprese, Claude Monet, 1872

7 Na dostizich, Edouard Manet, kolem r. 1875
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Gombrich krok impresionistd k vyraznému nabidnuti volného prostoru pro projekci
divdka nazyva v déjinach uméni bodem obratu, ktery vede k pochopeni
i vizudlniho umé&ni 20. stoleti. Od tohoto bodu je pozorovatel vtahovan do tvaré
¢innosti, kterd byla dlouhou dobu vyhrazena pouze umélcdm.>® Cim dal tim vic se
divak bude Uucastnit procesu spolutvorby tim, Ze bude mobilizovat svou
predstavivost a patrat po odpovédich v sobé samém na otazky, které umélecké
dilo predestira. Tento popis obratu a pozadavky na roli divaka koresponduji i se
smérem, kterym se vydalo tanecni uméni. Myslim, ze tato radost ochotného
a mnohdy i odvazného divdka z pocitu zasvéceni do tviréiho procesu dila prameni
z prastaré ritualni funkce uméni, ktera v kazdém z nas nékde hluboko stale dfime.
I kdyz Gombrich tuto funkci nazyva zlomovym bodem, z pohledu tance a divadla

jde o regresi funkce.

2.4.1 Projekce jako nastroj pro zrozeni umeéni

R4d bych napsal, Ze to, jak tento princip funguje, vychazi z kofenl historie
zobrazovani. Jelikoz se jedna o pocatky kultury, ktera je spojena s dobou, o které
toho s jistotou nemudZeme tvrdit mnoho, budu rad&ji opatrné&jsi a napisi, Ze tento
princip koresponduje s Uvahami o vzniku prvnich zobrazeni. Renesancni teoretik
Leon Battista Alberti se ve svém spise O sose zabyval takzvanou schopnosti
projekce, ktera je pro nasi problematiku zasadni. Popisuje, ze umeéni, které
znazornuje to, co stvorila priroda, bylo ve skutecnosti nejprve spise objeveno.>®
Primitivni ¢lovék promital své strachy a nadé&je do ndhodnych tvar( vytvorenych
prirodou. Alberti se domnival, Ze lidé tak objevovali obrysy, které jim pripominaly
véci, které znali. Kdyz si tuto podobnost mezi objekty, které méli v paméti
a nalezenymi obrysy uvédomili, zacali obrysy upravovat tak, aby se dané véci jesté
vice priblizily. Je tedy pravdépodobné, Ze obrazy stvoreni, které se nam jesté dnes
dochovaly na st&nach jeskyni, tam byly spie objeveny v reliéfech prohlubni, stinG
a prasklin. Lovci si tyto sté&ny prohlizeli a objevili tam naznaky tvart zvifat. Jejich
zplsob Zivota ved| jejich zrak k tomu, aby tyto zvifata vyhledavali. Misto plané je
pak nalezli na sténé skaly. Tomuto naznaku pak nékteré rysy zvyraznili a jiné zase
utlumili, aby se obrys zvirete zjevil i pro ostatni. Podle Gombricha si tohoto Ukazu

mGzeme véimnout napfiklad na konkrétnim zobrazeni prehistorického koné

58 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
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nalezeného na sténé skdly ve Francii. Na obrdzku si mUZeme v&imnout, Zze obrys
koné& opravdu vyrulsta z nepravidelného reliéfu skalni stény. Postupem ¢&asu tato
dovednost rostla, az byl clovék schopny vytvorit podobu véci i z materidlu bez
jakékoli preduréeného obrysu. Lidé své zkuSenosti hledali a projektovali i na no¢ni
obloze. Nachazeli seskupeni hvézd, ve kterém nalézali obrysy zvirat, které znali ze
svého Zivota.® Tato uskupeni, stejné jako primitivni lidé, miZzeme na obloze najit

i my dnes.
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8 Zobrazeni prehistorického koné, Cap Blanc, Francie

Tuto chronologii zrodu vytvarného uméni budeme s tim, co vime o zrodu tance, na
tanecni uméni téZko roubovat. Pro problematiku tance je ale zasadni si uvédomit,
Ze i tento obor predpoklada, ze prvni tance byly tance mimetické. Tedy Ze stejné
jako u nasténné malby existovala predstava v mysli tanecnika, ktera byla zavisla
na jeho zkuSenosti. Tato zkuSenost pak fungovala jako vzor pro zhmotnéni
znazornéni pohybem. Tézko mohli pravéci lidé zpodobnovat zvife, se kterym se

nejprve nesetkali, nebo o ném neexistovala néjakd predstava. Je logické, zZe

60 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
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ztvarnéni tance urcitého zvirete predchazelo pozorovani jak jeho vzezreni, tak jeho
charakteristickych pohybl. S velkou odvahou a trochou fantazie bych si ale mohl
dovolit zauvazovat, Ze v pribéhu uméni mohl byt v pocatku tanec také spise
nalezen, stejné jako obrys prehistorického koné v reliéfu skaly. Indicie k tomu, jak
to mohlo byt, nalezneme i v nasSich slovnich spojenich, ve kterych schopnosti
Clovéka prirovnavame ke schopnostem zvifat. Mam na mysli spojeni, jako jsou:
,rychly jako kGR"“, ,mazany jako lika"“, ,chytry jako opice" a podobné&. Je klidn&
mozné, ze praveéky Clovék se pri béhu ztotoznil s béhem néjakého zvirete, protoze
mu pripadalo, Ze je stejné rychly. MGzeme byt je&té o trochu odvaznéjsi a zapoijit
do této Uvahy i vidéni. Mimetické spojeni mezi ¢lovékem a zvifetem nemuselo
zprvu vyjit z aktéra akce, ale z Usudku vnéjSiho pozorovatele, ktery na zakladé
znaku mohl mimetické spojeni objevit. A to mohl byt zacatek mimesis, které bylo
dale rozvijeno b&hem ritudlnich obfadd. Je to ale jen jedna z moznych hypotéz,
kterd ovsem koreluje s poznatky o psychologii vyobrazeni. Kdyby se v budoucnu
tuto hypotézu povedlo potvrdit, prispélo by to k emancipaci tance. Také ale v této
hypotéze oddéluji aktéra od pozorovatele mnohem dfive, nez déjiny tance
predpokladaji a velmi ponizuji vyznam hudby. I kdyz kazdy pohyb obsahuje
rytmus, tedy i v nasem prikladu béhu.

Aktudlné nejnovéjsi vyzkum pfrisel se zjisténim, Ze nasténné malby slouzily
pravekym lidem jako lunarni kalendar. Vysledky vyzkumu byly prezentovany
v Cambridge Archeological Journal. Kalendar zobrazoval zvirata a pomoci dalSich
symbold jako jsou te¢ky a &arky jejich reprodukéni cyklus. Pomahal tak loveim
paleolitu se orientovat v cyklech prirody a migracnich a reprodukcnich cyklech
jejich lovné zvére.®' S témito novymi informacemi je nyni platnost Albertiho Uvahy
v ohroZeni. Nez vdak jeho myslenky zahodime, je dllezité zminit, Ze i v&dci
v kontextu tohoto vyzkumu dodavaji, ze jejich zjisténi nevyvraci funkce, které
jsme pravékym malbam doposud pripisovali. Nevylucuje jejich moznou estetickou,
didaktickou a ritualni Ulohu. A také Ze toto zjiSténi nemusi byt univerzalné

aplikovatelné na vSechna casova obdobi a Uzemi.®? Proto je podle mého nazoru
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odsouzeni Albertiho teorie jesté predcasné. Podle Gombricha se primitivni narody
od nas nelisi tolik dovednostmi, jako spiS mentalnim nastavenim. Abychom
dokazali pochopit pravéké uméni, museli bychom se dokazat vcitit do mysli
pravékého c¢lovéka. Proto otdzka vzniku uméni nebude nikdy lehka. Také koncept
umeéni jako néceho, co chodime obdivovat do galerii a divadel, je v kontextu
historie uméni pomérné mlady. Uméni meélo dlouho i svou cisté praktickou funkci.
Napriklad architektura. Budovy i presto, ze jsou nékteré opravdovymi uméleckymi
skvosty, byly postaveny tak, aby plnily svou funkci, stejné, jako ma uméni svou
funkci pro primitivni narody. Proto zjisténi, ze prvni malby, které se nam

dochovaly, mély kalendarni funkci, neméni nic na tom, Ze se jedna o umeéni.®3

2.4.2 Problematika projekce v tanecnich dilech

V soucasnych tanecnich dilech se naroky na divaka ¢im dal vic zvysuji. Soucasny
tanec byva nékdy laickou verejnosti prijiman s nepochopenim, v lepSim pripadé je
oznacen za uméni intelektualni smetanky. Takové tanecni dilo totiz Casto vyZaduje
od divaka velkou miru vlastni tvorivé interpretace. Soucasny tanec se mnohdy
odvolava na univerzalnost lidského téla jako média. Na schopnost jakéhokoli
divdka vcitit se do fyzického prozitku interpreta, tedy na to, Ze télesnost muze
fungovat jako univerzalni most mezi tane¢nikem a divakem. Predpokladam, Ze tato
rétorika vychazi z principl zrcadlovych neurond. J4 se domnivam, Ze té&lo neni tak
univerzalnim médiem, jak néktefi tanecni umélci nepodlozené predpokladaiji,
jelikoz veskera projekce zavisi na divakovych zkusenostech. Pro divaka je velmi
slozité vidét v dile véci, se kterymi nema zkusenost. I kdyz télesnost je néco, co
spojuje divadka i tane&nika, jejich zkudenost s ni mize byt velmi rozdilnd. Z mé
zkudenosti, kterou sdili i par mych kolegd, vim, Ze sleduje-li taneé¢nik skvélou
tanedni pasaz, mize pristihnout své télo, jak se ob&as lehce kubne, jako by se
samovolné aktivovaly nékteré svaly. VSiml jsem si, ze se mi to déje v pripadé, kdy
mam touhu nebyt pouhym divdkem, ale tu samou pasaz tancit spolu s tanecniky.
Prakticky si predstavuji, ze danou c¢ast tancim. Ptal jsem na podobnou zkusSenost
pii sledovani tance par divakl z Fad laické vefejnosti, av8ak nikdo z nich mi tuto
zkusSenost nepotvrdil. Proto jsem dosel k hypotéze, Ze i zrcadlové neurony budou
spojeny s projekci, kterd bude vzdy omezena na zkusSenosti ulozené v paméti.

A proto je potreba nasi Uvahu o bezbrehé univerzalnosti média téla v tanci omeazit.

63 GOMBRICH, E. H. Pfibéh uméni. Praha: Argo, 1997. 683 stran, s 39-40. ISBN 80-7203-143-0.
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Chce-li se umélec spolehnout na divakovy projekce, musi pocitat s tim, ze si bude
do dila projektovat véci, které zna. Ale zkudenost divaka a tvirce mizZe byt velmi
rozdilnd. Impresionisté se spolehli na divaka, ale znazornovali ve svych dilech
kazdodenni zkuSenost tehdejsi spolec¢nosti. Na druhou stranu si myslim, ze divak
v zobrazeni mUzZe vidét i motivy, se kterymi nemd piimou zku$enost. V takovém
pripadé musi mit vSak o téchto motivech vybudovanou predstavu. Jeho projekce
je pak kombinaci zkuSenosti a konstruktu. Tyto predstavy pak mohou byt velmi

individualni a s tim musi kazdy umélec pocitat.

Stejny princip plati i pro tvirce. Jak choreograf, tak taneénik v roli interpreta,
pracuje se svymi projekcemi, které slouzi jako opora k vyjadfeni motivd. I tady je
podstatna zkusenost, anebo alespon vykonstruovana predstava. Predstava vsak
nikdy nedokdze nabidnout tolik artikulovanych informaci jako zkuSenost.
V premysleni nad touto problematikou jsem si vzpomnél na proces tvorby jednoho
meého duetu, ktery zobrazoval stav beztize v kosmu. Stav beztize jsem ja jako
choreograf ani 2adny z interpretl nezazil. Proto jsem se na zacatku zkouseni
odvolaval na predstavy, které jsem mél utvoiené vétsinou z riznych sci-fi filmd.
Po chvili jsem se vsak pristihl, jak nabadam tanecniky, aby pracovali s predstavou
pohybu ve vodé. Prace s touto predstavou byla mnohem efektivnéjsi jak pro mé
jako choreografa, tak pro interprety. Tento intuitivni manévr si vysvétluji pravé
onou zkusSenosti, kterou jsme vsichni méli. Bylo pro nds mnohem snazsSi pracovat
s projekci, ktera je zaloZzena na zkusSenosti zazitku nez s projekci, ktera je pouhym

konstruktem.

2.5 Zkouska soudruznosti

Cteni obrazu je zkoumani moznosti interpretace a hledani téch
nejpravdépodobnéjsich.* Béhem interpretace posuzujeme, jestli jednotlivé
informace do sebe vzajemné zapadaji, nebo se vylucuji. V pripadé, ze se vylucuiji,
neprosly zkouskou soudrznosti a je to pro nas signal, abychom interpretaci dal
modifikovali. Zkouskou soudruznosti tedy vyhodnocujeme, jestli jednotlivé
interpretace do sebe zapadaji a tim se podporuji navzajem. Tim nachazime kli¢ ke
¢teni obrazu, ktery neni v zadném rozporu s jakoukoli dalsi informaci zobrazeni,
ale naopak je v souladu se vSemi ostatnimi prvky. Tuto zkousku provadime zcela

automaticky. Najdeme-li, Ze je nase hypotéza v rozporu s néjakou informaci,

64 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 182. ISBN 978-80-257-3031-7.
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hypotézu automaticky této nové informaci ptizplsobime, aby obraz do sebe
zapadl. Gombrich nas presvédcuje o tom, jak rychle a automaticky provadime sled
zkousek soudrznosti na prikladu kresby rumunsko-amerického karikaturisty Saula
Steinbergera, ktery se zabyval filozofii zndzornovani. Na jednoduché kresbé
mUzZeme vidét, jak rychle a zcela automaticky mé&nime vyznam té samé vodorovné

¢ary.%

9 Linie, Saul Steinberg, 1954

Pfimka méni svdj vyznam podle kontextu jednotlivych situaci, do kterych je
umisténa. Z jeho dalSi kresby vidime, co se stane, kdyz se umélec vyhne
jednoznacné interpretaci a zamérné vytvori dvé stejné pravdépodobné moznosti
interpretace. Neda divakovi informace, kterou z téchto dvou moznosti by si mél

vybrat.

65 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 62-63. ISBN 978-80-7485-231-2.
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10 The passport, Saul Steinberg, 1954

Rozlustit, kterd ruka kresli kterou je nemozné, jelikoz ndm k tomu autor nedal
zadné voditko. Kdyz provadime zkousku soudruznosti s hypotézou, ze dolni ruka
kresli horni, dobirdme se Uplné& stejnych vysledkd jako u hypotézy, Zze horni ruka
kresli dolni. Jelikoz témto obéma hypotézam zadna vizualni informace neodporuje,
pri pohledu na kresbu preklikdvame z jedné interpretace na druhou. Opét je zde
zfejmé, Ze nade vnimani ndm nedovoluje vidét u dvojznaénych tvard obé
interpretace najednou. Toho je skv&lym pFikladem kresba, kterd plvodné vznikla
jako trik, ale docCkala se velké obliby jak u otazek filozofie, tak u problematiky
zobrazovani.®® Amesovi stoupenci tento princip neschopnosti vidét dvé mozné

interpretace zaroven pomérné vystizné pojmenovali jako ,tam a tohle".

11 Kralik, nebo kachna?, z casopisu Die Fliegende Blétter, 1939

MZeme pozorovat, jak se tvar méni pod vlivem naéi interpretace. Z usi se stava
zobak a naopak. I kdyz vime, Ze je pred nami dvojznacné vyobrazeni, nedokazeme
vnimat obé interpretace najednou. NemUzeme vidét v kresbé kralika i kachnu ve

stejny moment. Preblikdvame mezi témito dvéma interpretacemi. To opét

6 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 62-63. ISBN 978-80-7485-231-2.

32



dokazuje silu iluze. I kdyz si racionalné uvédomime, ze jsme klamani, iluze

nezmizi. Nedokazeme popsat, jak iluzi prozivame.®’

Nejradikalnéjsi pojeti zkousky soudrznosti najdeme v kubismu. Prvky kubistického
obrazu si navzajem odporuji. Perspektiva jednoho predmétu odporuje druhé.
Obraz do sebe navzajem nezapada, ale naopak si jeho jednotlivé ¢asti odporuji
a predméty tak odporuji i kazdé zkousce soudrznosti. Kdyz se budeme snazit vidét
objekty jako trojrozmérné, vzdy narazime na néjaky nesoulad, ktery nas donuti se
v nasem pokusu vratit do bodu, ve kterém jsme zacali a zadit znovu. Tato smycka
nakonec divdklv pohled pfivede a? do mrtvého bodu. Obraz nas k nalezeni
soudruznosti vybizi, avSak kazda hypotéza je pak nasledné vyvracena. Tim takovy
obraz i pritahuje nasi pozornost, jelikoz nas k intepretaci vybizi, ale kdykoliv ji

provadime, vyzaduje nasi plnou pozornost.®®

12 Zatisi, Pablo Picasso, 1918

67 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. PrelozZil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 5-6. ISBN 978-80-257-3031-7.

8 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 63-64. ISBN 978-80-7485-231-2.
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2.6 Hypotéza jako predpoklad pro pozorovani

Gombrich v nékterych otadzkach navazal na zavéry svého soucasnika
rakousko-britského filozofa Karla Raimunda Poppera. Popperovym hlavnim
zdajmem nebylo uméni, presto ale pfiSel s nékterymi psychologickymi teoriemi,
které k pochopeni mechanismim uméni napomohly. Uz jen tfeba tim, Ze na né ve
svém badani mohli navazat teoretikové uméni, jako napriklad Gombrich. Popper
priSel s psychologickou teorii vychazejici z jeho pozorovani potfeb pravidelnosti
u dospélych lidi, déti ale i zvifat a potfebu tuto pravidelnost vyhledavat.®® Podle
néj neexistuje nezaujaté pozorovani a ani nic jako pasivni zkusSenost. Kazdé
pozorovani je tak cilend snaha néjakou pravidelnost objevit nebo potvrdit. Vzdy je
tedy pravidelnost prinejmensim alespon slabé tusSena. Kazda zkusenost je
vysledkem aktivniho zkoumani, hledani stalosti a pravidelnosti. CoZz znamena, ze
uplné kazdému pozorovani predchazi vzdy néjakd domnénka nebo hypotéza,
kterou se pozorovanim snazime potvrdit.”® Tato domnénka bude v sobé tedy i onu
pravidelnost obsahovat. DUlleZit&j&i je ale zjisté&ni, Ze nenahlizime na svét
nezaujaté, ale Ze se nase percepce odehrava v kontextu naseho ocekavani.
Divdme se vzdy s otdzkou. Nebyt této otdzky, neméli bychom ani diivod se divat.
Popper zamérné obratil teorii védy, ktera tvrdila, Ze vychodiskem védy je smyslové
vnimani a pozorovani. Podle ného ani védecky vyzkum neni schopen nezaujatého
pozorovani. Jakykoli vyzkum ma totiz stale snahu potvrdit hypotézu nebo nalézt
rad. Nikdo nebude zkoumat jev, o kterém je presvédcen, Zze je naprostym
neuchopitelnym chaosem. Popper tvrdi, ze bez problému neni pozorovani.”?
Vnimame svét smyslovymi organy, ale poznavani svéta u nich nezacina. Zacina
u naseho ocekavani a smyslové organy slouzi k tomu, aby toto ocekavani bud
potvrdily anebo vyvratily. Podle evolu¢ni teorie byl zrak u pohybujicich se lidi
a zvirat vyvinut jako odpovéd na moznost kolize s okolim. Poper prirovnava
védomi k tykadlu, které vystrkujeme vSemi sméry a tim zkoumame okoli.
Zjistujeme, jestli se nase hypotézy shoduji s dostupnymi smyslovymi viemy. Kdyz

si vzpomeneme na lehce Usmévné prvni starovéké teorie o vidéni, neni to tedy

69 MIKS, Frantidéek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 61. ISBN 978-80-7485-231-2.
70 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k d&jindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 65. ISBN 978-80-7485-231-2.
71 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozéirené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 66. ISBN 978-80-7485-231-2.
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tak, ze bychom okoli do sebe pasivné vsakovali jako houba. Smér tohoto procesu

je opacny. Avsak neni to oko, které vysila paprsek. Je to nase védomi.

Je tedy jasné, Ze percepce je naprosto zavisla na nasich zkusSenostech, které se
automaticky pretavuji do naseho ocekavani. Okoli pro nas neni fotografii, kterou
pasivné registrujeme. Vnimani je aktivnim procesem hledani ovlivnéné nasimi cili
a zajmy.”2 Popper také zdlrazfoval klicovy vyznam zpétné vazby pii Fedeni
jakychkoli problému. Tento proces popisuje tak, Ze stavi problém na za&atek
vzorce. Nasleduje zkusmy pokus reseni a po ném proces vylouceni chyb, ktery ma
za vysledek novou situaci s novymi problémy. Vygenerovani nového problému cini

jeho vzorec necyklickym.”3

Tento vzorec Ize na poznani ¢lovéka aplikovat obecné. Potvrzuje to, co i v uméni
vime, nebo alespon intuitivné tusSime. Veskeré poznani je kontinualni proces.
Odpoutat se od minulosti neni mozné. Minulost dédime. I naprosté zavrhnuti
néjaké tradice je ve své podstaté reakce na ni. V takovém pripadé je pak i pres
negaci ona tradice vychozim bodem. V kazdém uméleckém stylu takovou negaci
najdeme. Kazdy umélecky styl obsahuje vymezeni se vi¢ néfemu z minulosti.
Nastupujici generace umélcl se &asto vymezuje proti soucasné etablované
generaci a jejich postupdm. I umélci, ktefi se tmysiné vratili v ¢ase vyvoje uméni,
fakticky uchopuji véci uz v mnohem rozvinutéjsim stadiu, nez umélci z davnych
dob, ke kterym zacali vzhlizet. Primitivisté, kteri méli snahu se vratit k prvopocatku
uméni, ve skutecnosti stdli na ramenou generaci svych predchidcl. Kontext
tradice je néco, z ¢eho se zadny umélec nedokaze vymanit. Ani jejim naprostym

zavrzenim a rebelstvim proti ni. I v takovém pripadé je nasim vychozim bodem.”*

2.7 Role divaka

Z povahy lidského védomi je tedy jasné, Zze divak také nemize nechat na sebe
umélecké dilo pasivné pusobit, ale aktivné ho ohleddvda prostfednictvim svych
projekci, které sestavuje za pomoci oCekavani a zkusSenosti. Projekce postupné
modifikuje, aby zapadly do nabizené skutecnosti. Prvnimi predpoklady, kterymi

ohledavame jak svét, tak umélecké dilo, jsou vzdy ty jednoduché. Vzdy vychazime

72 MIKS, Frantiéek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 66. ISBN 978-80-7485-231-2.
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nejprve z jednoduchych ptedpokladt a aZz po tom, co neobstoji, zaéneme postupné
domnénky komplikovat. Neza¢indme u jednoduchych pfedpokladd z divodu, Ze by
byly pravdé&podobnéjsi, ale z dlvodu, Ze jednoduchou hypotézu mizeme
efektivnéji a rychleji modifikovat nebo zavrhnout. Divdame se na svét jednoduse,
nez zjistime, Ze jsou véci slozitéjSi. Proto je tézké v uméni dovést divaka
k pochopeni slozitého tématu, jelikoz vzdy zacina s predpokladem jednoduchosti.”>
PFi interpretaci obrazu divak pouziva stejné mechanismy jako jeho autor pfi tvorbé.
Gombrich mnohokrat dokazuje, ze ,interpretovat znamena pretvaret."’® Divak je
tedy vzdy zapojen do umélcova tvirc¢iho procesu. Clovék je naprogramovan tak,
Ze prakticky zadné vyobrazeni nenecha bez interpretace. V takovém pripadé radéji

prijme zcela nahodilou hypotézu, nez aby obraz nechal prazdnym.’’

Béhem intepretace se divak ztotoznuje s umélcem. Jeho hypotézy budou
obsahovat predpoklad, ze ¢innost umélce ma néjaky vyznam, ktery by mél divak
v uméleckém dile nalézt. Aby byl schopen divak pochopit naznaky uméleckého dila
spravné, musi jit také umélec naproti divakovi. Je zndamo, zZe i velci malifi historie
délali ve své tvorbé Ustupky, aby byli srozumitelni. Umélec se vzdy bude do urcité
miry muset spolehnout na divakovy schopnosti jeho naznaky pochopit. Proto musi
divak znat pravidla hry, podle kterych umélec hraje. Aby si dokazali predat zpravu,
musi byt oba na sebe naladéni. V jednostranném naladéni komunikace nefunguje.
Také zméni-li tvirce svij jazyk ptili§ rychle, je pravdépodobné, Ze prestane byt
srozumitelny i pro svou zdkladnu obdivovatell.”® Pokrok ma v uméni dvé stranky.
Prvni strankou je umélec, ktery tento pokrok prinasi. Druhou podstatnou strankou
je obecenstvo, které je ochotno vyvinout Usili pfi pFijimani novych pravidel hry.
Obecenstvo je na tento krok ¢asto pripraveno pouze tehdy, kdyz si pokrok vydobyl
své prijeti jiz v jiné oblasti, nez v uméni. Napriklad ve védé.”® Proto jsou vyrazné

zmeény v umeéni ¢asto svazany s vyraznou zmeénou ve spolecnosti.

75> GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 220. ISBN 978-80-257-3031-7.
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3 Forma

3.1 Goodmanova denotace a exemplifikace

Definici zobrazeni se vénovalo mnoho teoretikl i umélcd. Casto si viak jejich
definice odporuji. Rekl bych, Ze i proto, Ze to, co vyzadujeme po uméni, se také
neustale vyviji. Pomérné uspokojivé se nad povahou zobrazovani zamysli Nelson
Goodman ve své knize Jazyky uméni. Autor v nékterych otdzkach navazuje na
Gombricha, i kdyz sam neni historikem uméni, ale vychazi spiSe z analytické
filozofie. Nutno také podotknout, Ze v této knize kriticky odporuje nékterym
Gombrichovym teoriim. Jde ale napfiklad o teorii perspektivy, ktera v Ghlu pohledu

této prace neni podstatna.

Podle Goodmana je podstatou zobrazeni denotace. Zobrazuje-li obraz néjaky
objekt, musi se na néj odkazovat. Oznacit ho a tim vytvorit referenci. AvSak zadna
mira podobnosti neni podminkou pro zobrazeni, jelikoz objekt se sdm sobé podob3,
avSak sam sebe nezobrazuje. Podobnost je pouhym rysem zobrazeni, avsak kazdy
obraz bude vzdy vice podobny jinému obrazu nez jakékoli skutecnosti, kterou
zobrazuje. Navic jelikoz nezaujaté oko neexistuje, nelze vytvorit vérny obraz
skutecCnosti jako odraz v zrcadle. Proto kdyz zobrazujeme néjaky objekt,
uchopujeme ho a teprve takto zpracovany ho zobrazujeme. Obraz vSak nemusi
zobrazovat vzdy to, co denotuje. Malba muiZe vyjadfovat zar ohné a skladba
kFehkost, i kdyz zobrazovat je nemuze. S tim souvisi i emocionalita uméni. Podle
Goodmana také neni podminkou, aby umélec citil emoci, kterou se snazi predat
publiku. Ba dokonce jsou emoce divaka vyvolané v reakci na vyraz emoce aktéra

zfidkakdy totozna. Napfriklad zmuceny vyraz nevyvola zmucenost, ale soucit.°

Pfes hudbu a gesta Goodman také lehce zabrousil i do Uvah o tanci. Gesto podle
ného mize denotovat, ale i exemplifikovat.8! Upozorfiuje na zjidté&ni psychologd,
ktefi tvrdi, ze jakysi samovolny pohyb je vSudypritomny v jakémkoli procesu
vnimani, coz je v souladu s Dalcrozeovou metodou.®? V tanci nékteré jeho prvky

denotuji, jsou popisnymi gesty kazdodenniho zivota. A jiné, a to predevsim

80 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni: ndstin teorie symbold. Praha: Academia, 2007. 216 stran, s. 22-25, 47.
ISBN 978-80-200-1519-8.
81 Dolozeni na pfikladu, uvedeni pfikladu.

82 Autor §vycarsky hudebni skladatel Emile Jaques-Dalcroze.
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v modernim tanci, jsou zase spide exemplifikaci rytmu a dynamickych tvard.83
Avdak dodava: ,Povazovat tyto pohyby za ilustrace slovnich popisli by samoziejmé

bylo absurdni. Jen zfidkakdy je mohou slova vystihnout."8*

3.2 Zobrazovani a kopirovani

Téma zobrazovani je znacné historicky zatizeno. Specialné pak otazka vymezeni
zobrazovani vi¢& kopirovani. Dlouhou dobu totiz byla stavéna paralela mezi
realistickym zobrazenim a umeéleckou hodnotou. Kvalita dila se pomérovala podle
toho, nakolik se zobrazeni podoba zobrazovanému. Tedy nakolik je u divaka
vyvolana iluze, ze je na obraze realna véc, objekt, situace a ne pouhé znazornéni.
Tato predstava o zobrazeni ndm ve své podobé prezila az do dnes. Nepouceny
divak pri pohledu na mistrovska dila minulosti vétSinou predpoklada, ze sleduje
vyjev realného okamziku. Tedy ze v pripadé krajinomalby je obraz kopii pohledu
malife, zrcadlem prirody, zakonzervovani krajiny a atmosféry daného okamziku.8>
Pouceny divak vsak vi, ze takovy predpoklad je mylny anebo soucasti iluze obrazu.
Zobrazeni krajiny totiz vétSinou nevznikalo s vyhledem na zobrazované, ale
v ateliéru. Umélec se pri tvorbé vice spoléhal na osvojena schémata a pripravené

skici vyjevu nez na redlny vyjev.8

Odpovéd na otazku, zda je spravné zobrazeni takové, které odpovida realitg,
pomohl osvétlit i vynalez technologie fotoaparatu. Mnoho lidi ma u naturalistického
umeéni tendenci predpokladat, ze vyjev presné kopiruje zobrazované. Pracuji se
stejnym predpokladem jako u krajinomalby. V déjindch umeéni nastal v této otazce
zajimavy zlom, kdyz se fotoaparat zdokonalil natolik, Ze byl schopen zretelné
zachytit b&Ziciho koné&. Zajem o tématiku kofiskych dostiht a honl byl v té dobé
popularni jako zabava, tak i jako obrazovy namét. Z toho vyplyva, ze se lidé

s béhem koné setkavali ¢asto. Pozorovali ho c¢asto.

83 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni: ndstin teorie symbold. Praha: Academia, 2007. 216 stran, s. 62-64. ISBN
978-80-200-1519-8.

8 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni: ndstin teorie symbold. Praha: Academia, 2007. 216 stran, s. 64. ISBN
978-80-200-1519-8.

85 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozéitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 75. ISBN 978-80-7485-231-2.
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13 Dostihy v Epsomu, Théodore Gericault, 1821

AvSak az po zachyceni trysku koné fotoaparatem se prislo na to, Ze tradi¢ni
zobrazeni koné v béhu neodpovida realité. Shodou okolnosti jde o sekvencni
fotografie, které povaZujeme za prvni film. KGf se b&Zné& zndazorfioval se
soucasné natazenymi prednimi i zadnimi koncetinami kopirujici trajektorii pohybu.
Jakoby ve skoku do dalky. Fotografie rozfazovaného pohybu koné ale ukazaly, ze
koné v trysku prochazejici takovou fazi, kdy by mél natazené vSechny koncetiny,
ve skutecnosti nenajdeme. V momenté, kdy jeho obé koncetiny opousti zem, se
jeho kopyta nachazeji pod brichem. Izolujeme-li tento moment, zvife nevypada
jako by bézelo vpred, ale jako by skakalo do vysky. Na to, ze zobrazeni tohoto
castého vyjevu je nespravné, do té doby nikdo neupozornil a predpoklada se, ze

si toho ani nikdo nevsiml.8”
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14 Kdri v pohybu, Eadweard Muybridge, 1878

Kdyz malifi toto nové zjisténi o prirodé zacali aplikovat na ztvarnéni koné v trysku,
reakce nebyla takova, jaka by se logicky dala predpokladat. Nad témito nové
vzniklymi vyobrazenimi koné v trysku se zacalo verejné diskutovat o tom, jestli je
obraz namalovan spravné. Tedy jestli zplsob vyobrazeni, ktery odpovida realitg,
je spravnéjsi nez ten predesly. Vime, ze podobné jako malif krajiny i Géricault
nemaloval svdj obraz pfimo na dostizich, kde by se snazil zdokumentovat redlny
moment. Maloval podle svych vzpominek a zazitk(, nejspi& n&kde v ateliéru.
V tomto souboji obraz versus fotografie jeho dilo ziskalo pfiznivce i kritiky snazici
se tento spor rozsoudit. Jeden z nazoru francouzského sochare Augusteho Rodina,
ktery se priklan&l na stranu Géricaultova obrazu, kritizoval fotografii, Ze na ni ki
vypada jako by skdakal na misté tim, Ze ma obé kopyta pod bfichem. Na fotografii
kdn vypada nehybny, oproti obrazu, na kterém vypadad, Ze b&zi vpred. Z toho jasné
vyplyvd, Ze presvédcivé zobrazeni, nemusi kopirovat skutec¢nost. Dokonce je
v nékterych pripadech mnohem vérohodnéjsi zobrazeni takové, které se neslucuje
s realitou.8® Zachyceni néceho tedy nespociva vzdy ve vytvoreni vérné kopie
vidéného. Z fotografii mame také nékdy dojem, ze jejich vyobrazeni jsou

nespravna. Ze napiiklad na nich urdity ¢lovék vypada jinak neZ ve skute¢nosti
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a proto tvrdime, Zze ho fotografie vyobrazuje Spatné. Pritom jsou ale fotografie do

jisté miry pfesnou kopii vizudlni skute¢nosti. Zvlast v porovnani s malbou.®®

[ TR S ee— B e |

15 Detail obrazku ¢&. 12 (pfevraceno) 16 Detail obrazku ¢. 13

Tato zajimava zkusSenost déjin vytvarné kultury nam opét také dokazuje to, jak
lidské poznani o svété méni zplsob, jakym na svét nahlizime a pak tedy i to, co
v uméni hleddame. Opét demonstruje ze to, co vidime, je z velké casti podrizeno
tomu, co o vidéném vime. Objev fotografie zménil kurz vytvarného uméni stejné

jako film.

3.3 Mytus objektivity

Z dob romantismu existuje dobové li¢eni o pokusu skupiny kreslifd co
nejvérohodnéji a nejobjektivnéji zachytit kus prirody. I kdyz umélci postupovali
velmi peclivé a opravdu se snazili zachytit i nejjemnéjsi detail, jejich vysledné
prace se k jejich prekvapeni od sebe lisily. Do kazdé kresby se viditelné vepsal
temperament autora a jeho osobnost. Rozdily byly patrné v naladé€, barvé, ale
dokonce i v obrysech tvarl. Autor popisuje naptiklad Ze ,melancholicky malif

narovnal bujné obrysy a zdlraznil modré odstiny."9°

Je to z prostého dlvodu a tim je, Ze objektivita neexistuje, natoz v uméni.
Umeélecké dilo je neodmyslitelné ovlivnéno stylovymi pravidly jak umélce
samotného, tak stylu obecné&. Umélec ma jistou svobodu volby. Kazdy tviréi proces
v sobé obsahuje sérii rozhodnuti tykajici se zasadnich véci jako je vybér techniky,

tak i t&ch nejmensich detaill. Tato svobodna rozhodnuti jsou ale ohrani¢ena
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moznostmi zvolené techniky, ale i dovednostmi a schopnostmi umeélce. Kresba
bude nabizet Uplné jiné moznosti nez olejomalba. Striktné klasicky tanecni slovnik
bude nabizet jiné moznosti nez pohybovy slovnik fyzického divadla. Plati tedy, ze
v umeéni nelze dosahnout naturalismu chapaného jako objektivni zrcadleni reality
i pres jakoukoli snahu umeélce. Miks shrnuje: ,Ani ten nejvérnéjsi portrét, ani
sebelépe namalovana krajina nemohou byt vérnym zdznamem vizualni zkuSenosti,
kterd je natolik slozitd a mnohovrstevnatd, Ze ji 2ddny obraz nemUZe obsdhnout.
[...] Podstata zobrazeni v malifstvi nespociva v kopirovani toho, co existuje, ale ve
vytvareni presvédcivého dojmu, Ze zobrazované vidime.%! DUlezitd je tedy vzdy
soucinnost divaka. Bohuzel umélec nema zadné prostiredky k tomu, aby divaka
vzdy s jistotou presvédcil o tom, na co se diva. Umélec ve své podstaté pouze
naznacuje. Vytvari dojem zobrazovaného. Krok ke spravné interpretaci, ktery se
shoduje se zamérem dila, je z velké ¢asti na divakovi.®? Rozhodne-li se divak vidét
v zobrazeni néco jiného, néz umeélec zamyslel, je to naprosto prirozené, jelikoz
divdk se divd na svét podle svych zkudenosti a zajmu. Proto mize hledat v dile
néco, co tam ve skutecnosti umélec neumistil a ¢asto to tam nalézt dokaze. Vime,
jak rozdilné zazitky sdileji divaci v debatach po tanecnich predstavenich. Jak

velkou roli v nich hraje jejich vlastni fantazie.

Tento princip je podle mého ndazoru aplikovatelny na vSechny druhy uméni.
Samozfejmé i na tanec. At uz je zamérem dila narace &i abstraktni esteticky zazitek
jako je treba zviditelnéni hudby, je tfeba podotknout, ze v tanci neni nastrojem
komunikace pigment, ¢i jind neziva materie, ale lidské télo. Je tedy nutno pocitat
nejen s moznostmi tvlrce, ale také s moznostmi taneénika. Na druhou stranu
mohou byt nékteré nedostatky na jedné ze stran vykompenzovany stranou

druhou.

Se svymi limity se musi naucit pracovat kazdy umélec. O limitech malifd
v zachyceni viditeIného svéta se i v odbornych kruzich obecné malo mluvi. Je to
proto, Ze historici pfedpokladaji u autorl mistrovskych dé&l mistrovské schopnosti.
Pravdu jisté maji, avSak Gombrich je presvédcen, ze ¢im vétsi je autor mistr, tim
spiSe se vyhne Ukolu, kde by se jeho mistrovstvi nemuselo prokazat. Proto uz pfi

volbé tématu umélci instinktivné vybiraji podle toho, co dokazi znazornit a kde by
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také mohli uplatnit své nadani. Umélec své téma vybird podle svého stylu

a vybavenosti.??

S nékterymi svymi kolegy jsem vedl debatu o tendenci nékterych ceskych
choreografii sou¢asného tance tladit fyziénost az na samy prah moznosti. Jde jim
casto o to, aby tanecni projev byl co nejvic fyzicky naturalisticky. Domnivaji se, ze
aby divak citil emoci, kterou tanecnik vyjadfruje, musi tanec¢nik tu samou emoci
realné citit také. Hledaji ryzi pocity fyzi¢na tanecnika a ¢asto toho dosahuji velkou
fyzickou namahou, kdy tanecnik opravdu prekracuje své hranice a Casto se v této
souvislosti mluvi o neudrzitelné zatézi pro tanecnikovo télo. Takové snazeni je
casto zbytecnou namahou. Tito choreografové zapominaji na to, Ze uméni neni
realita. Je to spiSe domluva mezi hledistém a jevistém a vypovéd nevznikd na
jevisti, ale v mysli divdkl. Copak obraz, ktery méame povéseny na sténé, citi emoci,

kterou vyjadruje?

Gombrich fakt, Ze v uméni jde spiSe o to vyvolat v divakovi iluzi, nez kopirovat
realitu, demonstruje na zajimavém prikladu z historie déjin vytvarné kultury.
V tomto prikladu hraje také velkou roli konvence. Malifi se totiz museli naucit
vyporadat s nelehkym Ukolem a tim bylo zobrazeni oci. Nebyl to lehky ukol, jelikoz
oko je neustale v pohybu, méni barvu i tvar. Proto v historii zobrazovani vzniklo
mnoho Uspé&snych i nelsp&&nych zplsobl, jak tento problém vyfesit. Giottovska
tradice, kterd byla velmi rozsifend, oko znazornovala seSikmené, takze nam
pfipomina oko Asiatl. Francouzsky malif Nicolas Poussin obdivoval antické sochy,
a tak i jeho zndzornéni oka ma prilis zvyraznénou obrubu.®* Podle Gombricha byla
ale nejuspésnéjsi cesta takova, ktera se nesnazila kopirovat realné oko, ale hledala
zpUsoby, jak v divakovi vyvolat pouze dojem, Ze toto oko vidi. V tomto zplsobu
byla prelomova strategie francouzského sochare 18. stoleti. Tim, Zze materie, se
kterou pracoval, tedy mramor, byla velmi nevhodna k pokusu kopirovani lidského
oka, vsadil sochar na iluzi. Oko zhotovil, tak, aby se tim, jak se na ném svétlo

lame, podobalo lidskému.
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17 Madame His, Jean-Antoine Houdson, 1775

Avdak jak si mUZzeme vSimnout na obrazku, docilil toho tak, Ze navzdory
vypouklému tvaru oka, tvar duhovky a ¢ocky vyhloubil. Oku nechybi ani lesk, ktery
se malifi naucili oku pridavat v podobé nepatrné svétlé tecky, kterd oku dodava
Zivost. V pripadé tecky ale autor pouzil nepatrny vystouply tvar, nikoli barvu.®®
Z tohoto prikladu jasné vyplyva, ze aby v uméni cokoliv vypadlo jako skutecné,
nemusi skuteéné vibec byt. Ba naopak, nékdy je nelcinné&j&i zplsob takovy, ktery
predloze, kterou znazorfiuje, vibec neodpovidd. Cim vic zobrazeni plsobi
vérohodnéji, tim vic divaka odlakava od otazky, jakym trikem toho umélec dosahl.
Gombrich v tomto kontextu jesté upozornuje na paradox zobrazovani. V nasem
pripadé zobrazeni oka vypada jako skutecné, ale skutecnému oku se jeho
zobrazeni nepodoba. Jednoduchou logikou predpokladame, ze kdyz se a = b, musi
se zakonité i b = a. V tomto pripadé ale nikoliv. A tak shrnuje: ,[Malba] nas dokaze
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presvédcit nejviditelnéjsi 1zi, ze je ryzi pravdou.“®® I v tanci, kdyz se snazi
choreograf divakovi sdélit néjaky konkrétni pribéh, nebo jen tfeba emoci, neni
vzdy nejefektivnéjsSi snazit se danou véc kopirovat tim nejnaturalisti¢téjSim
zplsobem. N&kdy stylizace, kterd sice zobrazovany motiv oddaluje od motivu
v jeho realné podobé, vytvori iluzi redlnosti mnohem lépe. Mam pocit, Ze soucasni
choreografové obc¢as zapominaji, ze sdéleni uméni se odehrava az v hlavé divaka.
Jestli je néco na jevisti redlné, nezalezi tolik na tom, jestli to tak opravdu je nebo

neni, ale na tom, jak rozhodne divak.

3.4 Schéma

Umélec tedy voli, jaké motivy, nebo téma zndazorni podle svych dovednosti. Jeho
dovednost Uzce souvisi s osvojenymi schématy a prijatymi konvencemi. Umélcova
volba neni neomezena, je limitovana jeho osvojenym slovnikem. Moznosti
rozsifovani slovnikd jsou také omezené. Komunikace mezi umélcem a divdkem
probihd prostrednictvim stylu ovladanym technikou a schémat souvisejicich
s tradici. Tato komunikace se ale hrouti, kdyz tvirce své dilo vyrve z téchto
zakonitosti a predlozi divakovi svét, kde je vSechno mozné. Kde je vSe mozné, je
také vSe neocCekavané. Bezbrehé vse je ve skutecnosti nic. Proto podle Gombricha
toto omezeni uméleckych prostfedkd nepredstavuje slabost, ale naopak zdroj

sily.®”

Sila navykl se zjevi vzdy, kdyz dojde ke stfetu jinych zobrazovacich konvenci.
Takovy kontemplativni pohled ndm nabidl spisovatel a malit Cinského pdvodu
Chiang Yee ve svych cestovatelskych knihach, které vypravi o setkani s lidmi
a s prostredim anglického a irského venkova. Autor zamérné ve své knize zobrazil
anglickou krajinu jezera Derwentwater, ovéem vidénou oc¢ima Cinana.
Porovname-li jeho zobrazeni se stejnym zobrazenim, avSak vidénym prizmatem
romantického malife, uvédomime si, jak Yeeova ilustrace plsobi stroze oproti

malebnému pohledu romantika.
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LOOKIND TOTANTE WORWOWUAES

18 Derwentwater, Anonym, 1826

19 Kravy v Derwentwateru, Chiang Yee, 1936

MGzeme vidét, ze strohost schéma ¢&inské tradice filtruje pouze rysy, pro které ma
schéma a konvence prostredky k zobrazeni. Divak, ktery by nevédél, ze jde
o vyobrazeni anglické krajiny, by nejspis stézi hadal, ze nejde o krajinu asijskou.
Je tedy naprosto prirozené, Ze kazdy styl autora v sobé obsahuje selektivnost. Jak

uz vime, na platno nelze zkopirovat vysek skutec¢né reality. Umélec musi volit
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a tato volba bude podminéna tim, co mu osvojena schémata dovoli vyobrazit.

Umélec v krajiné vidi to, co znazormuje, nez ze by znazornoval to, co vidi.*®

Metaforické prirovnani umeéni k jazyku je tedy pomérné trefné. Ucime-li se novy
jazyk, musime si osvojit jednotliva slova a gramatiku, abychom mohli zformulovat
vétu. Nezndme-li n&jaké slovo, slovo vynechame a pfizplsobime vétu, tak aby
i presto meéla vypovédni hodnotu. Popisujeme-li vizudlni zkuSenost pomoci
zobrazeni, potfebujeme se opfit o vyvinuty systém schémat. Rozdil mezi jazykem
a malirstvim byl od 18. stoleti vysvétlovan tim, ze malifstvi pouziva pfirozeny znak
k imitaci skutecnosti, kdezto mluvené slovo pouziva konvencionalni znak. Avsak
stejné jako primitivni uméni tak i vytvory malych déti jsou prirozené konceptualni.
Tedy nejsou zalozeny na vizualni zkusenosti, ale na védéni. Kruh s ¢arami okolo,
je slunicko, oval se dvéma teckami a jednou c¢arou je oblicej, i pres to, ze to
naprosto neodpovida vidéné zkusSenosti. Na pocatku jakéhokoli zobrazeni tedy
bude vzdy stat schéma. Proto je veskeré umeéni konceptualni. I to nejrealistictéjsi.
Diky tomu lze zndzorfiovani rozpoznavat podle jeho stylu. Jak uz je zfejmé

z mechanismu procesu vidéni, uméni vznikd v mysli.*®

3.4.1 Role schématu v historii

Pozadavky na informace, kterd méla zobrazovani znazorfiovat, se v pribéhu
historie ménila. Jeden z prvnich knihtiskG Norimberskd kronika obsahovala
drevorezy mést. Byly to ale totozné vyjevy, u kterych se ménil pouze popisek
se jménem meésta. V té dobé se od takového vyobrazeni ¢ekalo, ze poskytne pouze
informaci, ze jde o mésto. Takové pripady byly velmi Casté. Ta sama podobizna
muze mohla nést popisek s informaci, Zze jde o krale, pak byl jen popisek zménén,
Zze jde o jeho naslednika, a nakonec mohla ta sama podobizna zobrazovat
nepritele. Nalezneme tedy jiny pristup ke schématu u stfedovékych zobrazeni
a postfedovékych zobrazeni. Ve stfedovéku byl jasny diraz na kanon. Linie
vyobrazeni byla pevna a jista, protoze samotné schéma bylo pro stfedovék
hotovym vyobrazenim. Od umeélce se ocekavalo, Zze bude striktné drzet kanonu
konvenci a Zzadna improvizace neprichazela v Uvahu. Ale postredovovéké

zobrazovani degradovalo schéma na pouhou skicu. Schéma zacalo byt pouze
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vychozim bodem, které predchazelo vyslednému vyobrazeni. Linie skici jiz nebyla
jasna. Mapovala historii kreslifovych pokusl, moZnosti a oprav. Postfedovéky
kreslif se uz snazil zachytit neopakovatelnou skutecnost tim, Ze schéma modifikuje
a rozsifuje i za cenu délani chyb. Kazdy umélec tedy potrebuje schéma alespon

jako vychozi bod, od kterého mize za&it.10°

Zavislost na schématu a predlohach byla pozdéji dokazana i u dél napriklad
renesance a baroka, ktera byla dlouho mylné povazovana za dila vysledku ryziho
pozorovani a byla tak oznacovana za Cisté naturalisticka. I tito umélci filtrovali své
zobrazeni pres schéma. Umélec, stejné jako filosof nebo védec, je soucasti tradice

a je zavisly na svych predchiddcich a modelech.0!

3.4.2 Schéma jako vychozi bod

O tom, Ze je pro umélce zasadni naucené schéma nebo osvojeny koncept, ktery
Casto prehluduje nékteré aspekty zndzorfiované reality, médme mnoho dikaz{
nejenom z dob, kdy méli umélci omezeny vybér schémat. U zobrazeni fimského
hradu némeckého malife z 16. stoleti najdeme schéma némeckého hradu, které
zde slouzilo jako zakladni forma, ke které bylo pfidédno né&kolik rozliSovacich rysQ,
aby se zobrazeni pfiblizovalo konkrétnimu zndzorfiovanému hradu. Ze 17. stoleti
zname rytinu katedraly Notre-Dame, ktera vychazi ze schématu pro znazorfiovani
kostela. Proto je tato podobizna mnohem vice symetrickd, nez ve skutecnosti
katedrala je.'%2 Podle Gombricha je nutné pochopit ze: ,Co je obvyklé, bude vzdy
vychozim bodem pro znazornéni toho, co je neobvyklé. Existujici znazornéni vzdy
umélce ovlivni, at se sebevic snazi zaznamenat pravdu"“!®®> U dochovanych
znazornéni zvitat si mizeme v&imnout, jak malifi ¢asto opakovali chyby svych
piredchlidcd u zobrazovani téch, kterd nemohli sami spatfit. Vznikala vyobrazeni

zvirat, ktera jsou dnes pro nas az komicka.

Kazdé zobrazeni se opirda o néjaké schéma, plan postupu, ktery umélec pak

v procesu tvorby upravuje tak, aby se co nejvice priblizilo znazorfiovanému.
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Znamena to, ze vychozi bod bude vzdy spiSe schéma nez vizualni dojem. Umélec
svlj motiv musi klasifikovat a najit pro n& oporu ve schématu. Schéma
i u naturalistickych zobrazeni mdZeme chépat jako jakysi formuldr, ktery umélec
vyplnuje tak, aby co nejvic ladil s realitou. Toto vyplfovani je vlastné procesem
oprav. Zobrazeni funguje na principu vychoziho schématu a naslednych oprav
metodou pokus omyl. Tento princip potvrdili i psychologové pozorovanim toho, jak
postupuji lidé, snazici se interpretovat nahodné nepravidelné tvary, jako je treba
kanka inkoustu. DoSli k zavéru, ze postup je vzdy stejny. Nejprve se provede
klasifikace obrazce a tim je zarazen do existujiciho schématu. Napriklad Ze obrazec
odpovida tvaru trojuhelniku, nebo Ze vypada jako ryba. Kdyz dojde k tomuto
zarazeni ke schématu, zacne proces Uprav. Pozornost se upne na charakteristické
rysy. Napriklad ze ma cCtverec ufiznuty jeden horni roh, nebo Zze ryba ma misto
ocasni ploutve Spicaty ocasek.'%* V dnesnim uméleckém svété, ktery vede hon na
fata morganu originality, mize byt t&Zké pripustit tradici takovou duleZitost. Je
naprosto prirozené a nevyhnutelné, Ze umélci tvori ve schématech, které prevzali
od svych predchGdcd a které v prib&hu své prace budou prizplsobovat
a pozméfovat, az z toho vznikne umélclv nezaménitelny rukopis, ktery bude

naslednou generaci opét prevzat.

Skoleny mali dovede nadrtnout skicu i v nékolika tazich. Jde o schéma, které ma
ulozené v paméti a slouzi k vytvoreni prvni priblizné kategorie. Toto schéma pak
poslouzi jako opora pro znazornéni, které se postupnou modifikaci pfriblizuje
k zobrazovanému. Dobry kreslif, ktery neovlada dostaceny pocet schémat, je
schopen kreslit pouze podle jiné kresby, avSak podle modelu nikoliv.1% Z toho
dlvodu se v 15. stoleti zacali tisknout nejrizné&jsi ptirucky pro kreslife, které mély
ambice vybavit kreslife potfebnymi schématy, aby pak disponovali dostateCnym
vizualnim slovnikem. Tyto prirucky pro samouky prezZily dodnes. UCi sestavit si
vizualni slovnik pomoci jednoduchych, lehce zapamatovatelnych geometrickych
tvard. Vétdinou jde o ovalné tvary, které se ukazaly pro kreslite byti
nejefektivn&j&imi. Tyto soustavy ovall se pak pomysiné obléknou do masa. Opét

se tak odehravad v rytmu schémat a naslednych oprav. Néktera schémata pro
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znazornéni sklidila takovou oblibu, Ze byla nalezena napfi¢ tvorbou malifQ, jako

byl Leonardo da Vinci nebo Rembrandt, a dokonce je nalezneme jesté dnes.1%®

20 Vzpinajici se kdri, Leonardo da Vinci, kolem r. 1505

21 Medvéd, labut a Nebesky Jeruzalém, Villard de Honnecourt, kolem r. 1235

3.4.3 Schéma v tanecnim dile

Podle mého nazoru je tento princip schémat naprosto aplikovatelny i na tanecni
umeéni. V dnesni dobé ma proces tvorby mnohem blize k procesu postfedovékému
zachdazeni se skicou. Tanecni tvorba je také casto plna pokusnych a nejistych linii,
postupnych opravy a analyz. Zachazeni reknéme se stfedovékou jistou linii vSak
ani v tanci doposud zcela nevymizelo. Mam na mysli dila vytvorena podle
osvédcCené Sablony postradajici pokusy o invenci délanim chyb a jejich naslednych
oprav. Takovy proces tvorby trvd mnohem méné casu, avSak zakonité vychazi
pouze z osvojeného remesla. Vysledné dilo je pak Cistym pokracovatelem kanonu
osvojenych schémat. Takové dilo ndm nemdZe nabidnout novy pohled ani nds
nécim prekvapit. Ale pracuje-li se se schématem pouze jako vychozim bodem,
ktery je postupné modifikovdn Fadou pokusl, tyto pokusy jsou naslednymi
selekcemi ohledavany, dilo zdkonité vznikd mnohem pomaleji. To plati jak pro
makrostrukturu chorografie, tak pro jeji mikrostrukturu. Dokonce bych rekl, ze to
plati i u intepretace, tedy role ulohy tanec¢nika. Hodime-li interpreta do hotové

chorografie, nejspiS si nejdriv osvoji jakousi kostru. Udéla spoustu chyb, které
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nasledné opravi a detaildm a nuancim se nejspi§ bude vénovat, az kdyz zvladne
alespon zakladni schéma choreografie. Nejdfive si tedy osvoji schéma
choreografie. I v kazdodennim zivoté nase pozorovani zacina od velkého a konci
malym. U prostiedi budeme nejprve mapovat hlavni délici rysy, jako skica vytvori

hlavni délici rysy a az naposledy se budeme vénovat detailtim.0?

Tvori-li se choreografie primo na sale s tanecniky, jisté se pracuje s néjakym
schématem, které slouzi jako vychozi bod. Casto v tane¢nim svété tomuto
vychozimu bodu rikdme princip nebo napad. Nasledna tvorba pak probiha formou
sérii pokusl, analyzovani a oprav. I improvizace, kterd je posledni dobou ¢astym
vychozim bodem pro hledani pohybového materidlu, je do jisté miry také jednim
ze schémat osvojenych tane¢nim svétem. Ma totiz postaveni schématu a pokud
s ni pracuje choreograf, ktery ji ,nevynalezl®, stdvd se dalSim prevzatym
schématem, o které se v procesu tvorby choreograf opira. Neni nahoda, ze
u kazdého choreografa, ale do zna¢né miry i u tanecnika, dokdzeme vysledovat
jejich ovlivnéni bud’ néjakym stylem, sSkolou, ale ¢asto také jinym choreografem,
u kterého tandili jako interpreti a tim si jeho jazyk (schéma) osvojili. At chté&ji nebo
ne, jejich schéma dédi a jsou jim ovlivnéni. Casto jim slouZi jako odrazovy mustek
alespon na zacatku kariéry. Umélec, ostatné jako jakykoli ¢lovék, je houbou, ktera
vsakuje veskeré své zkusSenosti. Pamatuji si, Ze svoje prvni delsi choreografie jsem
rozdéloval do tri ¢asti. Intuitivné jsem pouzil schéma, které jsem si osvojil jiz na
zakladni $kole béhem hodin slohu. Byl to Uvod, stat a zavér a dokonce jsem pouzil
i dramaturgické nalezitosti téchto tfi ¢asti. Toto schéma by se asi v néjaké své
podobé dalo nalézt v mych choreografiich i dnes, avéak v prib&hu let jsem ho
postupné zmodifikoval k nepoznani. Modifikace ale probihala postupné
a vyzadovala c¢as. Prosla napriklad fazemi, kdy jsem se zamiloval do nasobeni
zavérl. A tak mé chorografie mély dva zavéry. To, jak tvofim zadatky choreografii,
nedokazu racionalné popsat, ale citim, Zze mam intuitivné osvojené néjaké schéma,
které vzdy vyuzivam a ke kazdé choreografii ho modifikuji. Proto i z pohledu
choreografa vnimam Gombrichovu teorii schématu a naslednych oprav jako velmi

priléhavou na jakoukoli uméleckou tvorbu, tedy i na tanec.

S touto problematikou souvisi také otdzka alternace a prenaseni hotové

choreografie ze souboru na soubor. Tanecni dilo neni zakonzervované v Case, ale
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kazdym odehranim se rodi a po ném prakticky zanikd. Kazdy choreograf i tanec¢nik
mUze potvrdit, jak se to samé dilo, bez jakychkoli choreografickych zmén, kazdym
odehranim vyviji a tim vlastné méni. Tanecnik pri tanci sam sebe nevidi, tudiz se
pfi interpretaci musi spolehnout na osvojena schémata, nebo na pokyn zvenku.
NemUze sdm sebe korigovat zrakem. Vysledna podoba choreografie je tedy z velké
&asti tvoFena prusedikem stavu, ve které se pravé choreograf i tanenik nachazeji.
Tento priseény bod je ale v &ase nestdly a nejde zakonzervovat. Tim, Ze nejde
s neménnym ansamblem zakonzervovat tanelni dilo, nemilZe zakonité byt
v presném znéni dilo ani preneseno na jiny soubor. Ani jedna role na jiného

tanecnika. Vzdy se tak dilo proméni.

3.4.4 Prvek nahody jako cesta k invenci schématu

Myslim, Ze i v dnedni dobé je stdle platny Gombrichdv vyrok, Ze prvek nahody ve
vétsiné kultur zaujimd misto na okraji uméni. I kdyz vnimam, ze nastroje
soucasného umeéni velmi pozménily pohled na nahodu. Prvek nahody casto
podnécuje nasi pfedstavivost a spousti mechanismy projekce. At uz ve vsi vaznosti
jako véstkyné interpretujici vyznam ve tvarech ¢ajovych listkl, tak jako souddsti

hry pfi vano¢nim liti olova.%®

Degradace schématu na pouhy vychozi bod méla za nasledek vzestup dileZitosti
skici a také pridala do procesu znazornovani prvek nahody a improvizace. Od
umélcd se uz dale nedekalo, Ze budou jen dodrzovat kanon. V procesu znazornéni
je dulezitd zpé&tna vazba. I v nasi kazdodennosti nam zrak pomaha korigovat nase
pohyby, chceme-li napriklad odemknout dvere klicem. Zpétna vazba funguje jako
prostiredek k docileni naseho vytyceného cile. V uméni to funguje uUplné stejné.
Umeélec ma néjaky zamér, tedy odpovéd na otdzku ,co", zpétna vazba mu pomaha
zodpovédét otazku ,jak". Kdyz umeélec ziska cvik pomoci drilu, tyto dvé otazky se
zacnou prirozené prekryvat. Ale oprosti-li se umélec alesponi Castecné od
konvencniho kanonu, zacne hrat otazka ,jak"™ a mechanismus zpétné vazby opét
velmi ddleZitou roli. Pravé v této chvili se v procesu zjevuje prvek nahody, jelikoZ
i kdyz ma umélec jasnou vizi, jak ji docilit, nejde vzdy uUplné naplanovat. Pomoci
zpétné vazby a jejich mechanism( korekce se pomalu bude pfiblizovat ke svému
vytyCenému cili. Malifstvi udélalo velky odklon od drilu smérem k improvizaci

v renesanci. Velky propagator improvizace byl Leonardo da Vinci. Nejen, ze se nam
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dochovaly spisy, ve kterych nabada ostatni malife, aby se pfilis horec¢naté nedrzeli
svého plvodniho zdméru, ale jsou toho také dikazem jeho skici, které pfemirou
moznosti az prestavaji byt Citelné. Nakonec Leonardo vytlacil vybranou moznost
jehlou, aby byla aspon viditelna z druhé strany papiru.i® Doporucoval, aby kreslifi
neskicoval prili§ detailn&, ale pouze v ndznacich, z toho divodu, Ze takova skica
mnohem vice podnécuje fantazii a mize umélci ukdzat nové moznosti a sméry,
kterymi by se jinak nevydal. Da Vinci vSak jednim dechem dodava, Ze samotna
invence nestadi a je presvédcen, ze umélec musi také peclivé studovat viditelny
svét. Z jeho dél vyplyva, ze i kdyz improvizace méla v jeho dilech v urcité fazi
velky podil, pfi dokon&ovani dé&l uplatnil svij mistrovsky cvik, trpélivost
a soustredéni, ve kterém predcil vesSkeré své soucasniky. Nestavi invenci nad
techniku, ale mluvi o jejich synergii. Také radi, aby umélci cvicili svou
predstavivost a obrazotvornost tim, ze budou pozorovat strukturu drolici se stény
nebo kamendl, aZ v nich uvidi mapy, bitvy, obli¢eje a podobné scenérie, které
mohou poslouzit jako nové origindlni schéma pro obraz.!!® Tedy vyuziti
mechanismu projekce jako nastroje invence, pfi kterém roli schéma prevezmou

nahodné tvary a tim se stanou schématem.

Zajimavé je, ze timto smé&rem se vydalo vice malifd nezavisle na sob&. Pro nasi
problematiku bude nejpoucenéjsi metoda, kterou propagoval ve své knize Nova
metoda napomahajici invenci pfi kresleni pdvodnich krajin z roku 1785 krajinaF
Alexander Cozense. Tato metoda nese nazev ,kankani* a také méla prinést do
procesu prvek nahody a napomoci tak invenci v krajinomalbé. Cozense kritizoval
to, ze maliri, aby ziskali cvik, travi mnoho ¢asu kopirovanim jinych dél a to oslabuje
jejich moznost invence. Proto navrhl metodu, kdy malif vytvori na papire karnky,
tedy ndhodné tvary, a v této konstelaci pak ma malir vidét krajinu. Tato metoda
se zaklada na stejné podstaté jako Da Vinciho pozorovani struktury stén. Cozense
vSak sliboval, Ze touto metodou se malif oprosti od predeslych konvenci
krajinomalby a da tak vzniknout nové krajiné. Podcenil vSak silu tradice. Jeho Zaci

i on sam nevidéli v téchto kankach tolik realné krajiny, kterou znali, ale spise jiz
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existujici malby krajin a jejich variace. Také proto, ze jako malifi 18. stoleti byli

silné ovlivnéni obdivem ke krajinomalbam Claudea Lorraina.!!!

3.4.5 Vychozi bod

Tyto pokusy dokazuji vSudypritomnost Gombrichovy teorie schématu v uméni
a fakt, Ze vymanit z n&j nase védomi i pres velkou snahu neni vibec lehké a asi
ani mozné. Z tohoto hlediska, je-li schéma pouze vychozim bodem umélce, neni
plvod schématu tolik podstatny. Je jedno, zda je schéma soué&asti jeho vybavy ze
studii, z knihy predloh, nebo ho objevil ndhodou béhem skicovani ¢i jako svou
projekci béhem pozorovani skvrn na zdi. Vzdy slouzi pouze jako prvni pfriblizna
kategorie, jako opora pro dalsi fazi procesu tvorby. Neni vibec podstatné, kde
umélec své vychozi schéma vzal, ale co s nim udélal. Jelikoz i pfi nelpornéjsi snaze
o originalitu je stejné ovlivnén tradici, at uz si to uvédomuje nebo nikoliv.*2 Malif
John Constable, ktery nachazel paralelu mezi nastroji védy a nastroji uméni, byl
presvédcen, Ze umélec se dokaze vymanit z vézeni stylu a konvenci jediné
experimentovanim. Podle ného jediné prozkoumavanim doposud nepoznanych

efektl mdZe posunout uméni dopfedu a objevit doposud nezmapované vody.!!3

3.4.6 Vychozi bod tanecniho dila

Vypada to, ze otdzka, jak vznikd pohybovy material pro danou chorografii, neni
tak zdsadni otdzkou, jak jsem si pivodné& myslel. Neni problémem, zda choreograf
pouzije osvojeny pohybovy slovnik, inspiraci z jiného dila nebo bude hledat
pohybovy material skrz improvizaci. Vice zdlezi na tom, jak s timto vychozim
bodem bude dale pracovat a kam az s materidlem dospéje. Vliv osvojenych
schémat najdeme totiz v daném dile vzdy, i kdyz se umélec bude ohanét nejvétsi
mirou originality. Neni to proto, ze by umélec byl v takovém pripadé Iharem, ale
jak jsme vidéli na prikladu ,kankani®, silu osvojenych schémat si Casto ani
v procesu tvorby neuvédomuje. Je zapusténa do podvédomi. Nutno vSak upozornit
na jeden vyrazny rozdil mezi tanec¢nim uménim a tradi¢nim vytvarnym umeénim.

Pokud neni choreograf sam sobé interpretem, nepracuje osamocen tak jako malit,
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ale pracuje s dalsi osobnosti, ktera ma také osvojena sva schémata. Sam jsem si
vsiml, ze kdyz vyzvete tanecniky k improvizaci, kazdy Skoleny tanecnik zacne ve
svém osvojeném schématu, ktery v nékterych pripadech nazyvame dokonce
pohybovym stereotypem. Tim, Ze bude tanecnik postupem casu vypadat, ze své
stereotypy opousti, nejspie jen rozsifuje svlj repertodr schémat. Proto si myslim,
Zze néktefi choreografové, zvlast v modernim tanci, potfebovali tane¢nika pfimo
vyskolit svym pohybovym jazykem. Tito choreografové chtéli, aby si tanecnici
osvojili jejich schémata, ve kterych probihal proces tvorby. Mam na mysli napfiklad
Martu Graham, ale i sou¢asného Ohada Naharina. To také dokazuje, ze tanecnici,
se kterymi choreograf spolupracuje opakované, mnohem lépe rozumi tomu, co po
nich choreograf vyzaduje. Je to pravé z toho divodu, Ze si taneénici osvojuji jeho
schémata, kterd v tvorbé vyuziva. Kdyby tato schémata v tanecnich dilech nebyla,

nerozpozndvali bychom typicky rukopis choreografQ v jejich tanecnich dilech.

3.4.7 Problematika zpétné vazby v tanci

V pFipadé&, Ze je choreograf ve svém dile zaroveri i tane¢nikem, z pohledu principd
zobrazovani to mGze byt velmi problematické. V tomto piipadé choreograf prichazi
o zpétnou vazbu pomoci vidéni, ktera je impulzem pro proces modifikace dila a je
tak velmi zasadni v celém procesu tvorby. Jak mé profesofi béhem studia
upozornili, u uméni, které pouziva télo jako medium, nemdzZe jeho vykonavatel
vnimat zrakem to, co je objektem jeho Cinnosti. Zjednodusené receno divak se na
tanec diva, avSak tanecnik sdm sebe nevidi. Role zpétné vazby musi byt obsazena
v pohledu zvenku. Choreograf, ktery je uvnitf svého dila, je nucen tento pohled
zvenku rlznymi taktikami suplovat. Vynecha-li pohled zvenku UpIn&, bude se
muset naplno spolehnout na osvojené konvence anebo na slepé hypotézy. Chce-li
se choreograf alespori pokusit pfiblizit svij pohled pohledu divdka, musi vnimat
dilo z mista, ze kterého ho bude vnimat divak. Zaujmout podobny distanc. Uz jen
proto, ze strfed jakéhokoli obrazu neni umistén v ném, ale v oku divaka.!!*
V déjinach malby existuje lehce usmévna taktika jednoho umélce, ktery pouzival
dlouhé nasady na sStétce, aby i béhem procesu tvorby vidél obraz ze stejné

vzdalenosti jako divak.!*> Kdyz budeme stat priliS blizko platna Monetovych
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Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 158. ISBN 978-80-257-3031-7.
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Leknind, neuvidime vyjev pfirody, ale jen nic nefikajici barevné plosky. Az pfi lehké

vzdalenosti se neurcité malé plochy barev sliji a vytvori zndmy vyjev lekning.

3.5 Segregace uméni

Podle mého nazoru muiZeme z poznatkl Gombricha prestat chdpat uméni po
jednotlivych zaskatulkovanych oborech, jak jsme zvykli. Tato segregace nam
ostatné v soucCasné dobé trochu komplikuje premysleni o dilech vyuzivajicich
trendu crossoverové formy. Uméni lze chapat jako komunikacni kanal, ktery az
jeho prostredky a limity rozdéluji na jednotlivé obory. Nebo Iépe reCeno vznikaji
volbou umélcld. Gombrich ¢asto zdlrazfiuje, jak vyznamnou roli hraji tradice
a osvojend schémata tvlrcl. V dnedni dobé&, kterd tak trochu zaneviela na
konvence, mizeme jasné zpochybnit umélcovu nutnost omezit se jen na tradiéni
vyrazové prostiedky jednotlivych oborl. Je to spie dobrovolné rozhodnuti, Ze
malif bude pracovat s materidly a barvami, zatimco choreograf s pohybem,
prostorem a casem. Jelikoz tato volba vychazi z tradic a schémat, které si umélci
dlouhou dobu osvojuji. DuleZitost schématu mizeme vidét i na nasi ¢eské taneéni
scéné. Napriklad choreografové, kteri vyuzivaji ve svych dilech zpév, ktery je vedle
pohybu postaven na stejné dlleZitou vyrazovou rovinu, maji se zp&vem vlastni
zkusSenost, kterou budovali dfive, nez se rozhodli ji vyuzit v tanecnim dile.
I zvoleny taneéni slovnik se li§i u choreograft tim, jaké taneéni styly si kdy dokazali
osvojit. Myslim, Ze ono schéma muzeme rozsifit i na slovnik tane&nich styld.
I u nds mame jiz mnoho tanecnich inscenaci vyuzivajicich napriklad pohybové
slovniku Urban Styles. Za té&mito dily vZzdy najdeme tvirce, ktefi si tento styl
dlouhou dobu osvojovali. O ddleZitosti tohoto osvojovani nds v nedaleké minulosti
presvédtila i vynucena reakce umélcl na pandemickou krizi. Myslim, Ze se ukazalo,
Ze ne kazdy erudovany inscenator na jevisti je schopen bez predchozich zkusenosti
prenést své dilo zjevisté na filmové platno. Podle mého nazoru nékteri
respektovani choreografové i pres své Uspéchy na jevisti v tomto ukolu naprosto
pohoreli. Pfizname-li tedy, Ze dnesni umélec ma velkou svobodu volby vyrazovych
prostfedk( presahujicich hranice jeho oboru, musime uznat i vyznam tradice
a schémat. I pfes crossoverova dila se vétsina tvlrcl stale viceméné drzi svych
zaskatulkovanych obory. Jejich osvojené schéma ¢asto funguje jako pldorys jejich
dé&l. Jako zaklad, na kterém stoji jejich celé dilo. Vlivy ostatnich oborl pak funguji

jako ozvlastnéni, signifikance autora, nebo jako experiment.
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3.6 Ramovani

Ram obrazu je jakousi hranici, rdmcem, ktery jasné vytycCuje divakovi pole jeho
zkoumani. Dava mu jasnou informaci, kde zacit a kde skoncit. Tvofi bariéru mezi
svétem a uméleckym dilem. Tato bariéra je ve formé jasného naruseni kontinuity.
Podle francouzského neoklasicistniho kritika Quatremérea de Quincyho je nase
potéseni z iluze zmareno, pokud je iluze pfiliS dokonald. Proto ram slouzi také
k tomu, aby divakovi pfipominal, ze to, co vidi, neni skutecnost.!® Myslim, Ze
vymezeni prostoru jevisté ma také svou funkci jakéhosi ramu. S timto ramem je
v historii tance také rizné pracovano. Kukatkové divadlo tento rdm (a tedy pohled
divaka) jasné vymezuje. Divak vi, ze se ma divat zepredu a své patrani skoncit
u portald a zadniho horizontu. Na rozdil tfeba od site-specific pfedstaveni, kde ma
divék ¢asto svobodnou volbu si svdj Uhel pohledu zvolit a tim si sdm vytvori svij
ram. Tvlrce mu vétdinou zadny ram nenabidne. Site-specific dilo odehravajici se
v oteviené prirodé je vlastné zasazené do nekonecného prostoru. Divak si musi
pomyslnou hranici r@mu vymezit a tim urcit, co je a neni soucasti dila. Zda je

ramem horizont krajiny nebo sousedni strom.

S rdmovanim lIze také pracovat primo uvnitf kompozice dila. V choreografii se
k tomu &asto pouzivaji scénografické objekty, jako jsou napftiklad rlzné desky.
Takovému vyjevu dodavd ram jisté ddlezitosti. Vybizi divdka tuto duleZitost
nekriticky prijmout. Vyjev ukotvuje a do urcité miry ho izoluje od zbytku prostoru,
ktery posouva do role kontextu. Také mam pocit, Ze tento ram uvnitr choreografie
ma tendence zbavovat zardmovany vyjev jeho ¢asovosti a fyziCnosti prave tim, ze
odkazuje na vytvarné dilo, které tyto aspekty postrada. Tim vyjev dokaze vyvolat

az posvatnou atmosféru, ktera samu sebe stvrzuje.

Nemdame-li jiné protichldné informace, budeme predpokladat, Ze misto, ze
kterého obraz pozorujeme, je i mistem, ze kterého ho umélec pozoroval pri
procesu tvorby. Je to z toho dlvodu, Ze jsme ve vnimani zamé&teni na sebe, jelikoz
jsme naprogramovani k tomu hledat v okoli véci, které by se nas néjakym
zpUsobem mohly tykat. Jsme UstFedni osou nageho svéta. Toho tradi¢né vyuZivaji
nejrizné&jsi kiiklavé reklamy. Vidime-li prst vystupujici z platna, jsme presvédéeni,

Ze ukazuje na nas. Kdyz sledujeme v kiné film z mista, které je pfiliS na strané, po

116 GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 151, 224. ISBN 978-80-257-3695-1.
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¢ase nevyhodu Uhlu pohledu prestaneme vnimat a obrati-li se herec na stred

publika, vnimame, Zze mluvi i na nas.’

Podle ceského filozofa Miroslava Petficka je rozdil mezi obrazem a skutecnosti
pravé v zaramovani. Petricek vSak nema v tomto pripadé na mysli fyzicky ram, ale
ram ve smyslu ramce neboli ohraniCeny Uhel pohledu obrazu, ktery néjakym
zplsobem navazuje na realitu. Obrazu rozumime kdyZz si osvojime jeho Uhel

pohledu a tim pochopime jeho ram. Podle Petricka si divak z galerie odnasi pravé

tento ram.118

117 GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorriovani. Vydani druhé. Prelozil
Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 222. ISBN 978-80-257-3031-7.
118 peTRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem: privodce soucasnym filosofickym myslenim pro stfedné nepokrodilé.

Praha: Herrmann, 2009. 201 stran, s. 36-39. ISBN 978-80-87054-18-5.
58



4 Smysl pro rad

Jelikoz je proces vidéni aktivni ¢innosti zakladajici se na hypotézach, které se
snazime aplikovat na okolni svét, je dlleZzitou hypotézou hypotéza pravidelnosti.
Jakykoli organismus, ktery se pohybuje v prostoru, ma z evolu¢niho hlediska
potfebu vyhledavat objekty jeho zajmu, a naopak mapovat objekty, kterym se
musi vyhnout. Tedy potieba predvidani je soucasti smyslu preziti. Clovék ve tmé
také neziskava prehled o okoli tim, Ze bezmyslenkovité narazi do objektd, ale bude
postupné osahavat své okoli a vytvaret hypotézy o ném, které kazdou dalsi novou
informaci bude modifikovat, aby byly stéle v souladu s jeho predstavou o prostoru.
Tyto hypotézy povedou od jednoduchych konfiguraci ke slozitéjSim. Z toho plyne,
Ze vice zaznamenavame jednoduché konfigurace nez zmét informaci
pripominajicich chaos. Pravidelnost a jednoduchost vzdy predpokladame tam, kde
nam ji nic nevyvraci. V jednoduchosti se orientujeme lépe. Hvézdy na nebi také
vidime jakoby v jedné roviné, i kdyz ve skuteCnosti nejsou. Prostredi, které si
vytvofil ¢lovék k Zivotu, je sloZzeno z jednoduchych geometrickych tvarQ, i kdyz je
tak v rozporu se svétem prirody.!!® Rovna ¢ara, kterd je v nasem prostredi dnes
uz vsudypritomna, byla na poclatku vysledkem abstrakce, jelikoz v prostredi
prirody se prakticky nevyskytuje. Jednoduchost tvard usnadfiuje jejich
seskupovani. Z cihel je zed, ze zdi dim, a z domd jsou celd mésta.l2’ Toto
seskupeni podle urcitého radu jednotlivé prvky zbavuje jejich identity a spojuje je
do vy$si jednotky. Tim jim dava identitu novou, kterou pak vnimame. Rorschachdv
test,'?! coz je cakanec inkoustu, ktery se zrcadli podle stfedové osy, podnécuje
nasi obrazotvorbu pravé zrcadlenim. Kdyby se obrazec nezrcadlil, cakanec
inkoustu by vypadal jako cakanec inkoustu vznikly nahodou a nevybizel by nas
vidét v ném néco jiného. Prijali bychom jeho nahodnost. Symetrické konfigurace

vSak tuto nahodilost postradaji, a proto nas vybizi k hledani jejich vyznamu.22

119 GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 3-8. ISBN 978-80-257-3695-1.

120 GOMBRICH, E. H. Smysl pro rad: studie o psychologii dekorativniho uméni. Prelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 11-12. ISBN 978-80-257-3695-1.

121 Hermann Rorschach je $vycarsky psycholog a psychiatr, autor nejznaméjsiho projekcéniho testu, v mladi
chtél byt malifrem.

122 GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 185. ISBN 978-80-257-3695-1.
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22 Rorschachdyv test

Béhem interpretace se skvrna proméni podle vyznamu, ktery ji uré¢ime. Kdyz
skvrnu interpretujeme jako mlru a pozdé&ji jako &ast lidské lebky, uvidime, jak
nékteré Casti vnimame vyraznéji, jako by intepretaci vystoupily a jiné se zase
upozadily. Vyznam ma silu rozvracet fad, stejné jako fad muze rozvracet vyznam.
Proto napriklad dekorativni umeéni vymyslelo strategie, aby lidé v jeho vzorech

nevidéli vyznam.1?3

Pravidelnost okoli je nam napomocna v nasem pohybu v prostredi. Pfi pohybu
dochdzi k takzvanému ,sladovani s prostfedim®. Musime sladit svdj pohyb
s prostfedim, aby nedoslo ke srazce. Myslim, zZe vsSichni zname ten Sok, kdyz pfi
chlzi po schodech ocekdvame jesté jeden schod, ktery tam ale neni. Nasledny
pocit otrfesu je vysledkem chybného sladéni s okolim. Pohyb po jednoduchych
konstrukcich ndm svou predvidatelnosti dovoluje jim nevénovat velkou ¢ast nasi
pozornosti. PFi letmém pohledu na rastr dlazdicového chodniku ihned pochopime
jeho F&d a pfi chlzi budeme predpokladat jeho kontinuitu, kterd ndm dovoluje
nevénovat védomou pozornost kazdému kroku. Nase v&domi se pak mize zamé&fit
na potencionalni neoCekavané situace, coz je evolucni vyhodou. Pravidelné objekty
tedy dokazeme obsahnout jednim pohledem, hned jak pochopime zakladni
pravidlo. Danému objektu pak automaticky nevénujeme dalSi pozornost. Pokud se
tedy v nasem zorném poli odehrava jen to, co je olekavané, nase védoma
pozornost to prestane vnimat. Je-li vizualni vjem naopak presprilis komplikovany,

presytime se onou slozitosti a od vjemu se také odstfihneme. PriliSna

123 GOMBRICH, E. H. Smysl pro fad: studie o psychologii dekorativniho uméni. Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 186. ISBN 978-80-257-3695-1.
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neoCekavanost opét vede ke ztraté nasi pozornosti. Proto se potéseni skryva

uprostred tohoto spektra.t?4

Stejny princip mtZeme aplikovat i pro sluch. Organismus potfebuje pro pohyb
rytmus, jelikoz potfebuje dohromady organizovat casové a prostorové rady,
protoZe i on sdm je komplexnim tymem vzajemné pdsobicich sil. Vdechny ptvodni
reakce Clovéka jsou rytmizované. Kdyz je rytmus predvidatelny a vime, kdy
ocekavat dali Gder, neni vibec naro¢né sledovat tento rytmus a oddat se mu.
Kdyz se rytmus trochu zkomplikuje, nasi pozornost uz vyZzadovat bude. Pozornost
dostava naruseni radu neboli o¢ekavaného. I rutinni pohyby si natolik osvojujeme,
abychom jim nemuseli vé&novat pozornost, co? vede k tomu, e se mizeme
vénovat vyssi strukture. Napriklad pri psani na klavesnici nemusime vénovat

pozornost jednotlivym pohyblm prstd, ale mdZeme promyslet vétu.12

Nase vnimani je naladéné na vyhledavani pravidelnosti. Podle Poppera, ktery casto
zdlrazfioval propojeni vé&dy s principy vnimani &lovéka, véechny hypotézy, at uZ
percepcni, nebo védecké, v sobé obsahuji néjaky predpoklad fadu. Tento rad se
pak nasledné potvrdi, vyvrati anebo upravi. Nikdo by nezkousel vypocitat
trajektorii hvézdy, kdyby predpokladal, ze se neridi zadnym radem, ale pohybuje
se v naprostém chaosu. Opét se i toto poznani odehrava v percepcni strategii,
kterd ma rytmus, pokus a omyl. Nejprve zkousSime aplikovat jednoduché hypotézy,

které pak v prib&hu rozvijime aZ se stanou sloZitymi.26

4.1 Percepcni zvyk

Ze smyslu pro rad vyplyva sila naseho zvyku, ktery si ¢asto ani neuvédomujeme.
Tato sila zvyku vede k hleddni kontinuity a k odporu vi¢i zméné. To, co zndme,
chapeme mnohem snadnéji, ale také to zkoumame mnohem povrchnéji. Pouze si

ovérujeme svou hypotézu.t?’

Zvyk vznikd pod prahem nadeho védomi. Uzce souvisi se schopnosti projekce.

Malokdy nas mechanismus zvyku registrujeme, jelikoZz to, co oclekavame, si

124 GOMBRICH, E. H. Smysl pro fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 13-14. ISBN 978-80-257-3695-1.

125 GOMBRICH, E. H. Smysl pro rad: studie o psychologii dekorativniho uméni. Prelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 15-16. ISBN 978-80-257-3695-1.

126 GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 136-137. ISBN 978-80-257-3695-1.

127 GOMBRICH, E. H. Smysl pro fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
Argo, 2021. 478 stran, s. 201. ISBN 978-80-257-3695-1.
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malokdy uvédomujeme. Sila zvyku je vysledkem naseho smyslu pro rad, ktery se
projevuje zcela spontanné. V nasem prostredi zvyk tvofi jakousi Sablonu. Nékteré
percepcni zvyky mame silné zazité a jejich projevy najdeme jak v kazdodennim
zivoté, tak v déjinach uméni. Napriklad do konfigurace, kterda nam to alespon
trochu umozni, promitame lidskou tvar. O tomto sklonu svédci dekorativni uméni
s timto motivem, které se naslo v mnoha ¢astech svéta nezavisle na sobé. Tento
design mél i svou magickou ulohu. Vérilo se, ze vyobrazeni oci, stejné jako
naptiklad zakon&eni nohou ndbytku formou pafatl nebo konéetin, ma moc
ochranovat pred zlem. Podstatné vsSak je, Ze tyto designy pretrvaly i dlouho poté,

co prestaly byt podporovany virou v jejich magické ucinky.

Podle Gombricha z toho vyplyva, Ze kdyz se néjaky perceptualni zvyk ustali,
dok&Ze pretrvat velmi dlouhou dobu. I v sou¢asné dob& muiZeme najit mnoho
pfikladl. Zvyk je dlsledkem imitace rGznych materidld, naptiklad lino imitujici
drevo. Imitace byly uméleckymi kritiky casto kritizovany, ale z psychologického
hlediska slouzi k setrvaénosti perceptudinich zvykd. Uleh&uji ¢lovéku adaptaci na
nové materidly nebo nové zarizeni tim, Ze mu nabidnou pocit kontinuity. Proto
prvni vlakové vagony napodobovaly kocary, stejné jako plynové lampy imitovaly
lustry na svicky.'2® VVysledkem sily zvyku je tendence ¢lovéka pfizplsobovat nové
starému. I pocatky klasické architektury obsahuji imitaci. Nejvyraznéjsi prvky
dérského fadu jsou imitacemi pvodni dfevéné konstrukce. Triglyfy a metopy mély
svQj konstrukéni vyznam pouze jako soucast dievéného krovu. V ddérské stavbé,
ve které byl pouzit mramor nebo jiny kamen, tyto prvky jiz neslouzily konstrukci,

ale pouze jako vizualni znak.

23 Vlevo plvodni dfevéng konstrukce, vpravo Dérsky Fad

128 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozsitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 68-74. ISBN 978-80-7485-231-2.
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Také budovy postavené pred funkcionalistickou revoluci vykazuji prvky, které drive
mély konstrukéni vyznam, ktery uZ ale davno ztratily a z t&chto prvkd se stala
dekorace. Rozdil mezi dekoraci a obrazem je takovy, Ze dekorace nevybizi
k prozkoumani. Nehleddme v ni vyznam, narozdil od obrazu. Dekorativni motivy
vhnimame casto jako pozadi a malokdy se rozhodneme je skutec¢né prozkoumat.
Ceho si ale okamzité v§imneme je urcité porudeni kontinuity, tedy toho, co
ocekdavame. I zavrzeni tradice je ve své podstaté jeji vyuziti. I funkcionalisticky
styl ¢erpa pusobivost z dekorace jeji absenci. Velky rozruch ve své dobé zpusobila
fasada budovy Looshaus Adolfa Loose na Michalském namésti ve Vidni.?° Budova
je vystavéna v typicky Loosovské modernistické architekture. Postrada ornament,
ktery je nahrazen strohosti linii a Cistotou ploch. Tato budova v dobé vzniku Celila
velkym nepratelskym reakcim. Dokonce byla jeji stavba na Cas pozastavena
videfiskym stavebnim Ufadem a pFezdivalo se ji ,diim bez o&". To proto, Ze oknlim
chybély rimsy a stity, coz v tehdejsi dobé byl prvek kazdého domu ve Vidni. Dnes

je stavba pamatkoveé chranéna.

i

24 Looshaus (Michaelerplatz, Viden), Adolf Loos, 1909

129 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k déjindm a teorii uméni. 4. rozsitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 68-74. ISBN 978-80-7485-231-2.

63



Konzervatismus Uzce souvisi s osvojenym smyslem pro rfad. Odpor ke zméné je
vysledkem hluboké potreby kontinuity. Gombrich proto apeluje na své Ctenare, ze
veskera lidska kultura i komunikace je zavisla na souhfe ocekavani a pozorovani.
Umélecky styl, kultura a nazorové klima jsou vysledkem naseho ocekavani
a mentalniho nastaveni. To tvofi nas zakladni rastr, kterym ohleddvame svét

a zaznamenavame do néj jeho odchylky a modifikace.!3¢

4.2 Redundance

Redundance je pojem, se kterym plvodné pfisla teorie informace. Informace je
totiz mérena podle jeji neoekavanosti. Informace, kterou ocekavame, pro nas
neni tak zasadni, jako naprosto prekvapujici informace. Redundance je technika,
kterd pomoci ocekavanych rysQ nepredstavujicich Zadnou novou informaéni
hodnotu zajistuje, ze dojde k predani informace. Tento termin byl vyvinut k feSeni
technického problému jak prenést zpravu komunikaénim kandlem postizenym
Sumem. Nejjednodussi forma redundance je opakovani. Napriklad ,SOS, SOS...".
V takovém pripadé opakujeme, abychom méli jistotu, Zze se zprava prenese.
Cekéme-li dopis z vysoké $koly, ktery nds ma informovat, jestli jsme byli ke studiu
prijati nebo nepfrijati, otevieme dopis, najdeme tucné zvyraznéné slovo a kdyz

A\Y

¢teme ,n" uz vime, ze jsme prijati nebyli. Kazdé dalsi pismeno ,e", ,p*, ., ,i%
LY, .at, .t je pak uz jen redundanci. Podle Gombricha vsSak redundance
neznamena nadbytec¢nost. Slouzi nam k ujistovani spravné interpretace informace.
Mnohé z naseho prostredi je pro nas redundantni. Vychazi to z potreby Uspory nasi
pozornosti. Vidéni je selektivni. Kdyby nebylo, byli bychom naprosto zahlceni
viemy. U skutecnosti, které zname, mame jistd ocekavani, ktera se zakladaji na
nasi predchozi zkusSenosti. Vyhledavani pravidelnosti vede k nalezeni

redundantniho, coz je pro lidsky mozek vyrazna Uspora.3!

4.3 Extrapolace

Vnimani ma prognostickou povahu. Stejné jako védci vypocitavaji na zakladé
zku$enosti pohyb kosmickych objektd, kazdy ¢lovék provadi velmi podobné tkony
v dennim Zivotd. Nevyuzivd ale tolik matematiky, jako spide instinktl. Kdyz

prechazime silnici, musime predjimat, kde se jaké auto v urdity moment bude

130 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozsitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 68-74. ISBN 978-80-7485-231-2.
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nachdzet, abychom se vyhnuli kolizi. T&chto vypoctd si prakticky nejsme ani
v&domi. Ze stejného diivodu dokaZzeme vidét i takzvané fantomovy viemy, jako je
Kaniszdv trojuhelnik. Vidime obrys trojuhelniku, ktery ale ve skutecnosti
vyobrazen neni. Extrapolujeme kontinuitu i tam, kde neni. Na kontinuitu sazime
véude tam, kde k ni nemdme protichdné informace. Jeji vnimani je pro nas
nejvyhodnéjsi svou Uspornosti. Predstavy pak dokazi do urcité miry doplnit to, co

ocekavame. I lidsky oblicej vnimame jako symetricky, i kdyz neni.t3?

¢’/ 9
AN
v

25 Kaniszdyv trojlihelnik

4.4 Vizualni akcent

Pri ostinatnim zvuku, jako je treba huceni lednice, nase védomi zvuk vyfiltruje
a prestaneme ho vnimat. I kdyz nas organismus ho stéle registruje. Monitoruje
ho, av8ak v&domou pozornost mize upfit jinam. Kdyz zvuk ustane, toto porudeni
kontinuity nas ihned alarmuje a ma opét nasi pozornost. Zména v pravidelném
usporadani vzdy pritdhne nasSi pozornost, stejné jako pravidelnost
v neusporadaném prostredi. Naruseni kontinuity se fika ,vizualni akcent.“ Toto
poruseni bude vzdy pritahovat nasi pozornost. Avsak pohled je vzdy individualni

a vzdy tak bude zdlezet na mentalnim nastaveni a zkuSenostech.33

.".o......c.’

26 Chybéjici kordlek, J. Forsdyke
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4.5 Osova symetrie

Tvary podléhajici osové symetrii budi dojem rovnovahy a stability. Asymetrické
tvary pak naopak budi dojem nestability. V osové symetrii funguje automaticky
stfredova osa jako magnet pro oko. Nejvic se dozaduje nasSi pozornosti. Nasi
védomou pozornost pritahuje vzdy jakdsi mezera. V fadu, u kterého pochopime
jeh vzorec, skonci nase pozornost na oné mezere, ktera udéla vizualni akcent. Viz.
kresba s chybéjicim koralkem. V prostfedi nefddu nas pak naopak zaujme
necekany rad. Je to tim, Ze nase pozornost si vybere bod, ktery ma pro nas
nejvyssi informacni hodnotu. V osové symetrii je to pak pravé stfedova osa. Je to
jedind oblast, kterd neni v usporddani zopakovana. Poskytuje pro nas tedy
maximalni informacni hodnotu. Kdyz pohledem ze stfedové osy uhneme doprava,
nalezneme zcela totozné informace ve stejné posloupnosti jako vlevo. Tyto
informace jsou pro nas redundantni, jelikoZz se opakuji. Obé strany maji stejné
pritazlivé sily. PFijmeme hypotézu, Ze tento vzor muZeme aplikovat na celé
usporadani, coz vzapéti brzy potvrdime pomoci periferniho vidéni. Vypada to, ze
u symetrickych uskupeni se spoléhame vice na periferni zrak nez u asymetrickych.
Zrcadleni mapujeme, aniz bychom museli prejizdét pohledem po opakujicich se
rysech. Nasi pozornost zaujme stfedovd osa a zrcadleni protichldnych stran
zkoumame perifernim vidénim. Tim, Ze pro toto srovnani pouzivdme periferni
vidéni, ¢asto ignorujeme drobnou odchylku od symetrie. Dalo by se tedy Fici, ze
symetricka uskupeni rozsiruji pole naseho zorného vidéni. Budi dojem rozsifeného
obzoru. Perifernim vidénim odhalujeme redundanci nejefektivnéji. I v budovach
nebo naméstich, které jsou symetrické a maji stfedovou osu, se orientujeme

mnohem rychleji.t34

V otdzce, pro¢ na nas plsobi symetrie dojmem rovnovahy, byl zasadni objev
amerického psychologa Jamese Jeroma Gibsona. Gibson zformuloval princip
vnimani, ktery nazval ,panoramaticky proud." NasSe systémy vnimani jsou
prizplsobeny pro potieby pohybu. KdyZ se pohybujeme k uréitému cili pfimo po
rovné plose, cil se rovnhomérné zvétsuje a okoli kolem nas pravidelné ubiha. Toto
ubihani Gibson nazval panoramatickym proudem. Dojde-li k naruseni symetrie

tohoto vzoru v okoli, znamena to, ze jsme se odchylili z naseho kurzu. A z toho

134 GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
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ddvodu v nads symetricky vzor vyvoldva pocit rovnovahy. Svou vlastni rovnovahu

a smeér pohybu také sledujeme perifernim vidénim.!3>

Osovou symetrii prozivame také skrz nase télo. Télo ma tendenci spontanné
zrcadlit pohyb. Kdyz mame provést pohyb obéma pazemi soucasné, pohyb bude
spontanné zrcadlovy. Z toho také vyplyva, proc lidé v symetrii nasli takovou

zalibu.13%

GibsonUv objev je také v souladu s vyznamem kontextu v procesu vidéni. Kontext
hraje v orientaci ve vidéném svété mnohem podstatnéjsi roli, nez si nékdy
uvédomujeme. Kdyz izolujeme objekt z jeho prostfedi a tento objekt se bude
rovhomérné zvétSovat, nelze poznat, zdali se objekt zvétduje v disledku zmény
jeho tvaru nebo v disledku pohybu objektu smérem k pozorovateli. To samé plati
i u barvy. Nedokazeme interpretovat, jestli objekt méni barvu anebo je to
dUsledkem zmé&ny osvétleni. Pro tyto interpretace vzdy potfebujeme informace
o kontextu prostredi. Obecné ale predpokladame, Ze objekt spiSe zméni své misto,
neZ aby zménil svij tvar a ze se spiSe zméni osvétleni, nez aby objekt zménil

barvu. Vychazi to z nasi zkusenosti.!3”

4.6 Premira preciznosti

Nékteri umélecti kritici v 19. stoleti zacali hlasité varovat pred premirou
preciznosti. Z dé&jin umeéni je patrné, ze s kazdym novym objevem, s kazdym
posunutim kupfedu, je spojenad i jakasi ztrata. Kazdy pokrok ma svou obét. I kdyz
nastroje malby pokrodily, ukazalo se, ze preciznost vyobrazeni ma také svou cenu.
Anglicky spisovatel a umélecky kritik John Ruskin upozorfioval, ze priliS precizné
zpracovany obraz plsobi mrtvé a nezajimavé. V takovém dile miZe pfemira
preciznosti plsobit dojmem redundantnich informaci, kterymi se nemusime
zabyvat. Dilo plsobi jednotvarné a nudné v pfipadé, Zze vée potvrdi hned nasi prvni
hypotézu intepretace. Nevyzaduje zadnou aktivitu tim, ze by divaka provokovalo
modifikovat svou hypotézu k porozuméni dila. Takové dilo velmi rychle ztraci nasi

pozornost, jelikoz je priliS predvidatelné. Nedostavuje se ani ona radost, kterou
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pocitujeme pfi mobilizovani nasich tviréich schopnosti potfebnych pro rozkli¢ovani

vyznam{ a odhaleni tajemstvi, kterd tvirce v dile mohl zanechat.38

4.7 Umeéni jako boj s prirodou

Do lidské povahy ¢lovéka uz neodmyslitelné pati snaha vzpirani se prirodé. Clovék
nachazi potéseni v radu. Seskupi ploché kameny do jedné véze. Tato véz se pak
vyrazné vzpird chaosu pfirody, ktery ji obklopuje. I vSechny umélecké formy se
snazi vzepfit prirodé. Tanec¢nika uzname virtuézem na zakladé toho, ze ovlada své
télo do takové miry, az plsobi dojmem, Ze se vzpird ptirodnim zdkontm. KdyZ
vyskocli, mame pocit, ze dokaze porazit gravitaci a na maly moment visi ve
vzduchu. Plasticita pohybu budi dojem, jako by télo nemélo pevnou strukturu
kosti. PotéSeni z pozorovani takového tanec¢niho vykonu se zakladd na tom, ze
presahuje nase ocekavani.'3® Proto takovy tanecni vykon také casto titulujeme
pridavnymi jmény jako ,neuvéritelny", nebo ze nechapeme, jak je mozné, zZe se
télo takto dokaze hybat. Mame zkusSenost s tim, Ze se télesa podfizuji prirodnim

zakonam.

Snaha o triumf ¢lovéka nad prirodou ma v kulture postaveni jakéhosi archetypu.
Jsem presvédéen, Ze za to mlZou existencialni otazky ¢lov&ka. Pfiroda a jeji chaos
nam pripominaji jejich zakony, kterym se kazdy clovék musi podvolit. Chaos
nazyvame chaosem a nebudeme v ném hledat smysl. Proto mame tendenci se
vymezovat vG&i prirodg, jelikoz je pro lidstvo t&Zké pfijmout absurdni povahu
Zivota, kde ndhoda hraje mnohem vétsi roli, nez by bylo pro nas piijemné. Clovéku
je vlastni touha po smyslu. Hleddme v nasi existenci také vyssi rad prostrednictvim

nabozenstvi, ale i védy.

4.8 Nékde uprostred

Svét kolem sebe vnimame skrz hypotézy. To, co vidime, neni vysledkem jednoho
okamziku. Je to vysledek ovlivhény nasi paméti, zkuSsenostmi a schopnostmi
predjimat. Smysl pro fad nam slouzi k rozpoznavani a vyuzivani pravidelnosti,
kterd je pro nase védomi vyraznou uUsporou. Pamatujeme si snadnéji rym nez
prozu. Vytvory vzniklé lidskou Cinnosti vykazuji mnohem vétsi miru radu nez dila

vznikla plsobenim pfirody. Timto nastavenim naseho védomi, kterym vnimame

138 GOMBRICH, E. H. Smysl pro Fad: studie o psychologii dekorativniho uméni, Pfelozil David VICHNAR. Praha:
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nase okoli, vnimame i uméni. Prvky dila, které je priliS predvidatelné, zacnou byt
pro nas redundantni. Nasi hypotézu ihned vse potvrdi, coz ma za nasledek nudu
a ztratu nasi pozornosti. Na druhou stranu dila, ktera jsou pravym opakem, nasi
pozornost ztrati také. Nepredvidatelnost zplsobuje nasemu védomi jakési otfesy,
které nds nuti preformulovat nase hypotézy. PfiliS nepredvidatelného a nového
vdak zpUsobi, Ze jsme naprosto prehlceni podnéty, ztrdcime pevnou plGdu pod
nohama a z toho dlvodu svou pozornost od dila odvracime. Podle Gombricha tedy
umélecké dilo uzndme, kdyz nam umélec nabidne feSeni, které perfektné zapadne
do vzoru celkové struktury, ale nds nenapadlo. Je tedy dGleZité sladit poZadavek
kontinuity a prekvapujici diskontinuity. Pokud se pozornost divaka pretizi, ztraci
divak oporu v jeho smyslu pro rad. Ustalena soustava konvenci ma tu vyhodu, ze
i jeji jemna variace ziskava sv{j vyznam. Ustdlit véak takovou soustavu je bé&h na

dlouhou trat.140
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5 Emoce a umeéni

N&zory o vztahu mezi emocemi a umé&nim se v prib&hu historie rizné lidily. I dnes
v této oblasti panuje velky zmatek. Nazor, ze uméni, tedy i tanec, je vyraz lidskych
emoci, je stale velmi rozsifeny jak u laické verejnosti, tak i ¢asti odborné komunity.
Mnozi jsou dokonce presvédceni, ze podstata uméni je v sebevyjadreni umélce,
ktery ve svém dile plné uplatfuje svou osobnost a vyjadfuje tak své pocity
a postoje. Umeélecka dila jsou bez ohledu na ¢asovou osu plna liceni emocionalnich
stavl. Od lasky, pfes okouzleni ptirodou az k hrdinskym nebo naopak podlym
¢indm. Uspesnost dila se pak odviji od toho, zda stejnou emoci dokazalo vyvolat
i u divaka. Pro vyjadreni umélcovy osobnosti skrz své emoce a pocity v dile se
uziva termin expresivita. Tento termin sice souvisi s uméleckym hnutim
expresionismus, ale pouziva se k popsani obecné hodnoty a cile uméni. I kdyz
o této hodnoté bylo mnohokrat silné polemizovano, je v uméni stale pritomna

a v né¢em neodolatelné pritazliva.*

Miks v poslednich kapitolach své knihy, kterda je z velké &asti prevypravénim
stézejnich myslenek Gombricha, rozebira jeho teorii uméleckého vyrazu, kterou
Gombrich nastinil v nékterych svych studiich, avsak nikdy ji dQsledné
nerozpracoval. I z toho ddivodu se nejspi§ objevuji ndzory, které povazuji dokonce
celou Gombrichovu koncepci uméni zaloZzenou na psychologii uméni za
nedostateCnou, predevsim v otazkdch moderniho uméni. Na druhou stranu
napriklad némecky badatel Klaus Lepsky oznacuje jeho teorii za vyznamnou praveé
pro jeji kritické zhodnoceni vyznamu moderniho uméni, jelikoZz zkouma komunikaci
mezi umélcem a divakem a okolnosti, za jakych tato komunikace probiha. Podle

Lepskyho Gombrich rozvinul ucelenou teorii uméleckého vyrazu.'#?

Gombrich v problematice emoci a uméleckého vyrazu vychazel z poznatkl
némeckého psychologa Karla Bihlera. Bihler byl ovlivnén nové formujici se
tvarovou psychologii, ale jeho pristup nebyl dogmaticky a presahoval zajmy gestalt
psychologl. Formuloval svou teorii jazyka, kterd byla publikovdna v jeho knize
Teorie reci roku 1934. Gombrich charakterizoval tfi teorie uméleckého vyrazu

v dé&jinach evropského mysleni pravé podle tfi Bihlerovych funkci komunikace.

141 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozsitené
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V téchto tfech teoriich vy$el z termind apel, symbol a symptom a popisuje, jak za
sebou nasledovaly v evropskych déjinach uméni. Na zavér pridal jesté svou vlastni

teorii umeéleckého vyrazu, ktera obsahuje syntézu vsSech tfi predchozich.43

- Objekty
a sttuace

|| symBoL
funkce symbolicka

SIS ¢ —

SYMPTOM S
funkce expresivini - " 7

N APEL
SN funkee apelativni

R’silatel\‘ Piijemce

27 Biihlerdv model komunikace, Sprachtheorie

V tomto modelu trojuhelnik uprostfed oznaceny pismenem ,Z" znaci jakykoli
akusticky nebo opticky vnimatelny fenomén. Napfriklad lidské gesto, nebo slovo.
Tento fenomén se pak méni v zavislosti na dalSich tfech bodech modelu. Pokazdé
zaujima na zakladé vztahu k nim jinou funkci. Ve vztahu k vysilateli, ktery za jeho
pomoci vyjadfuje svdj vnitfni stav, je symptomem. Fenomén zde plni funkci
expresivni. Je tak indikatorem vnitfniho stavu vysilatele, jako tfeba vesely Usmév
je symptomem radosti. Tento samy fenomén bude apelem ve vztahu k prijemci.
Prostiednictvim signald se snaZi u pFijemce vzbudit reakci nebo emoci. Ovlivnit ho.

l\\

Napfiklad varovanim zvolani: ,Pozor!™ V nékterych pfipadech miZe mit fenomén
totoznou podobu jak ve funkci apelativni, tak expresivni. Napfiklad exprese hnévu
muUze vyvolat u pfijemce také emoci hnévu. V jinych pfipadech ale mdze vyvolat
u pfijemce pobaveni nebo strach. Fenomén prifazeny k objektlim a situacim, které
tak znazorfiuje nebo popisuje, je symbolem. PIni funkci symbolickou. Lidé dokazi
popsat situace nebo stavy véci jak minulé, pritomné i budouci, tak i skutecné,

hypotetické i abstraktni, jako tfeba dokaze spisovatel popsat pocity vymysleného

143 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozsitené
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hrdiny.'** Podle Gombricha jsou tyto tfi funkce komunikace skvélym nastrojem
k rozli§ovani tfi hlavnich teorii vyrazl, které se postupné objevovaly v d&jinach

evropského mysleni.4>

5.1 Magicko-medicialni teorie

NejspiS nejstarsi funkci umeéni, kterou clovék objevil, je funkce apelativni.
Gombrich tuto funkci pojmenovava jako magicko-mediciadlni. Jde o schopnost
uméni pusobit na ¢lovéka, coZ v nejstarSich dobach bylo ¢&asto spojeno
s magickymi ritudly a omamnymi latkami. Cilem bylo vyvolat emoce clovéka
riznymi vné&j$imi vlivy. Vedle drog také zvukem, slovem, obrazem, nebo pohybem.
Z klasického Recka mame mnoho zminek o moci uméni, hlavné o hudbé Iécici
choroby a dusi a schopnosti dusi harmonicky formovat. Vedle hudby Aristoteles
popsal také ucinky dramatu oznacovaného jako katharis.#® Podle ného maji silné
city vyvolané u divaka ocistny charakter. Dokazi zménit stav divaka, podobné jako
nabozensky obrad i Iékarska procedura. Pozornost v klasickém starovéku byla
vénovana také magickému vlivu fecnického uméni, které bylo ¢asto prirovnavano
k hudbé a vytvarnému uméni. V nejstarsich civilizacich byly obrazy pouzivany
predev$im k nabozenskym UGceldm. Stejné jako Orfeus dokdzal svym zpévem
okouzlit kazdého, Plinius li¢i magické ucinky soch Venuse probouzejici v kazdém
touhu nebo Ucinky sochy Dia, ktera naplfiovala divaka posvatnym respektem.
V magicko-medicialni teorii se umélec nesnazi o vyjadreni vlastnich pocitd, ale o to
skrze své dilo vzbudit urcité emoce v divakovi. I kdyz mu v jeho snaze mohou jeho
emoce dopomoci, nejsou zde podstatné. Umélec nemusi citit stejné emoce, které

probouzi v divakovi. Jeho dilo je apelem, ne symptomem.4’

5.2 Mimeticka teorie

Magicko-medicidlni teorie uméni, i kdyz trochu utlumena, prezila az dodnes. Podle
Gombricha nebyla totiz nikdy védomé piné odmitnuta. AvSak od pocatku renesance
dochdzi v uméni k vyraznénému posunu k funkci symbolické. V centru zajmu se
ocitd schopnost vérného napodobeni emoci. A tak se umélci, at uz v hudbé nebo

v malirstvi, snazi zachytit realné emoce. Studuji tak ,nezaujatym okem" své okoli.
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Jejich dilo ma byt nezaujatym odrazem skutecnosti. Toto obdobi trvalo do poloviny
18. stoleti. Umélci v ném peclivé sledovali své okoli a co nejvérohodnéji se ho pak
snazili zachytit, napodobit. Podobné jako v drivéjSi epoSe byly emoce a pocity
hledany v dile, ne v autorovi nebo aktérovi. Performer nemusel prozivat stejnou

emoci, kterou vzbuzoval v divakovi.4®

5.3 Romanticky obrat

S nastupem romantismus koncem 18. stoleti doSlo k zasadni zméné. Tato zména
byla tak hlubokd, Ze byla popsana jako ,nejvétsi zména ve védomi Zapadu, k jaké
kdy doslo."'*°* Romantismus presunul pozornost z dila na autora samého. Poprvé
v déjindch uméni mda umeélec za uUkol skrz své dilo vyjadfit svou individualitu
prostfednictvim svych emoci. Obnazit své vnitro a nechat do ného nahlédnout.
Romantismus pozaduje, aby umélecké dilo nebylo apelem nebo symbolem, ale
symptomem umélcovych ryzich emoci. V uméni se objevuji zcela nové terminy
jako ,originalita®, ,inspirace®™ nebo ,génius®. Tyto terminy se natrvalo usazuji
v umeéni a prezivaji az dodnes. Literarni kritik Meyer Howard Abrams ve své praci
Romanticka teorie a tradice estetického mysleni z roku 1953 prirovhava umeélce
k lampé a zrcadlu. Doposud se od umélcd ocekavalo, e budou nastavovat ono
zrcadlo svétu a zachycovat tak svét co nejvérnéji. Romanticky umélec ma byt ale
lampou, ktera svét osvétluje. Cim je jeji vnitini plamen siln&jsi, tim vice plane a ze
svéta odhaluje. Nema v dile zaznamenavat svét nastavenim zrcadlové plochy, ale
ma svét zaznamenavat uz zmeénény tim, Ze je ozaren jeho vlastnim vnitfnim
svétlem. Romanticky umeélec nezviditelfiuje pouze svét, ale také své city. Je
posuzovan i podle toho, jak silné emoce se v ném odehravaji a do jaké miry je
dokaze vtisknout do svého dila. Dilo, které hovofi o citu, ktery autor pri tvorbé ve
skutecnosti nepocitoval, je bréano jako podvod. Na uméni je kladen pozadavek, aby
bylo upfimné a autentické. Neceni se chladnd promyslenost, ale spontanni
vyjadreni autora. Cil obrazu neni v zobrazeni viditeIného svéta, ale prostrednictvim

tohoto zobrazeni umoznit divakovi nahlédnout do samotné duse autora. Do popredi
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zajmu se dostava osobni zivot autora a okolnosti, za jakych dilo vzniklo.1° Ale

predevsim je pro romantismus hodnotné pouze to, co je originalni.>!

5.4 Dédictvi romantismu

Podle Gombricha je moderni éra uméni stale pod vlddou romantickych postojl.
Moderni umélec je pokracovatelem romantické tradice. V tomto ohledu s nim
souhlasil i napriklad nizozemsky filozof Maarten Doorman. Moderna stale klade
diraz na osobnost umélce a zivi romanticky mytus o genidlnim umélci. Svédei
o tom mnoZstvi dokumentl a biografie zaméfenych na umélcovu osobnost.
V umeéni se stale hleda autentické sebevyjadreni autora a tradice se oznacuji za

laciné triky.

AvSak predstava umeéni jako autentického sebevyjadreni autora je velmi
problematickd a ve své podstaté nemozna. Moderni koncept sebevyjadreni je
zaloZeny na tom, ze nase ,jd" je schopno byti nezavislou entitou. Ze nase ,ja" se
dokaze vyjadrovat autenticky a zcela svobodné. Avsak poznatky o lidské osobnosti
ukazuji, ze ono ,ja" je velmi proménliva entita. Tvaruje se podle socialnich roli,
které v zZivoté zaujimame, a to nejenom povrchné jako dodrZzovanim urcitého
dekdra, ale i vnitfnim nastavenim. Prirovnani prirozenosti ¢lovéka k chameleonovi
je velmi trefné, jelikoz ,ja je interaktivni a dramaturgické."°? Interaktivni, protoze
nase osobnost je utvarena interakcemi s druhymi a dramaturgické, protoze se
projevuje pravé v téch rolich, které prijimame a hrajeme. Americky psycholog
Erving Goffman ve své praci piSe, ze ,ja" je vlastné role, kterou dobrovolné
hrajeme pred svym publikem a volime si jinou roli pred partnerem, kolegy
nebo rlznymi prateli. Tolik, kolik mame rlznych obecenstev, tolik mdme i svych
»ja". Britsky filozof Colin McGinn piSe, Zze ono pravé ,ja", narozdil od rozSirené
predstavy, neexistuje, a osobnost pfirovnava k nodenim $atd, které také svobodné
volime do urcité miry podle ocekavani publika. V jakékoli situaci hrajeme roli,

kterou peclivé volime. Role, kterou vnitfné nazyvame svym pravym ,ja%,
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autentickym jadrem nasi podstaty, je pouze role, kterou hrajeme nejdéle nebo

nejlépe, jelikoz nejvice odpovida nasim schopnostem.

Autenticita v uméni nemdZe existovat, jelikoZ jde proti pfirozenosti ¢lovéka, ktery
zcela autenticky nikdy byt nemuZe. Tudiz koncept autentického sebevyjadfeni
skrze dilo je mylny. Umélec vzdy bude zaujimat roli vi¢& svému publiku
a rozhodovat, co vyjadri a co ne. Tedy pokus o autenticitu bude nakonec vzdy jen
manifestaci jednoho z ,j@". Uméni je kalkul. Od dob romantismu se Zene za

preludem.!>3

I kdyZz Gombrich hovofi o moderni éfe, mam pocit, ze toto prodlouzené obdobi
romantismu je aplikovatelné i v dnesnim kontextu. Musim se pfiznat, Ze ve své
praxi ¢asto mluvim o autenticité a ve svych dilech ji hleddam. A nejsem zdaleka
jediny. Vnimam, ze je v Ceském tanecnim prostiedni autenticita skloflovana vSemi
pady. Podle mého ndzoru, i kdyz jde o pronasledovani fata morgany na obzoru,
nemusi to byti vzdy vyprava zbytecna. I kdyz autenticita ve svém tradi¢nim pojeti
neexistuje, patrani po ni mize privést autora do oblasti, do kterych by se jinak
sdm nevydal. Vnimdm, Ze poznatky této prace mohou pro aktivni tvirce vyvolat
az existencidlni otdzky, nebot bofi nékteré rétoriky, které si tanecni svét osvojil.
Podle mého nézoru jsou tyto poznatky dlleZité pro dalsi vyvoj tance, avsak je
nebezpeéné je brat prilis dogmaticky. Nebot i kdyz Ize Fici, Ze neexistuje ani
originalita, ani autenti¢nost a ani nic takového, jako pohled nevinného oka, neni
marna snaha se o nalezeni pokouset. Nebot tento smé&r mize byt v néfem
obohacujici. Problematickd jsou dila, kterd jsou na této fata morgané celd

postavena, jelikoz nemohou nikdy uspét a uspé&ji-li, pak jen z dGvodu trendu.

5.4.1 Vlastni vaha o autenticité

Autenticita je v tanci fenoménem. V dnesnich textech tanecni kritiky o dilech
soucasného tance na tento pojem cCasto narazim. Je jasné, Ze autenticita je i dnes
velmi popularni. Je okouzlujici, nebot bofi tradi¢ni zed’ mezi realitou a uménim.
Oslovuje tim také nase prastaré ritualni ja, které v kazdém z nés stale dfime, at si
to pripoustime ci nikoliv. Moje posledni choreograficka dila také silné uvazovala
nad timto pojmem a snaZila se vyuZivat ndstrojl autenticity, ale i opacné

neautenticity. Jelikoz jsem tézko prijimal koncept neexistujici autenticity, zacal

153 MIKS, FrantiSek. Gombrich: tajemstvi obrazu a jazyk uméni: pozvani k dé&jindm a teorii uméni. 4. rozsitené
vydan. Brno: Books & Pipes, 2021. 397 stran, s. 333-336. ISBN 978-80-7485-231-2.

75



jsem formulovat svou vlastni Uvahu, i kdyz s témito Gombrochovymi myslenkami,
oprenymi o sociologicka badani, souhlasim. Podle mého nazoru autenticitu v uméni
stdle mOzeme nalézt. DlleZité ale je, kde ji budeme hledat. Souhlasim, Ze
autenticita jako vlastnost ¢lovéka nebo lidska c¢innosti neexistuje, ale autenticita
jako prifazena vlastnost, chapana jako vysledek intepretace pozorovatele, podle
mého ndzoru existuje. Nenalezneme ji tedy v jakémbkoli sebevyjadreni vysilatele,
ale v intepretaci prijimatele. Autenticita v umeéni ma nejspis nejblize k iluzi. Iluze
by se dala zjednodusené popsat jako nespravna interpretace. Je zalozena na
rozporu mezi informaci, kterou vysila odesilatel, a jeji interpretaci prijimatele.
Jestli uméni chce tedy stale operovat s timto fenoménem, musi podle mého nazoru
prestat hledat autenticitu u tanec¢nika nebo autora choreografie, coz se Casto déje.
Je treba ji chdpat jako dojem. Neexistuje v podobé pravosti, ale v podobé
vérohodnosti. DnesSni doba ¢asto zapomina, ze uméni je ,hra na jako", ve které
hraje prim pravé nastroj iluze. Taneénik tedy mdze na jevisti plsobit autenticky,
i kdyZ jeho akce nikdy autentickd byt nemuize. Vzdy bude zastavat né&jakou roli,
kterd se tidi né&jakym svym Ucelem a postojem, ktery zaujima vi¢i publiku. To
neméni nic na faktu, Ze vSe nasvédcCuje tomu, Ze romanticka predstava

umeéleckého sebevyjadreni je mylna.

5.5 Gombrichova dostrediva teorie

VSechny tyto vyjmenované teorie podle jejich rozdilné funkce spojuje jejich smér,
ktery zacind u umélce a pokracuje k dilu. Gombrich tento smér nazyva
odstredivym a prichazi s vlastni teorii uméleckého vyrazu, kterou v opozici nazyva
teorii dostredivou. Touto teorii neneguje predeslé koncepce, ale spise je rozsiruje
tim, ze si z kazdé néco prebira. Odstrediva teorie proudi zevnitf ven. I v dnesni
dobé je predstava uméleckého procesu takova, ze umélec vyjadruje skrz své dilo
néjaké emoce, které cely proces odstartovaly. Cely proces zacina v nitru umélce,
ktery se pak rozhodne vyjadrit se skrze tvorbu a prenést tak tyto pocity na

publikum.1>*

Gombrichova dostrediva teorie vykresluje opacny smér tohoto procesu. Podle ni to
nejsou emoce, co stoji na pocatku, ale vyrazové prostredky, které az tyto emoce

u jakéhokoli umélce spoustéji. Tento postup je v souladu s James-Langeho teorii
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emoci*>> zformulovanou na konci 19. stoleti, kterd prevratila tradicné vnimany
vztah emoce a jejiho priznaku nazyvany jako teorie exprese. James a Lang
vyvraci, Zze by symptomy emoci byly jejich disledkem, ale popisuji je jako jejich
pri¢inu. Posloupnost emoci a jejich symptom{ teorie exprese tedy otaceji: ,Jsme
smutni, protoze placeme."!>® Podle této teorie nejprve citime néjakou fyzickou
reakci, kterou pak nasledné interpretujeme jako urcitou emoci. Fyziologicka reakce
nasleduje prfimo po vnimani. To vytvari néjakou fyziologickou zménu. Napfriklad,
Ze se nam rozbusi srdce strachem. Tento pocit zmény potom interpretujeme jako

emoci. Emoce je tedy zavisla na fyzické reakci téla.

Tento opacny vztah emoci a fyzické zmény téla podle Gombricha pfirozené objevili
umeélci davno pred psychologii. K ovladnuti femesla herce patfi schopnost umét si
navodit pozadované emocionalni rozpolozeni. Podobné jako tanecnik, re¢nik nebo
hudebnik. V dostredivé teorii spoustéji emoce v umélci az vyrazové prostredky,
nebot jsou to prvni, co ma umélec k dispozici. Basnikovy pocity podnécuje jazyk.
Je jeho vyrazovym prostiedkem. Basnik nemGze dat vyraz emoci nebo pocitu, pro
ktery jeho jazyk nema vyraz. Z toho dlvodu bdsnikova role nemize spocivat
v pouhém hleddni vyrazli v jazyce, ktery by jeho pocity vystihl. Mik$ pise, Ze
,Gombrichlv pfitel, anglicky kritik a basnik Ivory A. Richards, ¢asto zdlrazfoval,
Ze tim, co inspiruje basnika, je pravé jazyk, ktery mu nabizi prostredky, s jejichz

pomoci své pocity ¢i myslenky formuje do uméleckého vytvoru."1%’

Nutno v8ak podotknout, Ze vysledky James-Langeho teorii emoci a i zpUsoby, které
badatelé pouzili, byly jiz z velké casti zpochybnény. Napriklad Cannon-Bardova
teorie emoci**® zroku 1920 pfimo tuto teorii vyvraci a prostrednictvim
neurobiologickych poznatkd predpokladda, Ze fyziologické zmény a emoce
probihaji soucasné, a nikoliv jako reakce v jakémkoli poradi. I presto vSak James-
Langeho teorie emoci kritiku ustala a pouze byla preformulovédna. Svou duleZitost
méa dodnes. Objevily se dikazy, které ¢asti jeji teze stale podporuji. I kdyz se neda

koncept prevraceného vztahu fyzické zmény a emoce zcela prijmout, i dalsi

155 Nékdy uvadéna také jako Periferni teorie emoci. Autory jsou americky psycholog William James a dansky
fyziolog Carl Lang.
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vyzkumy dokazuji, Zze emoce je ovliviiovana fyzickou reakci téla. Také existuji
pripady, kdy opravdu fyziologickd reakce spouéti emoci. Jde o rlzné panické

poruchy a fébie.>°

K podobnému zavéru inklinuji i ohledné celé Gombrichovy dostredivé teorie emoci.
Podle mého nazoru ji nemusime prohlasit za neplatnou, ale nékteré Casti vzbuzuji
podezreni. Na druhou stranu nékteré rysy jsou platné, a proto stoji za pozornost.
Souhlasim, Ze umélcova emoce miZe vzplanout vyrazovym prostfedkem a Ze se
tak Casto déje. Ale s absolutni negaci odstredivého sméru bych byl opatrny.
Myslim, Ze umélec mdze v nékterém pripadé hledat vyrazové prostfedky az pro
vyjadreni emoce, kterou v sobé predtim objevil. Kazdy umeélec je prvné ¢lovékem
a Clovék je emocni bytosti. Je vSak pravda, ze kazda emoce, kterou chce umélec
vyjadrit, musi projit sity vyrazovych prostiedki. Tento proces emoci zdsadné
zméni. Pro to, aby byla jakakoliv emoce vyjadrena, musi pro ni byt pojmenovani
anebo vyrazovy prostredek daného jazyka uméni. Proto kazdé téma autorského
dila je v procesu artikulovdno danymi nastroji. I presto mi vSak totdlni zavrzeni
teorie expresivismu emoci v uméni prijde prilis brutalni. Je vSak mozné, Ze jsem

jen v zajeti souCasnych dogmat, které mi brani prijeti oCividné pravdy.

Mozna i proto MikS nasledné Gombrichovu teorii priblizuje prostfednictvim
mysSlenek ruského hudebniho skladatele Igora Stravinského sepsaného v jeho
Hudebni poetice. Stravinski v ni introspektivné rozebird proces tvorby, ktery je
jeho slovy velmi tézko polapitelny. Jeho mysSlenky souzni s dostredivou teorii
emoci. Neguje citové vzrudeni jako spoustdéte tvlré¢i predstavivosti, protoze
inspirace i pres jeji dlleZitost neni podle ného podminkou k celému procesu, ale
pouze druhotnym jevem. Podminkou k tvir&imu procesu je chut k tvorbé, kterd je
Zivena vidinou objevu a dosazeni cile. Inspirace v podobé emoce je pak jen reakce
na zapoleni s problémy, které proces tvorby pfinasi. I Stravinski tedy umistuje
emoci v procesu tvorby az na samotny konec retézce. V jeho popisu je jako prvni
chut k tvorb&. Nasleduje hledani vyrazovych prostiedkd. A aZ nakonec pfFichazi

emoce prostrednictvim umeélcova zapoleni s materidlem. Proces tvorby je v jeho

159 CHERRY, Kendra. Co je James-Lange teorie emoci?. ReoVeme [online]. [cit. 2023-03-29]. Dostupné z:
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pojeti jako hrabani se v zemi pohanéné vidinou objevu. Kazda prekazka, na kterou

v zemi narazi, zmobilizuje umélcovu tvaréi silu a pfinese emoci.6°
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6 Principy vytvarné kultury v soucasném tanci

Uméni je hluboce zakofen&no v nadem svété a ve zplsobu, jak v ném fungujeme.
Je naprosto pfirozenou soucasti lidské kultury a jeho principy jsou v lidském zZivoté
vSudypritomné. Umeéni a jeho principy nejsou totiz néc¢im, co by bylo uméle
vymyéleno a bylo tedy poplatné jen mistiim, jako jsou divadla a galerie. Principy,
se kterymi pracuje uméni, vychazi z pfirozenych principt naeho védomi, které
byly vyvinuty pro nade preZiti. Umé&nim byly pouze vyuzity. I z toho divodu jsem
presvédcen, ze principy vytvarné kultury, které jsem v této praci vylicil, jsou

prevazné poplatné i tanci. Gombrich popsal déjiny uméni jako:

+[...] vyrobu univerzalnich kli¢Q otevirajici zdhadné zdmky nasich smysl{, k nimz
plvodné méla kli¢ jen sama pfiroda. Jsou to zadmky slozité, které reaguji jen tehdy,
nastavi-li se napred rlizné $rouby a souc¢asné se pohne uréitym poctem zdpadek.
[...] Jakmile se dvere otevrou, jakmile kli¢ dostal tvar, je ovSem snadné vykon
zopakovat. Dalsi osoba pak uz nepotrebuje zvlastni znalosti, staci ji schopnost

okopirovat pfedchidclv univerzalni kli¢. 16!

Jsou-li tedy d&jiny umé&ni prehledem historického vyvoje téchto kli¢d, pak podstata
jakéhokoli uméni musi byt o hledani a odemykani zamku védomi. Klice objevené
napfiklad malbou jsou prenosné na vSechny druhy uméni, kterym to jejich médium
a omezenost moznosti dovoli. Tyto klice nebyly stvoreny pro dany umélecky obor,
ale pro divaka danym umeéleckym oborem. Divak v divadle, galerii nebo v kiné je
stale Clovékem se stejnymi mechanismy kognitivnich funkci. V déjinach umeéni je
mnoho principt, které byly postupem &asu osvojeny vice druhy uméni. Tanec je,
stejné jako vytvarné uméni, uménim vizualnim. Ma mnoho stejnych ryst
a primarnim smyslem pro jeho vnimani je v obou pripadech zrak. Napriklad Viktor
Cech pige, e taneénik je pfi svém vstoupeni predeviim obrazem.62 Vytvarné
umeéni resilo velmi podobna témata jako tanec, avSak néktera teoreticky mnohem
|épe podchycuje. Velmi dobrfe mapuje principy vizualniho uméni a dokaze je
védecky popsat ve vztahu k lidskému védomi. Proto stoji tyto principy vytvarné
kultury pro tanecni obor za pozornost, jelikoz mnohé jsou poplatné i tanci. Kdyz

jsou tyto principy jiz popsané, proc¢ se nenatahnout pro jiz zformulovany kli¢, i kdyz
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Miroslava GREGOROVA. Praha: Argo, 2019. 376 stran, s. 291. ISBN 978-80-257-3031-7.
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se momentalné nachazi v sousedni umélecké discipliné. Teorie uméni nam
dokazuje, ze z podstaty uméni jsou hranice mezi témito obory rozostfené a
jednotlivé obory jsou velmi provazané. VSimam si, ze vizudlni principy migruji do
tane¢niho svéta &m dal vice. Avdak myslim, Ze vyuZivani t&chto principl je
vétsinou intuitivni. Intuice ma urcité velky vyznam pro kazdého umélce a neméla
by byt z uméni nikdy vymycena, ale troufdm si tvrdit, Ze tanec s premirou
intuitivniho jednani obcas zapomina, ze uméni je také stale védou. Mam pocit, ze
¢asto nehlasit&jsi ndzory choreografll v nadem prostiedi patfi oné intuici, ktera je
vétSinou nepodlozend jakymkoli védeckym zjisténim. A to i v odbornéjsich
diskuzich a rozhovorech. Proto bych si pral, aby tanecni mysleni dokazalo své,
Casto intuitivni, postoje také vice védecky a kriticky zhodnotit. Vérim, Ze pro
kazdého umélce, ktery pracuje s vizualitou, tedy i pro tanecniho umélce, je

prinosné znat principy vytvarné a vizualni kultury.

6.1 Zasadni Dimitris Papaioannou

Principy vytvarné kultury migruji do svéta soucasného tance. Casto jsou vsak
vyuzivany bez teoretické znalosti a pracuje se s nimi prevazné intuitivné. To vSak
neplati pro reckého choreografa Dimitrise Papaioannoua, ktery nedavno uhranul
svét. Jeho napojeni a hluboka znalost vizualni a vytvarné kultury jsou v jeho dilech
naprosto zfejmé, jelikoZ pochazi plivodné z vytvarné kultury a choreografii se zacal
vénovat az nasledné. V jeho dilech je vztah mezi tancem a vizualitou naprosto
Cisty, i kdyz nékdo mGze mit namitky ohledné proporcionality tohoto vztahu. Jeho
myslenky o tanci a o choreografii zformulované v nespoétu rozhovord
a autobiografickych textd nejsou v rozporu snad s zadnym z principQ, ktery jsem
doposud v praci popsal. Jeho tvorba je dikazem toho, jak ptinosné mohou byt pro
tanec znalosti sesbirané déjinami vytvarné kultury. Papaioannou je ve své
podstaté vytvarny umélec, ktery osvojovanim choreografickych principt
z vytvarného svéta presel do svéta fyzického divadla a souCasného tance, ktery
jeho hybridni formu prijal. Jeho forma tvorby je velmi cCasto zalozena na
referencich na svétoznama vytvarna dila. V rozhovorech casto zminuje jak
podstatna je role divaka a proto nelpi na presnych interpretacich jeho scén a na
prozivani dané emoce tanecniky, jelikoz divadlo je jeho slovy ,fake". Dalo by se
rici, ze vymeénil platno za jevisté, kde plné uplatiuje poznatky ziskané z vytvarné
kultury. Sv{j jazyk stavi pfevazné na objevech vytvarné a vizualni kultury. Vyuziva
napfiklad principli rémovani a jeho signifikantnim znakem jsou bravurné

zkonstruované iluze, které jsou mnohdy zalozeny na jednoduchém principu.
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V téchto iluzich se plné spoléha na principy divakova védomi. Je srozumitelny,
jelikoz vyuziva tradici vytvarného uméni, i kdyz ji nékdy pretavuje do soucasné
podoby. Jeho dila maji ¢asto atmosféru oziviého muzea historie uméni, ale podle
mého nazoru dokaze skvéle udrzet balanc mezi novym a tradi¢nim a tim neztraci
na srozumitelnosti. Také jsem si vSiml, Ze jeho uziti nahoty na scénég, kterd je
u ného velmi Castd, neni nikterak pobufujici, a to ani v ¢eském prostredi. Je to
z dlvodu, Ze Papaioannou neobraci nahotu k fyzickému télu, ale k obrazdm téla.
A na naha téla jsme v kontextu vytvarné kultury zvykli. Proto nam jeho uziti
nahoty pripomina spiSe dokonale zpracované mramorové sochy a krasné vyjevy

obrazl nez lidské télo. Jist& si je toho védom a uzplsobuje tomu i vybér tanecnikd.

28 Vlevo Kritios Boys (po r. 480 pr.n.l), fotogroafie Adonis Kosmadakis, vpravo Transverse
Orientation, choreografie Dimitris Papaioannou, fotografie Julian Mommert
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29 Vlevo Herkules a byk, cernofigurovy styl, vpravo Transverse Orientation, choreografie Dimitris
Papaioannou, fotografie Julian Mommert

30 Po stranach Willendorfska VenusSe (mladsi paleolit) a Zrozeni Venuse, Sandro Botticelli (kolem
r. 1490), uprostred Transverse Orientation, choreografie Dimitris Papaioannou, fotografie Julian
Mommert

V jenom z rozhovort se zmifiuje o dvou ptistupech obrazového narativu:

»,V nejnovéjsSim projektu [Transverse Orientation] jsem se k tomuto svétlému
pozadi vratil. Neni to priliS obvyklé, v divadle jsme zvykli na ¢erné pozadi, a touto
zménou se kompletné proménuje kvalita obrazu. Postavy na svétlém pozadi jsou
lépe rozeznatelné a zplsob, jak se véci d&ji, [je] tak kompletné& jiny. Kdyz jsou
postavy vyrazné osvétlené, nefunguje takzvané mystérium tmy (mystery of
darknes). [..] Italové tomu frikaji chiaroscuro (Serosvit) podle Carravagia.
Znamena to Gplné jiny zplsob kompozice, konstrukce, neZ kdyz jsou jasné body

na tmavém pozadi. Jsou to naopak siluety na bilém papiru - a to znamena Uplné
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jinou vizualni kvalitu. Tedy jde o dva uplné jiné pristupy k obrazovému

narativu.“163

Pristupl obrazovych narativi pro tanec bude patrné vic, avdak tyto dva, které
Papaioannou v rozhovoru zminil, jsou nejcastéjsSi a daly by se povazovat za
zakladni rozdéleni. Tanecni dilo je vétsSinou umisténo na bilé pozadi (white box),
nebo na cerné pozadi (black box). Black box je urcité nejcastéjsi. Papaioannou si
uvédomuje, ze toto umisténi neni pouhym pozadim, nybrz méni celou obrazovou
kvalitu a méla by té kvalité tedy odpovidat i celd konstrukce kompozice. Light
design v black boxu je pak velmi podobny principu Serosvitu. Vidim velmi c¢asto
jak na tento fakt umélci zapominaji a nechténé pak nasvécuji vice zed nez

samotného tanecnika.

6.2 Riickenfigur

Z divodu limitovaného rozsahu této prace jsem vybral pouze jeden modelovy
priklad, jak tanec pracuje s vytvarnymi principy, a poukdzal na néj
v Papaioannovych dilech, jelikoZ jeho pouziti t&chto principl je ¢isté, a proto je
idealni ukazkou. Kompozice Rickenfigur je presné takovym principem, ktery
z malby zmigroval snad do véech vizudlnich obord. Riickenfigur neboli ,postava
zezadu" je kompozi¢ni pristup v malbé, fotografii nebo filmu.®* Jedna se
o kompozici, ktera je rozvrzena tak, Zze v predni Casti obrazu je zobrazena postava,
kterd je k pozorovateli otoc¢ena zady. Pozorovatel tedy nevidi jeji tvar. Casto byva
postava i pouhou siluetou. Postava hledi na prostor rozprostirajici se pred ni, ktery
ze stejného Uhlu vidi i pozorovatel. Nejvice je tato kompozice spjata se jménem
Caspar David Friedrich, ktery tim, Ze se k tomuto tématu stale vracel, tuto
kompozici v 19. stoleti popularizoval.®> Nebyl vSak prvni, kdo tuto kompozici
pouzil. Jako jedno z prvnich dél, kde kompozice byla pouzita, je povazovana
Giottova freska Lamentation of Christ ze 14. stoleti. Giotto zde v popredi obratil
dva truchlici k pozorovateli zady a zajistil tak obrazu hloubku. Dnes uz tento motiv

prekrocCil hranice vytvarné kultury a je pouzivan napfi¢ vSemi vizualnimi médii.

163 Tanecni zdna: revue soucasného tance, fyzického divadla a performing arts. 25. Praha, 2021. 101 stran,
s. 33. ISSN 1213-3450.

164 Riickenfigur. Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2001-
[cit. 2021-8-17]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/R%C3%BCckenfigur

165 Riickenfigur. Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2001-
[cit. 2021-8-17]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/R%C3%BCckenfigur
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31 Wanderer above the Sea of Fog, Caspar David Friedrich, 1818

32 Lamentation of Christ, Giotto, 1306
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6.2.1Vznik

Rickenfigur je vysledek romantické snahy zrusit tradi¢ni bariéru mezi
pozorovatelem a obrazem. V té dobé se umélecké dilo snazilo vselijak pozorovatele
naldkat pfimo do uUtrob uméleckého dila a zrusit tak bariéru klasické éry, ktera
meéla pozorovatele chranit pred obrazovou iluzi. Vaclav Hajek uvadi: ,Renesancni
teoretici jako tfeba Leon Battista Alberti kladli ddraz na ohraniceni obrazu redlnym
i konceptualnim ramem, ktery mél chranit divdka pred falsi a moci obrazové
iluze.“1%6 Naproti tomu romanticti autori chtéli prenést pozorovatele primo do déni
uméleckého dila a naplno ho jemu vystavit. Postava v Rickenfigur funguje jako
jakysi avatar, do kterého se pozorovatel miZe (a mél by) pfenést a ocitnout se
tak primo v atmosféfe obrazu. Z toho dlvodu této figufe chybi tvar. Od
pozorovatele se oekava, ze do té&chto schvalné zatajenych rysi si dosadi rysy své
vlastni a svou identitu. Postava je tedy nadobou, do které se miZe pozorovatel
vlit. Snahu vtahnout pozorovatele do stfedu uméleckého dila nenalezneme pouze
ve vytvarném umeéni. Ze stejnych ddvodl v literature v dobé romantismu zacala
byt pouzivana ich-forma. I tady se tak borti tradi¢ni odstup ctenare od
vypravéného pribéhu a identita ¢tenare se prenasi do hlavni postavy pribéhu, okolo
které se cely piibéh odehrava. Ctenafi je tedy navozena iluze, Ze to on sam je

hlavni postavou pribéhu a cely pribéh proziva.

33 Figura en una finestra, Salvador Dali, 1925

166 HAJEK, Vaclav. Jak rozpoznat odpadkovy kos: eseje o stereotypech ve vizudini kultufe. V Praze: Labyrint,
2011. Labyrint fresh eye. 148 stran, s. 32-34. ISBN 978-80-87260-31-9.
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Bezpe&né& muiZzeme tvrdit, Ze princip Riickenfigur se rozsifil i do svéta pop kultury.
Napriklad vSemozni superhrdinové, jako jsou Batman, Cat woman, Spider man
a mnoho dalSich, maji jako soucast své hrdinské vizaze masku, ktera jim zakryva
obli¢ej.18” Timto zakrytim tvare se divak op&t muzZe ztotoznit s postavou a film ho
tak mQze vtdhnout pfimo do jeho déni. Stejné to funguje i v pornografické
produkci uréené heterosexudlnim muzdm. V té&chto produkcich neni muzskému
aktéru snimana tvar. Nejvétsi pozornost je vénovana Zenské aktérce a jeji oblicej
je snimdan &asto. MuZsky aktér zde opét funguje jako avatar, do kterého se mize
divdk vtélit.168 Nebylo-li by tomu tak, mohl by tento primysl muzského aktéra

v produkcich vynechat.

6.2.2 Riickenfigur v choreografické kompozici

Jelikoz v tanci se vyrazné pracuje s kompozici, kterd se casto (nemusi byt
pravidlem) méni a vyviji, je to s principem Rickenfigur komplikovanéjsi. Malokdy
jsou tak vytvoreny celé scény, spise se jednd o momenty. Ja si myslim, Ze tanec
tento princip intuitivné pretavil tak, aby mohl vyuZit plsobeni této kompozice na
divaka, ale aby neparalyzovala kompozici zcela na jedno misto. Napriklad Dimitris
Papaioannou v jednom ze svych dél vyresil toto vytvorenim scény v negativu tim,
Ze umistil duet pred podsviceny horizont. Vytvoril tak jakysi 2D ¢ernobily svét, kde
postavy jakoby zbavil znakl a symbold jejich identit. Tento duet by se dal

povazovat za duet dvou Riickenfigur postav.

34 Dimitris Papaioannou, Song of 99, 1999

167 HAJEK, Vaclav. Jak rozpoznat odpadkovy kos: eseje o stereotypech ve vizudini kultufe. V Praze: Labyrint,
2011. Labyrint fresh eye. 148 stran, s. 32-34. ISBN 978-80-87260-31-9.
168 HAJEK, Vaclav. Jak rozpoznat odpadkovy kos: eseje o stereotypech ve vizudini kultufe. V Praze: Labyrint,
2011. Labyrint fresh eye. 148 stran, s. 32-34. ISBN 978-80-87260-31-9.
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Myslim, Zze i s touto kompozici souvisi Papaioannouova tendence stylizovat muzské
tanecniky tak, aby vypadali jako jeden a ten samy tanelnik. Pozorovanim
tanecnikd, ktefi vypadaji jako jeden, jako by ztraceli svou vlastni identitu. Z mého
subjektivniho pocitu jako by se pak stavali témi zminénymi avatary, i kdyz zrovna
kompozi¢né neodpovidaji rozvrzeni kompozice Rickenfigur. Myslim, ze v takovém
pfipadé tanecnici alespori z¢&asti plUsobi na divdky podobné jako postava
v Riickenfigur kompozici. Jeden z kostym{, ktery tento dojem je&té& umocriuje
a ktery Papaioannou Casto pouziva, je Cerny pansky oblek, nebo alespon Cerné
oblekové kalhoty a ¢erné sako. Tento kostym ma moc télo do urcité miry unifikovat
a do jisté miry danou postavu pFiblizit jakémukoli muzi, jelikoz vétdina muzd ma
zkusSenost s tim, ze byli takto nékdy obleCeni. Navic takovy kostym do jisté miry
smyva nékteré rysy a pfi spravném nasviceni dokaze vytvofrit siluetu postavy bez
jeho individudlnich ryst, i kdyZz se v obleku skryva tanecnik se svou vlastni

identitou a vlastni stavbou téla.

35 INK, Dimitris Papaioannou, 2020, fotografie Julian Mommert
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36 Primal Matter, Dimitris Papaioannou, 2012, fotografie Nikos Nikolopoulos

37 Transverse Orientation, Dimitris papaioannou, 2021, fotografie Julian Mommert
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Zaver

Vytvarna kultura pfinasi dalsi Uhel pohledu na uméni obecné. S ni prichazi i dalsi
osobnosti, které svym komplexnim pristupem prispivaji k pochopeni jazyka uméni.
Mnohé poznatky vytvarné a vizudlni kultury jsou platné i v tanecnim uméni.
Predstavuji dlleZity zdroj informaci, které jsou kli¢ové k pochopeni komunikace
tance, kterd se odehrdva prostfednictvim vidéni. Vidéni je jednim z dileZitych
nastrojd této komunikace. Sezndmeni se s jeho mechanismy dovoli jakémukoli
umeélci pracujicimu s vizualnim médiem efektivnéji smérovat divakovu intepretaci.
Tato interpretace bude vzdy ovlivnéna subjektivnimi faktory. Umélec do jisté miry
nema zadné absolutni nastroje k presvédceni kazdého divaka o té jediné spravné
moznosti interpretace. A to je v poradku. Intepretace bude vzdy na divakovi. Cim
vic bude ale predavana zprava artikulovanéjsi, tim vétsi bude Sance, Ze bude
zprava predana spravné. V této komunikaci vytvarné uméni vynalezlo mnoho
nastrojd, které jsou velmi efektivni. Jakékoli vizudlni plsobeni nenf tolik o tom, co
vidime, ale o tom, jak o vidéném premyslime. Nas pohled na svét je zakonité
zaujaty. K vnimani umeéni pouzivdame stejné mechanismy jako k vnimani
kazdodennosti. Uméni z ni vychazi a v tomto vztahu se navzajem neustale
ovliviuji. Pfi tvorbé uméni vyuzivdme podobné mechanismy jako pfi jeho
interpretaci. Poznatky vytvarné kultury bofi nékteré vzité koncepty a predstavy
o fungovani uméni, které jsou pomérné& silné vepsdny do rétoriky tvircd,
choreografii, ale v nékterych pfipadech i do nazor( laické vefejnosti. Na druhou
stranu dokazuji, ze nékteré principy, které jsou dnesni uméleckou scénou obcas
chdpany jako prilis tradi¢ni a umeélci se jim proto snazi vyhnout, plni vzdy
podstatnou roli a vypada to, Ze néjakou roli budou v uméni zaujimat vzdy.
Poznatky vytvarné kultury tak rehabilituji nékteré pojmy, které byvaji
i choreografy mé generace nékdy uzivany s pejorativnim nadechem. D&jiny uméni
jsou efektivnim nastrojem pro pochopeni celé povahy uméni, jeho neustdle se
meénici postaveni ve spolecnosti, ménici se naroky na umélce ale i na divaka.
Postupné objevuje nové mechanismy, které jsou ale vzdy poplatné cili, které
umeéni v dany okamzik zaujima. Kazdym timto objevem uméni také zakonité néco

ztraci. I proto stoji déjiny vytvarné kultury za pozornost.

Téma, které touto praci otevirdm, je rozsahlé a badani o vizualité tance a spojitosti
mezi vytvarnym umeénim a tancem je jisté vice celozivotnim Ukolem nez tématem,
které by bylo mozné pojmout béhem magisterského studia. I pres to, ze jsem

v praci popsal mnohé principy slouZici jak pro obecné pochopeni rysi uméni, tak
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Cist& pro praktické zachdzeni s vizualitou, mnoho principl, které jsem ve

7 7 v r 7 7 o 7 7 . v . .
vytvarnem umeni vypatral, se do prace z duvodu zachovani jeji srozumitelnosti
neveslo. Je jasné, ze i presto jde stale jen o Spicku ledovce a v hlubinach je jesté
mnohem vic poznatkd &ekajicich na probadani. Navic je i mnoho linii, jakymi Ize

toto téma ohledavat.
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