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Abst rakt  

Před loţená d iser t ační práce procház í vybraná (a le podst atná)  

t émata scénického  umění.  Vycház í  z  t eo ret ických prac í 

předních d ivade ln ích umělců ( Fre jka,  Hilar ,  Zich,  Vost rý a j. )  

Detailně jsou v  t éto  souvis lost i d isku tovaná t émata emoce,  

empat ie,  vnit řně  hmatové vnímání a  d ist ance.  V  empir ické m 

výzkumu jsou hledané  spec if ické způsoby reagování umělecké  

osobnost i v s it uac i zpracování výchoz í neurč itost i mater iá lu.  

Autor k  tomu pouţil Rorschachův pro jek t ivní t est .  

 

Abst rakt  

This d isser t at ion thes is  invest igat es se lect ed (but  subst ant ia l )  

topics o f scenic ar t .  It  is  based on theoret ica l work o f 

prominent  art  and theat er  persona lit ie s (Fre jka,  Hilar ,  Zich,  

Vost ry and others) .  Emot ions,  empathy,  inner  touch percept ion 

and d ist ance are d iscussed in det a il.  In empir ica l research par t  

t here is  stud ied a spec ia l way o f ar t  persona lit y react ion in  

s it uat ion o f meet ing uncer t aint y.  To process it  Rorschac h 

pro ject ive method  was used.   
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 I t  i s t h rough  A r t  and t hrough  A r t  on ly ,  t h a t  we  c an re al i se  our  

pe r f ec t i on,  t h rough A rt  and  t hrough A r t  on ly ,  tha t  we  c an  sh ie ld  

ourse l ve s  f rom t he  sord i d pe r i l s o f  act ual  e xi s te nce .   

OSCA R WILDE  (1854 -1900)  

 

 

       ÚVOD  /  VÝCHOZÍ PROJEKT  

 

Pro jekty snaţ íc í se o  propo jení psycho log ie s  oblast í umění  

býva j í konc ipované t ak,  ţe zák ladem je  psycho log ie,  kt erá se  

snaţ í vysvět lit  ze svých pozic ně jakou j inou oblast ,  v  dané m 

př ípadě umění.  Jde t edy o  psycho log ii „něčeho―,  co  se  

psycho logie snaţ í podchyt it  a  vysvět lit ,  ovšem ze svých poz ic.  

Zák ladní ja zyk a pravid la jsou t edy vţdy psycho log ická.  

Kl íčovým označením po tom bývá „psycho log ie umění―.
1
 My se  

zde snaţ íme  o  př ístup více par tnerský,  t edy o  d ia log uměn í  

s psycho log ií.  Zá leţet  bude a le t aké na  tom,  na co  se  z  umění  

zaměř íme,  jak  budeme umění cháp at .  Jest liţe budeme 

povaţovat  umění za  zvláštní způsob by t í ,  potom psycho log ie  

j ist ě  nemá nást ro j,  kt erým by mohla př ispět  k  hlubš ímu  

pochopení.  Bl íţe by byla  např ík lad fi lo so fie umění.
2
 

Psycho log ie se ovšem můţe zaměř it  na vybrané jevy,  jako  je  

např ík lad osobnost  umělce,  ev.  o sobnost  d iváka,  pos luchače  a  

zkoumat  moţné zvláštnost i umoţňu j íc í vznik  a působen í 

uměleckého  díla .  O to  se t aké v  dalš ích část ech naš í práce  

pokusíme.  Oblast  umění je  š iroká,  zahr nu je mno ho  druhů,  o  

kt erých bývá  po jednáváno  samostatně.  Je t o  jist ě  prakt ické  a  

o rganizačně výhodné (viz i dě lení Akademie múz ických umění  

                                                
1 Jde o jednu z aplikovaných oblastí psychologie. U nás viz např. Kulka (2008). 
2 Například český překlad publikace Gordona Grahama (2004). 
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na samostatné faku lt y a kromě toho samostatně fungu jíc í  

vysoké ško ly zaměřené na výtvarné umění) .  My zde vět š inu  

prosto ru věnu jeme umění scénickému a pokud moţno  

konkrétně hereckému.  Nicméně  se  nám v  naš ich úvahách,  a le i 

v nás ledném empir ickém zkoumání jeví  jako  málo  udrţ it e lné  

st r iktní oddě lování uměleckých s fér .   

      Mnohá výchoz í dat a pro  dalš í uvaţování čerpáme t aké  

z  t eoret ických i prakt ických zkušenost í a  závěrů předních 

umělců.  Vl ivn í d ivade lníc i,
3
 jakými byl i  např .  K.H.  Hilar ,  J .  

Fre jka,  J .  Honz l a  da lš í,  nám ve svém odkazu zanecha l i mno ho  

podnětného ,  co  má t aké psycho log ickou re levanc i.  Př i četbě  

je j ich prac í s  obd ivným úd ivem konst atujeme,  jaký přehled  

měl i t ito  umělc i právě t aké v  oblast i socio log ie a psycho log ie,  

včetně konkrétních zna lost í dě l např .  W.  Jamese,  Th.  Ribo ta a 

mno ha da lš ích.  Hluboké a podnětné  myšlenky,  post řehy,  

námět y nacház íme  t aké v  memoárech význačných herců a  

reţ isérů,  resp.  v  dobře zpraco vaných mo nografi ích o  je j ic h 

osobních i pro fesních ţ ivo tech (L.  Pešek,  R.  Lukavský,  M.  

Macháček.  J .  Adamo vá,  V.  Voska,   P .  Čepek a j. ) .  Všechny  

t akové a podobné  podnět y s e snaţ íme  zpracovávat  předevš ím 

z hled iska scénické tvo rby.  Nově konst it uovaným oborem,  

který se snaţ í t oto všechno  umoţnit ,  je  scéno log ie.
4
 S  t ím,  co  

můţeme  nazvat  scénickým,  se setkáváme ne jen v  oblast i 

umění,  a le  i v  našem běţném,  kaţdodenním ţ ivo tě.  Scénován í 

svět a ko lem nás,  a le i nás samých je př ir ozeným jevem a pod le  

ne jno vě jš ích  poznatků neurověd se zdá být  dokonce podloţené  

anatomickými st rukturami našeho  mozku.  Výhodou t ak ového  

chápání   sc éničnost i je  to ,  ţe se nevztahu je pouze na oblast  

                                                
3 A nám v této práci jde především o oblast divadelního umění.  
4 Termín ʻscénologieʼ u nás zavedl a dále jej rozpracovává Jaroslav Vostrý. Podrobněji viz 

např. Vostrý (2007, 2010).  
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umění,  a le  je  t o  záleţ itost  veškerého  našeho  ţ ivo ta.  

Scéno log ie t ak dos lova propo ju je umění a  ţ ivo t ,  aniţ by to  

bylo  ně jak s ilo vé.       

      Jak ješt ě bude v  t éto  práci vícekrát  zmíněno  (protoţe to  je  

zásadně  dů leţ it é) ,  je  v  samém zák ladu scéničnost i a  s  n í  

propo jeného  proţitku př ít omen t zv.  vnit řně hmatový c it .  To  

ovšem není ţádný náš o r ig iná ln í p ř íno s; o  vnit řně hmatové m 

vjemu psa l j iţ  Otakar  Zich v  roce 1931 a na spo jit o st  

s  proţívanou scéničnost í mno hokrát  upozornil jiţ  zmíně n ý 

Jaros lav Vost rý.  My zde na t yto  myšlenky naváţeme v  d iskus i o  

feno ménu vc ít ění,  t edy empat ii.  Bez schopnost i empat ie  

bycho m nebyl i schopni chápat  předevš ím soc iá ln í svět  ko le m 

nás,  ať uţ je  to  v  běţném ţ ivo tě,  nebo  na jevišt i a  vůbec  

v umění.  Pozdě ji se v  t éto  práci budeme empat ií zabývat  i r yze  

prakt icky;  t ot iţ  v  naš í empir ické  sondě  za po moc i 

Rorschachovy psychod iagnost ické metody.    

      Za podst atný jev př i t vo rbě i p ř i vnímání umění se  

povaţu je t aké t zv.  d ist ance.  Ne jčas t ěji se s  ní setkáme 

v t eor iích est et ického  vnímání,  a le  původně byla konc ipována  

jako  jev psycho log ický.  Autorem byl br i t ský psycho log Edward 

Bulloug h,  kt erý na dané t éma o t isk l zásadní st ať jiţ  v  roce  

1912.  Právě d ist ance a vnit řně hmatové vnímán í,  resp.  vnit ř ně  

hmatový c it  se zda jí být  k líčo vé v  chápání scéničnost i svět a  

ko lem nás,  uměleckého  i kaţdodenního .  

      Otázka,  jest li umění odpovídá psycho log ické log ice,  ne n í 

správná.  To  by znamena lo  př ímé  propo jování umění s  

kaţdodennost í.  Umělecká  log ika (a  umělecká pravda)  je  s ice  

spo jená s kaţdodennost í urč itou vazbou (viz Fre jkovy 

standardy ) ,  a le  jen re lat ivně vo lně.  Scéničnost  jsme s ice  

zmín i l i jako  feno mén,  kt er ý nacház íme jak v umění,  t ak v 
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kaţdodennost i,  a le  nikt erak nepředst avu je nutnou,  log ickou,  

hlavní vazbu umění a  běţného  ţ ivo ta.  Umění a onen ost atn í 

ţ ivo t  je  propo jen s ice nutně,  a le ce lým ko mplexem obt íţně  

defino vate lných vazeb v podobě obsahů ,  emocí apod.  Za  

pomoci Jungovy t ermino log ie zde pro  názornost  ap likované na  

hereckou prác i t o  můţeme st ručně fo r mulovat  t ak,  ţe herecká  

post ava je  vlastně psycho log ický komplex  propo ju j íc í nás jako  

d iváky s více č i méně archet ypá lní o sobou,  př íběhem,  

způsobem jednání,  byt í.   
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PSYCHOLOGIE A DRAMATICKÉ UMĚNÍ       

 

Od roku 1951, kdy byla publ ikována dnes t éměř  neznámá a  

nec itovaná práce André Vil l ierse La  Psychologie de L ´A rt  

Dramatique  uběhlo  j iţ  t éměř  šedesát  let .  Letmý pohled  do  

obsahu knihy ukazu je,  ţe t émata jsou st á le aktuá lní.  Ko lik  

prosto ru by se mo hlo  věnovat  jiţ  jen pouhému t ématu hry  jako  

pradávnému feno ménu prováze j íc ímu č lověka v  jeho  rodové i 

o sobní h isto r ii a  současně  st avebnímu kameni všeho  

dramat ického  umění.  Rozví jení obsahu knihy má svo ji log iku .  

Vil l iers zač íná rozpravou o  podst at ě hr y jako  významného  jevu  

v lid ském ţ ivo tě,  pokraču je úvahami o  funkc i herce,  př idává  

prosto r,  pohyb a symbo liku  (a legor ii) .  Není t o  nijak  

překvapu j íc í; s  obdobnými t émat y se  vypořádává bádání i  

naš ich auto rů v  současnost i.  Snad je n název ʻpsycho log ie  

dramat ické tvo rbyʼ  se nevyskytu je př í l iš  často .  A ono  se,  

st r iktně vzato,  pouze o psycho log ii ne jedná.  Ta se u Vill ier se  

chápe poměrně v  š irokém smys lu,  podobně jako  se t o  objevu je  

ve vo lném po jet í –  např .  od psycho logie urč it é  s it uace aţ po   

psycho logii ţ ivo ta.  Ve druhé část i se Vil l iers zabývá  ( mimo  

j iné)  jevem mizanscény.  Toto  t éma u nás ve lmi podst atně  

zpracovává Jaros lav Vost rý (např .  v  publ ikac i Řežie je  umění  

z  roku 2001) .  Z  mnoha Vil l iersových myšlenek zde sto jí za  

povš imnut í jeho  přesvědčení,  ţe je  t řeba přemýšlet  nad  

obnovením ú lo hy d ivad la  (pouţívá  t ermín ʻ ret eatralizace ʼ )  a  

vzt ahu k  dramat izac i.  V  histo r ii d ivad la,  a  ne jen moder ního ,  

nacház íme řadu pokusů,  jak d ivad lo  ʻosvobodit ʼ ,  ʻoţivit ʼ ,  

nahrad it  herce nad- loutkou apod. I  to  má j ist ě  své  

psycho logicky za j ímavé souvis lost i,  a le  přehledně to  popisu je  

např .  náš auto r Jan Hyvnar  v  ce lé řadě svých publikac í.   
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      Vcelku log icky přecház íme k  t ématu vzt ahu  dramat ického  

umění a  myto log ických,  resp.  archet ypá lní ch zdro jů,
5
 Mýt y,  

ságy  a   pohádky  jsou  zhušt ěnou zkušenost í l idstva.  Podobnou  

myšlenku  můţeme  na j ít   v   Jungových  konceptech  archet ypů.   

Myto log ická archet ypá lno st   je  bezesporu bohatá  a  př i  t ro še  

snahy  v ní můţeme  objevit   i   pravzory  způsobů proţ ívá n í 

ţ ivo tních s it uac í,  vyrovnávání se s  n imi .  Copak by se v  nás př i 

setkání s  uměním neměl vce lku snadno  rodit  pocit ,  ţe toto  uţ  

jsme přece někde vidě li,  s lyše l i,  vnímal i ,  anebo  tušil i?   

      Ko lik př íběhů v  dramat ickém umění vycház í z  t akové  

zkušenost i? J ist ě  nespočet .  O ant ických dramatech jist ě  nen í  

t řeba pochybovat  ani v  ne jmenš ím.  Jsou st á lou výzvou a je j ic h 

opakované inscenování má význam ne jen obecně ku lturní a  

vzdě lávac í.  T yto  př íběhy a v  nich obsaţená vše l idská  t émata  

jsou jakous i ʻţ ivou vodouʼ  udrţujíc í  naše bytostné kořeny 

svěţ í.  To  není jen květnat á proklamace; jde dos lova o  náš  

ţ ivo t ,  o  jeho  kva l it u  a o  psychické zdraví,  jako liv t o  můţe znít  

nadneseně.
6
  

      Př i cest ě ţ ivo tem č lověk ne jdř íve p ln í úko ly vůč i 

spo lečnost i,  uč í se ro lím,  t vo ř í své ego  a  pracuje na personě  

(sociá ln í archetyp,  archet yp konfo r mit y) .  S  t vořením ega se a le  

t aké tvo ř í archetyp st ínu .   To  je  negat ivn í,  odvrácená st rana  

naš í o sobnost i,  d luh,  nenap lněnost .  St ín je  určován osobním 

př íběhem,  a le i t ypem ku ltur y.  St ínu  se lidé cht ě jí zbavit ,  

vyrovnat  se s  ním,  t ak ho  nezř ídka pro mít ají ven,  na j iné osoby,  

na jiné skup iny (Ţidé,  čarodějnice apod. ) .  Jung ve St ínu vid í 

                                                
5 Archetypy vystupují hlavně v mezních situacích, často v podobě symbolů, něčeho co 

přesahuje i  danou kulturu. Můţe to být v podobě „de ja vu, de ja vecu―. Archetyp není 

zděděná představa, ale spíše „zděděný modus fungování―. Jde o „vzorec chování―. 

Archetypická, zděděná je predispozice mít jistou zkušenost, a nikoliv tato zkušenost sama. 
Podrobněji viz Šípek (2009a).  
6 Měli bychom dodat, ţe v sílu příběhu a hluboce zakořeněných témat, jak je nacházíme  napří-

klad v antických tragediích, stále alespoň doufáme.  
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šťastnou př íleţ itost  uvědomit  s i,  ţe i t oto  jsem já,  t edy 

vt áhnout  t u  energ ii do  sebe,  st át  se ce l istvě jš ím.  Kdo  to  u dělá,  

udě lá hodně pro  sebe i pro svět…  

      Kaţdým svým duševním hnut ím vytvář íme jakous i 

ʻnerovnováhuʼ  a t edy t aké potenc iá lní ʻ st ínʼ ,  resp.  prot ist ranu,  

doplňu j íc í ʻ j inýʼ  prosto r,  s  Frejkou řečeno  ʻ jinou sér i iʼ .  Pokud 

se o  to  jiţ  dá le  nest aráme,  nek lade me s i ot ázku,  kdo  jsme,  jaké  

jsou naše skutky a jaká napět í j imi vyvo láváme,  je  pat rně je n 

ot ázkou času,  kdy nám to  bude před lo ţeno  k  proplacení nebo  

kdy se  s  t ím st ínem setkáme zpětným ʻ prot ipohybemʼ .  Řešen í  

můţeme hledat  v  sobě  st á lým k ladením s i o t ázky,  ʻco /kdo  

jsmeʼ ,  t aké právě skrze umění.  To  nám můţe nast avovat  zrcad lo  

naš ich skutků a je j ich důs ledků.  Umění nám můţe nabídnout  

j iná ztvárnění t émat  naš í kaţdodennost i,  je j í opaky,  dop lňk y 

apod.,  a  t ak vytvoř it  prostor  pro napět í a  jeho  proţit ek.  

V jung iánském duchu vlastně jde o  vst řebávání st ínu .  

      Celou lid skou histo r ii je  moţné podle Junga vidět  ve snaze  

nevědo mých obsahů st át  se vědo mými.  S  jung iánskými 

d imenzemi se můţeme setkat  i v  nečekaných chvíl ích.  

Např ík lad v ro mánech Gustava Meyr inka,  Jung ova o  t rochu  

st arš ího  současníka.  Hledání sebe sama,  vyuţ ívání snu s jeho  

t ranscendu jíc ími obsahy jako  způsob komunikace s  

podvědomím,  cest a uličkou alchymistů aţ k domu "U pos led n í 

lucer ny" jako  místu,  resp.  st avu,  v němţ přenáš íme sami sebe  

na druhou st ranu byt í.  To  je  opakované jungovsko -

meyr inkovské t éma.  V něm p lat í,  ţe d ia log s archet ypá ln ím 

svět em se st ává hlavní st rat egií v  l idském přeţ it í a  uchován í  

zdraví č lověka.   

      Umění,  předevš ím umění scénické,  je  vlastně  bdě lým sne m 

nabíze j íc ím nám přesa hy našeho  kaţdodenního ,  běţného  ţ ivo ta.  
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Jde ovšem o  ʻsenʼ  st á le mnohoznačný,  se kt erým s i vět š inou  

nevíme rady.  Jsme t edy u neurč itost i,  mno hoznačnost i.
7
 Ta je  

původní provokac í pro  uchopování svět a,  jeho  výk ladu a  

ztvárňování,  jak to  dělá umění,  a le  souča sně zůst ává  i 

charakter ist ikou výs ledného  d íla .  To  je  st á le ješt ě ot evřené  

výk ladům,  mno ho -  č i víceznačné.  Ale výs ledné umělecké d í lo  

j iţ  t var  má,  i kdyţ více č i méně provoku jíc í a  vyuţ íva j íc í naše  

kaţdodenní t émata.   

      V tomto  smys lu nás os lo vu jí bá je  a mýt y se svou 

výk ladovou ne jednoznačnost í,  kt erá modernímu č lo věku  často  

nedě lá dobře.  Důvodem je převláda j íc í výcvik v myš le n í 

d iskurs ivn ím.  Dnešní č lo věk je  dos t i vzdá lený oblast em 

nevědo mí a mýt y právě  z t ohoto  podhoubí čerpa jí.  S  postupe m 

doby jako  by se zmíněný kont rast  st ále více prohlubova l  ( s  

dě lením myšlení na d iskurs ivn í a  na  imag inat ivní pracu je  

Vost rý 1997) .  

      Vraťme se  však bl íţe  k  vazbě dramat ického  umění a  

psycho logie ješt ě z  jiného  úhlu.  Př ipomeňme s i zde  některé  

myšlenky z  nově jš ího  s borníku  auto rů Kubiaka,  Blaua,  

Taylo rové a řady jiných (Campbe ll  /  Kear  2001) .  

Psycho log ické,  předevš ím psychoana lyt icky laděné t ext y ná m 

mo hou př ipo mínat  jakés i vo lné pro línání dvou ve lkých t ě les,  

řekněme ga laxi í,  jak jsme t aké nazva l i původní zamyšlení n ad  

sborníkem (Š ípek  2004) .  Freudův mode l psychiky –  superego ,  

ego ,  id  –  předst avu je st á le vznika j íc í a  obnovu j íc í se dynamiku .  

Uţ zde můţeme vnímat  souvis lost  s  hrou,  resp.  dramat izac í.  

Er ik Berne vyt voř il koncept  t ransakční ana lýzy s  inst ance mi 

rodič,  dospě lý a d ít ě .  To  jsou roviny,  kt erými procház íme ve  

svém vývo ji a  kt eré t aké určují naše reagování v  jedno t livýc h 

                                                
7 Mnohoznačností se budeme v tomto textu zabývat ještě později. 
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et apách a dokonce i s it uac ích našeho  běţného  ţ ivo ta.  

Vznika j íc í dynamiku lze t aké rozebírat  jako  hru.  Však se známá 

a  st á le c it ovaná Berneho  k niha jmenu je  Games people play  ( v  

českém přek ladu Jak  si  l idé hraj í ) .  Freud sám napsa l jed ino u  

studii př ímo  se t ýka jíc í d ivad la.  Byly to  „Psychopat ické  

charakter y na jevišt i―.  D ivák musí být  do  t é  mír y neuro t ik,  aby 

se podíle l na hře pot lačovaných impu lsů na jevišt i.  D ivade ln í  

předst avení po tom př isp ívá k  t išení neuspoko jených a  

nespo jit e lných tuţeb.  Podle Freuda je  d ivad lo  hrou,  kt erá nemá 

poškozovat  divákovu osobní bezpečnost .  Je za jímavé,  ţe  

později s i Freud povzdechl nad t ím,  ţe moder ní autoř i t uto  ro l i  

nep ln í –  neumí pr ý uţ neubliţovat  divákům,  ani uţ neu mí 

kompenzovat ,  uspoko jovat  d ivákova přání.  Je t o  zajist é  zvlášt n í 

a v mnohém pod ivuhodně aktuá lní povzdechnut í.  Původn í  

Freudův postup však byl p lný dramat ičnost i a  řekněme 

t eat rálnost i.  Zvlášt ě to  bylo  v době pouţ ívání hypnózy.  Kdyţ  

pak Freud opoušt í hypno t ismus,  přestává t aké svo ji metodu 

nazývat  kat arz í a  zavád í dnešní výraz  psychoana lýza.  Vně jš í 

ʻpředst aveníʼ  se mění v  t erap ii řeč í a  přesouvá se do  t icha a  

k lidu psychoana lyt ikovy o rd inace,  vybavené gaučem a křes lem.  

Alan Read  ve své sborníkové st at i c it u je za jímavou g losu  

Freudova ko legy Ber nhe ima,  ţe t ot iţ  úspěchy sugest ivní léčby 

byly výrazné př i skup inových ses ích v  nemocnic i,  re sp.  před  

publ ikem,  a uţ mno hem menš í v  soukromí o rd inace.  V  t erapi i  

( t eď máme na  mys l i t u  nově jš í,  t erapii  přes řeč)  se o rdinace  

st ává scénou,  kde je  pac ientovi dána mo ţnost  revidovat  minu lé  

konflikt y a přenést  pot lačené poc it y na  ana lyt ika.  A ana lyt ik  

má ro li př i jmout ,  ale  hrát  ji  špatně  ( !) ,  aby byl pac ient  

o svobozený od nutkání opakova t  skr ipt  z  dět ství.  

Psychoana lýza povst a la z  předst avení a  předst avením v  jiné  
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podobě pokraču je.   

      Nad para le lami hr y v  ţ ivo tě a v d ivad le se ved ly 

nesčetně d iskuse.  Hra jeme s i jako  dět i i  jako  dospělí,  uč íme se  

ro le pot řebné pro  zvládá ní ţ ivo tních ú loh,  a  na d ivad le  

ztvárňu jeme,  předst avu jeme tyto  ro le v  jakés i metarovině a  

dosvědču jeme vrst evnatost  hr y v  našem ţ ivo tě.  Snad bycho m 

s mír nou nadsázkou mohli ř íc i,  ţe  d ivad lo  je  jakýms i 

rozšířeným nást ro jem našeho  vědo mí.  Dokumentu je a oţ iv u je  

naš i minu lost ,  aktuální rozhodování a  předpoklady do  

budoucna.  Nové  t eor ie l idského  vědomí zdůrazňu j í právě  

t akový narat ivní charakter :  vědo mí st á le ke kaţdému 

reflektovanému okamţiku př idává ʻpředʼ  a  ʻpo ʼ .  Fo rma př íběhu,  

narat ivit a  našeho  vědo mí a d iv ad la není  patrně náhodná.  Jde o  

st ejný ( inherentní)  způsob,  jak uchopujeme svět  a  sami sebe  

v něm.  Pozdě ji se je št ě zmíníme o  t eori ích Ju l iana Jaynese a  

jeho  předst avě o charakteru našeho  vědomí.   

      V roce 1919 publ ikova l Freud  st ať o  feno ménu  pod ivnos t i  

(v němčině unheimlich ,  v ang ličt ině uncanny ) .  Na lingvist ick é  

rovině Freud poukazu je na dva jakoby prot ichůdné významy 

německého  heimlich  –  jedním je ‗domovský‘,  ‗do mác í‘,  druhým 

naopak ‗t a jemně‘,  ‗skr yt ě‘.  Čím je něco  int imně jš ího ,  t ím je t o  

t aké skr yt ě jš í před  ost atním svět em,  má  to  ‗záhadně jš í‘ ,  

‗t a jemnějš í‘  hloubku.  Freud dá le feno mén rozebír á s  odvo láním 

na proţ itky děsu,  st rachu z  vlastního  zániku v d í le  E .  A.  Poea a 

E .  T.  A.  Hoffmana.  Něko lik auto rů zmíněného  sborníku  

(Campbe l l,  Kear  2001)  se na u vedené  Freudovy úva hy 

odvo lává.  Ješt ě později v  část i věnované empat ii se zmín íme o  

názorech,  ţe právě empat ie předst avu je zvláštní podobu  

vlastního  odosobnění,  ʻzt rátuʼ  sebe v druhé bytost i.  Č ím více ,  

hloubě j i poznávám druhého  č lo věka,  č ím hloubě j i se ʻno ř ímʼ  do  
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post avy na jevišt i a  je  mně t ak int imně j i  bl íţe,  t ím t aké sniţu j i  

proţit ek sebe sama jako  oddělené ent it y,  sniţu j i d ist anc i od  

s ledovaného  (dramat ického)  děje.   

     Těmito  poznámkami jist ě  neodha lu jeme  ně jakou skr ytou a  

dosud neobjevenou hluboce  skr ytou vazbu d ivad la a  

psycho logie,  a le  pouze př ik ládáme da lš í část  do  moza ik y 

tvo ř íc í srozumite lně jš í smys l.  Někteř í uč it e lé rad í hercům drţet  

v mys li hlavní překáţky v  cest ě k  c íl i.  Mohou být  různé ( např .  

zt rát a pamět i)  anebo  Hamletovo  svědomí č i konf l ikt  názorů.  

Psychodynamický pohled Freuda a  nás ledníků vycház í 

z předpokladu,  ţe l idé  s i ne jsou vědo mi inst inktů a pudovost i.  

Např .  Olivier  t vo ř il svého  Hamleta s  důrazem na předpok ládaný 

o id ipovský ko mplex.  Anebo  Jago  byl ztvárňová n 

s ho mosexuá lními t ende ncemi k  Othe llovi –  a  t edy bylo  je n 

př irozené z l ikvidovat  sokyni Desdemo nu.  Ale  je  t u  problém:  

jde o   nevědo mí,  a  jak by to  t edy mohli pozorovat  i d ivác i?  

      V c itované publ ikac i Campbe l la a  Keara o  psychoana lýze a  

perfo r mat ivním umění můţe překvap it  ab sence zmínky o  C.  G.  

Jungovi.  Vţdyť  právě Jungovo  učení o  st ínu by bylo  v  t ěchto  

souvis lost ech zce la re levantní.  Vše,  co ně jak existu je,  kaţd ý 

feno mén,  kt erý má ně jakou podobu,  ně jaký tvar ,  z jev,  expres i,  

nutně tvo ř í st ín  t ím,  co  onen jev není .  Vše odkazu je současně  

na to ,  co  není.  To  je  v sou ladu s  obvyk lým názorem,  ţe jevišt n í 

produkce odkazuje za sebe sama,  ţe vše,  co  je  umíst ěno  na  

jevišt ě,  nabývá po tence symbo lu.  Také da lš í auto r  jedné  

sborníkové st at i Anthony Kubiak poukazu je na „exist enc i― a  

vl iv t oho , co  na jevišt i není .   

      Ernst  Fischer  se ve sborníku mimo jiné zmiňu je i o  

archit ektuře a prostoru a hledá spec if ickou souvis lost  

s psychoana lýzou.  Dodejme něko lik naš ich asoc iac í.  Prosto r  je  
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spo jený s  něč ím,  co  se dě je a rozvíj í.  Sám o  sobě nezůst áv á  

ot evřený,  nýbrţ st á le se č lení na lokalit y,  míst a s  dě je m 

probíha jíc ím v  čase.  Tak je  tomu i s  divade ln ím prosto rem 

( jevišt ěm),  kt erý se v  kaţdém předst avení mění v  mnoţinu míst ,  

vzá jemně se pronika jíc ích a ve svých vzt azích s i dodáva j íc íc h 

význam.  Fischera za j ímá zvláštní fenomén do mácího  d ivad la ,  

kt eré se dě je  v  některém soukromém bytě.  Fischer  pouţ ívá  

t ermín t rialekt ická prostorovost ,  resp.  t rialekt ika 

prostorovost i .  Jde o  to ,  ţe t akové domác í předst avení má t ro j í  

rovinu.  Současně existu je obývac í poko j,  divade lní předst ave n í 

a d ivad lo  v onom poko ji.  Pozornost  diváka t ak nemusí pouze  

osc ilovat  mez i rovinou dovad la a poko jem,  a le můţe vst řebávat  

obo jí současně v  nové kva l it ě .  Tady můţeme př ipomenout  

d iskuse o  vnímání herce,  herecké post avy a dramat ické  o soby,  

jak o  nich p íše např .  Jan Císař  (2000)  v  knize Člověk v  s i tuaci .  

Jevu t rialekt ického byt í  jsme se  do tkli uţ  výše,  kdyţ jsme  

uvaţova li o  vl ivu d ivade ln ího  předst avení na  d iváka.  Ve chvíl i  

vnímání produkce souběţně existu je jevištní produkce,  d iváků v 

o sobní psychický svět  (včetně  vnímání vlastního  t ě la)  a  

d ivade ln í předst avení ‗uvnit ř ‘ d ivákova  psychického  svět a.  

Tr ia lekt ická  prostorovost  vede k  závěru :  svět  nebo  d ivad lo  ( v 

nevylučovac ím smys lu) .  

      To,  co  se jeví na jevišt i,  je  jen část í t oho,  co  se  vlastně  

d íky d ivade ln ímu předst avení o t evírá,  ř íká ve sborníku Antony 

Kubiak.  Hlubš í ana lýzu auto r  nenabíz í.  Jaros lav Vost rý jiţ  

vícekrát  fo r mulo va l t ento jev v  souvis lo st i s  hereckým uměním 

(a konkrétně hereckou post avou)  v tom smys lu,  ţe se zde  

setkáváme s  něč ím,  co  současně je  i není.  Kubiak nazva l svů j  

sborníkový př íspěvek nepř í l iš  o r ig iná lně „As if―,  t ed y 

„jakoby―.  To  z  d iskus í o  d ivade lní t vo rbě známe vce lku  
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důvěr ně.   D ivad lo  je  ‗ jakoby‘,  a le  i naše ţ ivo t y jsou v  mnoha  

směrech ‗ jakoby‘.  Psychoana lýza  mluví o  mnohých obranác h 

vedouc ích nezř ídka k  neurot ickému způsobu ţ it í bez  

aut ent ičnost i.  Vůdč í francouzský psycho log a psychoana lyt ik  

Jacques  Lacan (1901-1981)  hovoř il o  fr agmentovaném pro jevu  

postkart eziánského  subjektu.  Danie l Dennet t  se však  do mnívá,  

ţe hlavním vin íkem je  jazyk.  Jazyk  tot iţ  vypráví,  jde  o  

narat ivní kreac i.  To  je  j ist ě  v  sou ladu s  postmoderním názorem,  

ţe svět  t vo ř íme  t ím,  jaký zvo líme způsob ‗četby‘  t extu svět a.  

Kaţdé d ivade ln í předst avení je  nabídkou,  jak ‗č íst ‘,  

int erpretovat  ně jaký  výsek jevů  svět a za po moci st ruktur y 

t émat ,  mot ivů,  symbo lů.  

      Zajímavým konceptem je hlasové tělo (Voca lic Body)  v 

př íspěvku Stevena Connora.  Hlas je  t vo řený t ě lem,  a le  t aké  

můţe  t ě lo  t vo ř it ,  resp.  dotvářet .  A to  ve  fo r mě snu,  fant az ie,  

ha luc inace,  sekundár ního  t ě la udrţovaného  autonomními 

operacemi hlasu.  Hlas v  podobě s lova  předpokládá exist enc i 

t ěla a  vţdy je  t ak č i onak tvo ř í,  podporu je.  Hlas  je  ne js i lně jš í  

emanac í t ě la a  s  jeho  pro jevem je spo jena s last ,  touha,  a le t aké  

bo lest .  Hlas nás zastupu je  dokonce p ro  nás samé.  Docház í  

k jakés i int ro jekc i hlasu,  kt er ý t ak napomáhá udrţovat  naš i 

ident it u ,  posilo vat  naše ego . Dode jme,  ţe všechny naše exprese  

se nám vrace jí,  my je  re flektu jeme  a př i j ímáme t ak sami sebe  

v naš i neopakovatelné ident it ě .   

      D iana Taylo r  př ispě la za j ímavým t extem o  jedné podobě  

soc iá lní pamět i na jevišt i.  Jde o  peruánské d ivad lo  Yuyachcan i  

oţivu j íc í st arou kulturu.  To  je  j ist ě  běţné ne jen v  Peru,  a le  

Yuyachcani  je  cos i spec if ického .  Představení ne jsou podloţená  

t ext em,  resp.  scé nářem umoţňu j íc ím opakování.  Dění na jevišt i 

má podobu t ance,  pohybu,  zvuků a hlasových pro jevů.  Na  
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jevišt i se t ak zvid it e lňu je soc iá ln í paměť se  všemi hlubinnými 

t raumat y.  Yuyachcani  je  prostředkem znovu - vzpo menut í,  

přenášení soc iá ln í pamět i.  Předvedení,  p ředst avení,  výjevy jsou  

neoddě lit e lné od lid í,  kt eř í kona j í,  jsou právě akt ivní na jevišt i.  

Rozlišu je se archivn í a  reper toárová paměť.  Archivní paměť je  

d ig it a l izovate lná,  přesně kod ifikovate lná v  podobě záznamů,  a  

t edy archivo vate lná.  Paměť reper toárová  se  vzt ahu je ke  

komunikac i ana logové,  pouţ íva j íc í náznaků,  symbo lů,  o r ientu je  

v hodno tách.  Tradic i udrţované a předávané např ík lad t ancem a  

pohybem ne jde  o  archivo vané významy,  přesto  jimi a le mo hou  

být  ko munikovány st abiln í významy.  Vtě lená  paměť přesahu j e  

archiv,  je  st á le ţ it á .  

      Ješt ě dá le v  t omto  našem t extu zmíněný George Berke le y 

(1685-1753)  konst atova l,  ţe být  vnímán znamená být .  Jsme  

schopni vědět ,  ţe existu je jen to ,  co vnímáme,  int erpretuje  

Berke leyův názor  Hunt  (2000).  Sloţ itost  vzt ahu vnit řního  svět a  

a vně jšku chová ní neda la pochop it e lně spát  mnoha badate lům.  

Ve druhé po lovině 18.  sto let í t o  byl např .  Franz Anton Mesmer  

(1734-1815),  a le t aké např ík lad jeho  vrst evník Franz  Josep h 

Gall (1758-1828) .  Oba nepochybo va l i  o  ně jaké zat ím bl íţe  

neobjasněné souvis lo st i vnit řního  psychického  svět a a vně jš íc h 

př íznaků.  J inou cestou šli fi lo so fové,  lit erát i,  básníc i.  

      18.  sto let í př ináš í řadu s i lných podnětů ovlivňu jíc ích jak  

vědu,  fi lozo fi i,  t ak i umění.  Na jedné st raně je  t o  doba  

preromant ismu,  kt erý o t evírá lid ské nit ro  cit ům a dovo lu je j im 

se pro jevit ,  na st raně druhé je  t o  t aké doba neok las ic ismu a  

osvícenectví.  Neok las ic ismus odkazu je  na t radice ant iky a  

je j ího  neochvě jného  řádu,  pevných hodno t  aţ patosu.  Za  

všechny ost atní s i př ipo meňme jedno  období mal íře  J.  L.  

Davida  (1748-1825) ,  konkrétně jeho  obraz Pří saha Horat iů .  
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Obraz z  roku 1785 je insp irovaný Corne il lo vou t ragedi í  

Horace .  Vznešenost  gest a synů př ísaha j íc ích na ot cem drţené  

obnaţené meče můţe  být  s ice vnímaná  i jako  přehnaně  

pat et ická,  a le kompoz ice obrazu,  zachyc ená s it uace,  i kdyţ  

vlastně ve st at ickém mo mentu nap jatých a v  danou chvíl i  

nehybných rukou,  navozu je vnit ř ně hmatový vjem,  a t ed y 

proţit ek scéničnost i ( viz je št ě dá le) .  E lk ins (2007:  99n. )  

uvaţu je,  nako lik je  dnes d ivák ještě schopen před t ímto  

obrazem za ţ ít  hlubš í c it ovou reakc i.  Je př íznačné,  ţe  

t eo ret ikové umění se  ot ázce emocí vyvo laných obrazy sp íš e  

vyhýba j í.  E lk ins je  jednou z  výj imek.  Ale i on se např ík lad u  

daného  obrazu zamýšl í nad moţnost í,  je st li  obraz a t éma můţe  

do jmout ,  př ivést  k  s lzám,  proţit ku pat r iot ismu apod.  A t ak na  

závěr  po měrně rozsáhlé  úvahy nad Davidovým obrazem E lk ins  

poznamenává,  ţe „Nikdo nad děsivou přísahou netaj í  dech ani  

nepociťuje srdeční  slabost .  Dí lo doslova ztrat i lo  svůj  ci tový  

náboj  –  obraz je  tvrdý,  ale ne ohromujíc í .  Je  v  něm i  vášeň,  ale 

svým teatrálním laděním nepůsobí  přesvědčivě.  Obraz j e  

zkrátka pro současného diváka mrtvý.“  Niko liv,  obraz ne n í 

mrtvý,  t o  snad jen vymize la jedna rovina emoční reakce  

spo jená s  hodno tovou o r ient ac í j ist é  doby.   

      Ale v 18.  sto let í se hlás í o  s lovo  t aké osvícenectv í  

zavr hu j íc í patos emocí,  upřednostňu jíc í v  malířství ţánrové  

obrázky a obecně rozum.  A t ak se v  tomto  sto let í s ice ne  

osobně,  a le vl ivem setkáva jí o sobnost i,  jakými byl i Rousseau  

(1712-1778),  Didero t  (1713-1784) ,  Goethe (1749-1832)  a mnoz í 

da lš í.  S ituace  t é  doby se však vymyká  snaze o  přehledný pop is.  

Osvícenectví,  pravda,  ape lu je na rozum,  pohrdá hero ismem a  

záp lavou c itů ,  a le  právě sám Denis  Diderot  se nevyhnu l t omu,  

aby byl v lit eratuře spo jován se  sent imentem,  do jet ím,  aţ  
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p lytkým patosem.  Elk ins pop isu je,  jak se Diderot  necháva l 

do jímat  obrazem J.  B.  Greuze (1725 -1805)  Dívka plačící  nad  

mrtvým ptáčkem .  Pro  nás je  za j ímavý závěr  E lk insovy úvahy 

(2007:  96n. ) :  „Podle  Diderota je  obraz tak okouzluj ící ,  že ho 

nut í  s  dívkou m luvi t  […].  Diderot  potom vymýšl í  k  obrazu cel ý  

scénář:  dívka  se nemohla vídat  se svým milým… ʻA co když smrt  

toho ptáčka je  špatné znamení ʼ ! […]  Diderot  j i  

utěšuje: ʻNebuďte pošet i lá ! Neboj te se,  děvenko nebohá,  to  není  

možné,  to  se nestane!  ʼ“  A máme zde  ce lý rozk lad dramat ické  

s it uace skr yt é v  jedno m obraze.  Je to  dost at ečně barvit é ,  

abycho m  mo hli obraz proţít  i vnit řně  hmatově,  t edy v jeho  

scéničnost i.
8
 

      Nediv íme se,  ţe  právě 18.  sto let í objevu je výraz .
9
 A výraz  

se nutně váţe k  něčemu,  co  se  má vyjád ř it ,  t edy k čemu s i 

vnit řnímu,  co  nabývá ident it y s  vně jš ím výrazem.  A výraz,  t edy 

jed inečná,  ind ividuá lní exprese vnit řních st avů,  emocí,  posto jů  

je  vzpourou prot i vně jš ím fazonám,  fo r mám,  pevně st anoveným 

významům znaků.  Je  pravda,  ţe ţ ivo t  do  t é  doby byl  t ěsně  

poután pokyny,  ja snou st rukturou spo lečnost i a  s  t ím spo jenýc h 

chováním.  Postupně však  př icház í doba odlišu j íc í nutnost  a  

ved le t oho svobodu ducha,  a  to  všechno  se pro jevu je v  lid ské m 

charakteru.  Po lovina  18.  sto let í t edy o tevírá prosto r  pro  úvahy 

o  lidském charakteru a jeho  pro jevech.  Na evropské m 

kont inentě je  to  spo jeno  předevš ím s  J.  W.  Goethem.  Pro  

německého  básníka t é  doby je chápání č lo věka podst atnou 

ot ázkou jeho  exist ence a jeho  hodnot .  Aţ v  19.  sto let í s e  

v německé l it eratuře uzavírá proměna,  kt erá poznán í  

                                                
8 Vlastní téma vnitřně hmatového citu sice otevřeme ze zásadnějšího hlediska později, ale 

záměrně se vyhýbat se tomuto (zcela podstatnému) jevu a stále jen odkazovat na pozdější 
pasáţe by vyznělo patrně značně silově.  
9 Zde čerpám jak z publikace Vojtěchovský / Vostrý (2008), tak z přednášek Jaroslava 

Vostrého v rámci doktorských seminářů na DAMU. 
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skutečnost i př isuzu je vět š í význam neţ ideá lu,  t edy obrat  

k psycho log ii.  Ovšem,  jak o  tom p íše Herzberg (1932) ,  byl t o  

podnět  ke vzrušené d iskus i o  tom,  jaké  poznávání nám př iná š í 

básnictví (a  řekněme ce lé  umění) .  J iţ  předt ím Rousseau  

vyţadova l od básnictví výraz tvo ř ivé osobnost i,  kt erá 

skutečnost  duševního  poznání st aví výše  neţ jen ně jaké více č i 

méně fo r máln í zdokona lování a  rozvo j.  Osobnost  se st ává  

zř íd lem tvůrč í s í ly.  Herzberg zdůrazňu je,  ţe nás ledně se  

Goetheovo   chápání básnictví  st a lo  zák ladem evropského  

vzdě lání a  moder ního  ku lturního  proţ itku.  Prost řednictv ím 

Goetha se na dohlednou dobu naváza l vzt ah proţ itku na  

básnictví.  J iţ  se  nepochybo va lo ,  ţe  osobnost  č lověka  je  

o r ig iná lním zdro jem tvůrč í s í ly a současně je j ím jed inečným 

modu látorem.  Tvorba se t edy st áva la vp ravdě osobnostní.  To  je  

dů leţ it ým zdro jem i pro  to ,  čemu se  v  současné době ř íká  

osobnostní herectví.  Sd ílení o sobních proţitků je  zák ladním 

e lementem goethovského  básnictví.  Má- l i  herec hrát /předst avit  

něco  t ak sloţ it ého ,  resp.  hlubokého ,  jako  je  lid ský charakter ,  

mus í vyv inout  výraznou akt ivitu ,  mus í odstoupit  od sebe  

samého .  Anebo  paradoxně vyt vářet  post avu sám ze sebe,  ze  

svých vlastních,  ʻ soukromýchʼ  charakter ist ik .  To jist ě  nen í  

moţné bez sebepozorování,  bez schopno st i sebere f lexe.  

Nicméně právě Goethe nepovaţova l sebepoznávání za aţ t ak  

významné.  Herzberg (1932:  114)  komentu je,  ţe st ará řecká  

moudrost  „Pozne j sám sebe― byla Goethovi podezře lá jako  „lest  

kněze nějakého tajného spolku,  který  ma te l idi  nedosaži telnými  

požadavky a svádí  je  od  skutků ve vnějším světě k jakémusi  

f alešnému vni třnímu pokl idu .“  Goethe se v sobě bezpochyb y 

docela dobře vyzna l.  Ale t aké dobře vědě l,  ţe osobnost  kaţdého  

č lověka je  nevyčerpat e lná,  ţe kaţdé  sebepozorování konč í 
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kdes i v nevědo mých hloubkách a ţe  vţdy zůst ává mno ho  

neobjasněného .  Herzberg dodává,  ţe ať uţ ve fo r mě vzpo mínek ,  

anebo  bezprost ředního  zrcad lení a  kont ro ly vědomí,  předst avu je  

sebeana lýza ne jdů leţ it ě jš í mater iá l pro Goethovu ve lkou  

autobiografi i „Dichtung und  Wahr he it ―  (psa nou v let ech 1811  

aţ 1833) :  bez ní by nemo hl provádět  ani svo je př írodovědné  

studie,  ani s  t akovým přesvědčením o  správnost i vstupovat  do  

bo je za svo ji t eo r ii barev.  Pro moderní charaktero log ii je  j ist ě  

podnětná Goethova poznámka,  ţe č lověk uţ nevyh ledává dost  

př ídavných jmen k  vyjádření rozd ílno st i charakterů.  Ve své m 

d iferencování charakteru se Goethe opírá o  fyz iká ln í 

t ermino log ii koherence,  aniţ se ovšem nechává oklamat  co  do  

předpokladů a postupů srovnate lného  po jet í a  roz lišu je s i lný,  

pevný,  hustý,  t uhý,  houţevnat ý,  t ekutý a „kdo  ví  jaký je št ě  

charakter“ .  Podst atný r ys l idského  charakteru vid í Goethe ve  

snaze udrţet  st av vlastní „nerozpo lcenos t i a  nezmatenost i―.  

      Goethe se snaţ i l překonat  rozpor mez i ideá lem a  

poznáváním skutečnost i; snaţ il se  o  rovnováhu mez i  

skutečnost í a  t vůrč ím ús i l ím o  je j í překonání,  mez i poznáním 

skutečnost i a  je jím (uměleckým i j iným) zhodnocením.  A to  

jsou st ále moderní myš lenky o  vzt ahu umění a  kaţdodennost i,  

jak se j í budeme ješt ě dá le zabývat  předevš ím v  souvis lost i 

s  odkazem J iř ího  Fre jky.  Nevyčerpa t elný pok lad ţ ivo tn í 

zkušenost i se zhodnocu je v  Goethově vyt váření post av.  Ale  

Goethe s  rozhodnost í zdůrazňu je,  ţe „ant ic ipace ţ ivo ta― je  

významnějš í neţ vnímání a  zkušenost .  Není t er mín ant icipace  

života  para le lou toho,  co  máme na mysl i,  kdyţ hovoř íme o  

hledání nového  uměleckého  tvaru? V  příznivém př ípadě to  t ak 

být  můţe.  V  méně př íznivém to  s  reali tou nesouvis í a  jde o  
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r ig idní vize bez schopnost i př imět  d iváka souznít .
10

 

      Goethe s i vš ímá osobnost i s  ohledem na je j í histo r ickou (a  

dodejme:  s it uační)  podmíněnost .  Epocha,  kra jina,  duchovn í  

t radice a konst e lace ( nu a opět  dodejme:  s it uace)  pro  něho  p lat í 

za nepo minute lné předpoklady pro  objasnění vlastnost i a  

působení his to r ických l id í.  A pro  nás je  dů leţ it ý i da lš í mo ment  

-  Goethe postupně opoušt í t radovanou psycho logii v lastnost í a  

př ik lání se  k  psycho logii způsobu chování.  V  Goethovýc h 

dramatech se pro t ihráč i objevu jí niko liv jako  zástupc i 

odlišných charakterů,  nýbrţ od lišnýc h způsobů jednání a  

názorů na svět .
11

 A to je  pro  nás opět  důleţ it é .  J iţ  jsme  

př ipomenu li,  ţe 18.  sto let í předst avova lo  hned něko lik  

ideových a ku lturních hnut í.  Ved le  zkoumání a  ot evírání t ématu 

charakteru a potaţmo ident it y š lo  osvícenectví spo lu s  důraze m 

na rac io na l it u  t aké o  pot lačování t ěţko  post iţ it e lných a t ěţko  

vypoč ít at elných hlubin a zdro jů lidské osobnost i.  Ned ivíme se  

t edy Denisu Didero tovi,  kdyţ ř íká,  ţe he rec nemá mít  charakter  

právě proto ,  aby mo hl hrát  jakýko liv charakter.  Jinak ze st řetu 

vně jš ích a vnit řních zdro jů můţe vznikat  ve lký zmatek.   

      V 18.  sto let í se rodí ne jen důraz na osobnost  jako  zdro j 

t vo rby a nás ledně je j ího  výr azu,  exprese,  a le t aké na chování,  

resp.  jednání jako  nos it e le výrazu.  Jaros lav Vost rý opakovaně  

př ipomíná,  ţe mater iá lem herectví je  pr ávě  chování.  Ano ,  to  se  

dá ztvárňovat ,  to  je  nos it e lem ev.  vnit řních st avů,  t o  má funkc i  

výrazu.  18.  sto let í pomys lně o t evře lo  dveře zkoumá ní 

charakteru,  t edy ident it y a propo jování  vnit řku s  vně jškem.  J .  

                                                
10 Podle Herzberga jsou např. všechny Goethovy ţenské postavy lepší, neţ jaké se objevují ve 

skutečnosti.  
11 Götz a Weislingen, Carlos a Clavijo, Orest a Pylades, Faust a Mephistoteles, Prometheus a 
Epimetheus, Wilhelm Meister a Werner v „Učednictví―  jsou ukázkou zákona polarity 

v Goetheho chápání světa (uvádí opět Herzberg). 

 



 

 

26 

W. Goethe rozlišu je  ʻDer Willʼ  a  ʻDas Wo llenʼ ,  t edy vů l i a  

cht ění.  První je  více vázané na ideá ly,  sd ílené hodno ty,  a  to  

druhé na osobní,  ind ividuá lní t ouhy.  A Vost rý a S ílo vá (2009)  

t aké upozorňu jí,  ţe  t ato  t émat ická  niť  vede zhruba aţ do  konce  

50.  let  20.  sto let í.  Zde  jako by vrcho lí svoboda vo lby mez i t ím 

ʻco  se má dě lat ʼ  a t ím ʻco  chc i dě la t ʼ.  Dokumentu jí t o  na  

feno ménu Br ig it t e  Bardotové.
12

  

      Tady někde se de fin it ivně upevňu je  pozice vo lného  výrazu  

a bo ření svět a emblémů.  V  nás ledu j íc í kap ito le se podrobně j i 

zaměř íme právě na herecký výraz.  Čím je vlastně herectví t ak  

zvláštní umění?  Ne jde jen o  ukázku,  jak by svět  mohl být ,  a le  o  

podnět ,  prot ik lad,  vymezení se,  odraţení se někam,  skok do  

něčeho ,  co  není přesně jasné,  vyt vořené.  „Je třeba  předvádět  

život  ne takový,  jaký je ,  takový,  jaký  má  být ,  ale takový,  jak je j  

vidíme v  snách“ ,  ř íká Treplev v Čechovově hře  Racek .   

  

                                                
12 Na internetovém serveru YouTube se můţeme podívat na slavnou scénu tance z filmu A bůh 

stvořil ţenu (http://www.youtube.com/watch?v=Bzy4ezJZ53U).   
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K PSYCHOLOGII  HERECKÉ TVORBY A VÝCHODISKŮ M 

HERECTVÍ  

 

Za našeho  pat rně prvního  skutečného  psycho loga herecké  

tvo rby povaţu jeme J iř ího  Fre jku.  Svědč í  o  tom  jeho  ce loţ ivo tn í 

d ílo :  jak to  publikované,  t ak dokument y jeho  spo lupracovníků.  

Fre jka sám své studie  označova l jako  „psycho log icko –

est et ické― a konst atova l,  ţe (k jeho  l ít o st i)  nic podobného  

nenacháze l ani v české,  ani v  zahraniční odborné l it eratuře.  

Snad ne jpodst atně jš í jsou Fre jkovy publ ikace Člověk,  který se  

stal  hercem (1929) ,  Deník Jarmily Horákové (1940) .  

Insp irat ivní je  t aké sborník Fre jkových prac í pod názve m  

Divadlo je  vesmír  (2004) .  

      Fre jka byl d ia lekt ik  v  pravém s lo va smys lu.  V  t eo r ii i  

v praxi zkoumal význam napět í pro t ichůdných s i l a  hleda l  

v nich dynamiku proţ itku a s í lu  vedouc í k  rozvo ji d ivade ln í 

akce.  Hleda l dramat ičnost  v  nit ru i vně umělce,  v  podobě  

vzt ahů  jednot livých část í scény,  prosto ru,  výtvar ného  řeše n í 

apod.  Ve své ana lýze vývo je herce s le dova l jedno t livé et apy,  

váţ i l pod íl emo cí a  kognice,  vnit řních impu lsů  a je j ic h 

inh ib ice.  Svo je  závěr y podp íra l t aké názory j iných auto rů,  i  

kdyţ nebyly př ímo  zaměřené na herectví.  Za j ímavý podnět  t ak 

Fre jka naše l u  W.  H.  Prescot t a (z roku 19 22) ,  kt erý ana lyzu je  

básnický akt .  Prescot t  (evidentně insp ir ovaný psychoana lýzou)  

to  fo rmulu je t ak,  ţe přání,  kt erá ne lze v  ţ ivo tě uskutečnit  pro  

fyz ické překáţky nebo  pro  nát lak spo lečnost i a  sráţku  

s konvenc í,  sestupu jí do  podvědo mí.  Ale ani v  podvědo mí  

nepřest áva j í  na sebe působit  t yto  dvě s í ly:  impu ls,  t j.  ona  

přání,  a  kont ro la,  t j.  povinnost  a  svědomí.  Z  tohoto  nap jat ého  

st avu se  pod le Presco t t a uniká uměleckým symbo lem.  
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Nesp lněné t endence a přání vyt voř í s i d íky symbo lu svo je  

f ikt ivní uskutečnění,  „ale při tom se podrobuj í  kázni  

společnost i ,  nalézaj íce svoje ukojení  ve  vzdálených asociacích  

původních deziderat ,  asociacích  stejného s  nimi  ci tového  

zbarvení .  Tím v  symbolech nalézá básník možnost  vyjádři t  

pot lačovanou tužbu i  pot lačení tužby,  j í ž  churaví  jeho 

osobnost ,  aniž t ím trpí  vkus společnost i .  Impuls dá tedy látku,  

kterou kázeň v  tomto smyslu formuje,  jsouc  sociálním 

elementem umění .“  To dodává Fre jka (2004:  427) .  

      Herec po t řebu je mít  s ilný vnit ř ní impu ls,  a le  po t řebu je t aké  

inh ib ic i.  Pod le F re jky je  t ím za loţeno  na vznik touhy ,  k t erá,  

dodejme,  jde ruku v ruce s  imag inac í,  obraznost í.  Je t o  jede n 

z prvních dramat ických konfl iktů a první zdro j napět í,  kt er ý 

v sobě nast áva j íc í (a le i t en jiţ  rozvinut ý)  herec nacház í:  

impu ls  a  po t řeba jeho  inhib ice.   Ale inhib ic i po t řebu je  t aké  

d ivák.  A dodejme,  ţe herec mu j i vytvář í,  resp.  spo luvyt vář í 

t ím,  jakým způsobem scénu je,  t ím,  jak  brzd í d ivákovo  př íl iš  

r ychlé vyb it í napět í a  ʻ rozbit íʼ  obsahu  fo rmou.  Divák ve své  

obraz ivost i a  za spo lupůsobení vnit ř ně hm atového  vnímání s ice  

ʻpředbíháʼ  hereckou akc i,  a le  je  v  tom inh ibo ván a výs ledke m 

je jakés i drţené napět í,  očekávání,  t ušení,  snad jist é  ʻ touţeníʼ .   

Tedy sumár ně:  impu ls a  inh ib ice jsou jak na st raně umělce,  t ak 

na st raně d iváka.   

      Pod le Fre jkovy předst avy u herce ne jdř íve  docház í k  

„vyhrávání“  vnit ř ního  t laku.  Nás ledu je dynamické rozví je n í 

vazby impu ls– inh ibice,  kt erá je  překonávaná  ţádost í,  t ouhou a  

přetvářením herce.  Fre jka (2004:  423)  se dá le za j ímá o  

rozvíjení soc iá lního  já  u  herců –  d íky př ít omno st i d iváků  

( jakés i předvádění před j inými)  a  díky př ít omnost i 

spo luhráčů:„Postava znamená únik z  onoho podivného a 
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znekl idňuj ícího stavu nekoordinovanost i  […]  u celého tohoto 

podvojného charakteru a je  to  patrně způsobeno t ím,  že herc i  

chybí  nejzákladnější  exi stenční  podmínky pro vznik vůle.  […]  

období ,  ve kterém se herec do značné míry podobá bytost i  

krajně kapriciózní ,  ne - l i  hysterické.  Činy rozumové ani  j iné  

nemohou v  této  půdě vyrůstat .  […]  i  když vyrůstaj í ,  neukájej í  

svého nosi tele a  nedávaj í  mu poci t  uspokoj ivého  řešen í  

osobnost i ,  každý  rozumový poznatek zůstává pouhým pojmem,  

jemuž se nedostává oné víry (bel ief ) ,  osobi tého při takání  

celého jáství ,  které jediné má možnost  dát  sankci  pravdivost i  

(do té  doby jen)  objekt ivně správnému (každému)  soudu.“   

      Pod le Fre jky (1929)  spoč ívá  zák lad hereckého  nature lu  

v  přeskočení „z jedné serie úkojů do  serie druhé ― .  J inak  

řečeno ,  je  běţné  a no r máln í snaţ it  se  rea l izovat  své  předst avy a  

zmocňovat  se svět a ko lem,  dosahovat  proţitků s  t ím spo jených.  

Ale  protoţe to  není vţdy mo ţné,  nastupu je  inhibice ,  a  původn í 

s ilný impu ls  je  převeden,  přeskoč í do  oblast i ( „ser ie―)  pouhé  

i luze  t ěch hodno t .  V  t éto  výs ledné i luz ivní oblast i nabude  

ind iv iduum nové a výr azné c it l ivost i pro  prác i s  fo r mou.  

Původní prakt ické řešení ( „pod t í hou varovného  hlasu  

inhibice―)  zt rác í na průbo jnost i a  vhodná půda pro  vyţ it í je  

nacházena v  iluz i,  t edy v jist ém ʻ nereá lnuʼ  vůč i běţnému 

světu.13 Fre jka obš ír ně rozvád í předst avu přesunu  původního  

s ilného  impu lsu do  rea lizace v  oblast i i luz ivn í,  t edy v  oblast i 

imag inace,  v oblast i jako .  Důs ledkem je ovšem psychická  

distance.  Do podobné poz ice inhibice  se však dost ává t aké 

d ivák.  Jeho  t ě lesné pohyby a exprese  jsou omezené,  vázané  

nepsanou smlouvou.  Sedí na svém míst ě a  fyz icky,  prakt icky se  

                                                
13  Tedy jedině to „celé  díky umění rozvinuté jáství má šanci upozornit na pochybnou objekti-

vitu běžného světa […]“, píše Frejka (2004: 423). 
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dě je neúčastní.  Přesahu je je j d íky své obraz ivost i a  účastní se  

pouze svým vnit řně hmatovým vnímáním. 14 Můţeme hovoř it  o  

zadrţení,  zpo malení,  z jednodušení,  min imal izac i,  a le  t aké  

naopak o  obohacení,  zmnoţení,  zr ychlení apod.  S  vývo je m 

spo lečnost i,  podob komunikace a rea lizace ţ ivo tních c í lů  

daného  ind iv idua se t aké můţe obměňovat  i nabídka oněc h 

„j iných seri í ―,  j iných asoc iac í,  fant az ií obohacu jíc ích,  

ozvláštňu jíc ích konvenční podoby ţ ivo tních fo rem.  V  době,  kd y 

upadá ku ltura jazyka a up latňování rozumu,  můţe být  i správná  

mluva a d isc ip lino vané myš lení na jeviš t i provokujíc í asoc iac í ,  

ʻobohacovánímʼ ,  jinou moţnost í byt í a  fungování ve svět ě.  Ţe  

se v umění  jedná t aké o  ku lt ivac i,  můţe být  právě na t akové m 

př ík ladu z jevné.  To  všechno  na scéně zvyšu je t lak k  přesahu  

původního  významu jevů.  Ce lá s it uace je  j ist ě  je št ě s loţ it ě jš í.  

D ivák je  v  kontaktu současně s  něko lika rovinami dění.  Na  

jedné st raně je  zde nadosobní t ah ce lkového  charakteru 

př íběhu,  dá le post av v  něm,  a le i konkrétní (psycho fyz ická)  

podoba daná způsobem mluvy,  pohybu  –  vţdy jde o  napět í 

obsahu a fo r my,  kognice a exprese.  

      Podobá se t o  kontaktu se symbo lem,  kt erý odk azu je za  sebe  

sama,  akt ivizu je  naše hledání smyslu ,  aniţ však umoţňu je  

na lezení přesného  významu.  Fre jka (2004:  447)  píše:  „Symbol  

je  smysl  […]  pro básníka prostředek,  abychom mohli  jeho dí lem 

vidět  a  tuši t  život ,  takže dí lo  pak jest  duševním analogem k e  

skutečnost i .  Svět  usměrněný člověkem […]  osobou herce,  který  

vyvolává širokou řadu asociací ,  jež jsou  pro diváka zhmotněny  

hercovým gest em nebo novou rekvizi t ou,  a  tak se indukuje 

široký proud poezie  […].  Celá scéna j e  symbol .   Scéna jasně  

viděná zejména dynamicky.“  

                                                
14  Opět připomínáme, ţe k distanci a vnitřně hmatovému vnímání se ještě vrátíme. 
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      Umělecká práce je  vlastně st á lou tvo rbou symbo lična ,  

symbo lů,  kt eré ne jsou vţdy ku lturně zakotvené ( jako  je  to  např .  

u  kř íţe apod. ),  ale  kt eré přesto  odkazu jí,  akt ivizu j í hledání,  

t ušení rozš ířeného  spekt ra významů,  způsobu jí jakés i nové  

vibrování  vzt ahu obsahu a fo rmy.   

      Zde bycho m ovšem měli být  opat rní.  Nemůţeme vylouč it ,  

ţe jevišt ní,  resp.  scénická,  scénovaná podoba,  fo r ma se do týká  

ně jakých hlubš ích,  archet ypá ln ích vrst ev,  aniţ s i t oho  je  herec  

anebo  d ivák vědom.  A v  t éto  souvis lo s t i se nabíz í ješt ě da lš í 

ot ázka:  Fre jka se odvo lává na „st andar dy― běţného  ţ ivo ta,  se  

kt erými pracu je herec (umělec)  jako  se zák ladním mater iá lem a  

hledá  pro  ně j zvlá štní fo r mu.  Musí  být  t yto  kaţdodenn í  

st andardy vţdy jen vědo mé? Anebo  se mo hou  z  h lou b i 

psychiky vynořovat  prast aré (t edy archet ypá ln í)   st andardy,  

kt eré ne jsou obvyk lými  a  vědo mě zaţ ívanými jevy našeho  

ţ ivo ta?  

      Fre jka (2004:  448n. )  nám  dává za pravdu:  „Herec jako  

kterýkol iv j iný  umělec  pracuje  s  asociat ivními  standardy  

divákova vědomí .  Standardem označujeme například ono  

spojování  otevíraných dveří  s  očekávaným člověkem nebo opi lé  

vrávorání  u  si lně opi lého člověka .  […]  Rozdí l  mezi  životem a  

jevštěm spočívá v  tom,  že tyto standardy jsou v  život ě  

zautomatizováním našeho vnímání  a našeho postřehu,  kdežto na  

jevišt i  j sou některé z  n ich  vybírány jako stavební  kameny,  

z nichž umělec buduje nový svět .   ʻAlogismus ʼ  uměleckého dí la  

může spočívat i  buď v  novém sestavení  těchto kamenů,  nebo 

v jej ich zcela novém,  symbolickém výk ladu,  ale standard j e  

vždycky něco,  čím je zachycena vnímavost  diváka.“   

      Fre jka (1929:  36)  t aké upozorňu je  na vl iv  zvyku,  kt er ý 

udrţu je jednou na lezený způsob uspoko jení a  rea l izace  
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impu lsů.  Odvo lává se t aké na českého  fi lo so fa a psycho loga Fr .  

Kre jč ího  s  jeho  myš lenkou,  ţe „každý inst inkt ,  který jedenkrá t  

byl  uspokojen urči tým předmětem,  je  vydán nebezpeč í  

naplňovat i  se j ím výlučně,  a  ztrat i t i  své přirozené impulsy  vůč i  

předmětům stejného druhu.“  Důleţ it é  v  umělecké prác i je ,  ţe se  

z č lověka nest ane  jen pas ivn í sní lek  ka p itu lu j íc í,  resp.  i  

ut íka j íc í před rea l it ou,  kt erou nemůţe z ískat .  Fre jka t aké  

navazu je na koncept y „jáství―,  jak je  rozpracováva l Wil l ia m 

James.  Zvlášt ě t zv.  „soc iá ln í já― povaţu je Fre jka (1929:  37)  u  

(předevš ím zač ína j íc ího )  herce za mimořádně dů leţ it é .  Tato  

část  hercova  ʻ jáʼ  je  upěvňována obecenstvem,  kt eré podporuje  

hercovo  sebevědo mí.  A je t o  t aké „ʻi lusivní ʼ  svět  jevištní  a  

jeho postavy“¸který spo lutvoř í hercovo  jevištní soc iá ln í já .  

Podst atná část  hercova ʻ jáʼ  se st á le pevně j i váţe na zvlášt n í 

způsob  exist ence. 15 Hercovo  soc iá ln í já  je  upevňováno  t aké  

osvo jováním s i zvláštního  způsobu zacházení s  výrazovými,  

t edy ko munikačními prost ředky.  Jde o  realizac i soc iá ln íc h 

kontaktů přes dynamiku exprese,  resp .  s  podobou ʻsociá lna ʼ  

jako  dynamické expres iv it y.  S lova i pohyby nabýva j í zvláštn í  

charakter ist iky,  kt erá získává na  p last ičnost i,  v  c ít ěn í  

dynamiky d ia logu a ve zvláštním časovém odstupňování.  

      Fre jkova práce t eo ret ická i prakt ická po máhá řeš it  

podst atnou ot ázku herecké tvorby,  tot iţ  jaké je  místo  em ocí,  

resp.  práce s  emoční pamět í a  odvozováním herecké akce  

z emočních paměťových stop.  Zde s i př ipo meňme Fre jko vy 

myšlenky (2004:  429)  t ýka j íc í se ʻpřevtěleníʼ  herce:  „Základ  

hereckého převtělení  najdeme ve výkladu,  jakou cestou navodí  

                                                
15 Umělec by měl dbát o svůj osobní, civilní ţivot. Mohlo by se stát, ţe mu ʻvybledneʼ ve srov-
nání s ʻdrogouʼ emocí v oblasti umění. Z psychologického hlediska můţeme dodat, ţe herecké 

povolání (zvláště je-li vykonáváno dlouhodobě, resp. celoţivotně) je mimořádně zatěţující. 
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si  herec  urči té  motorické organické reakce,  j imž pak odpov í  

příslušné  stavy vědomí.  […]  navozením urči té  reakce  

organismu dostáváme víceméně l ibovolnou emoci .  A  tato emoce 

se pak  kryje v  účinu herce  na diváka  […]  s  emocí  ne uměle  

vyvolanou,  ale se  zvýrazně nou emocí  životní ,  na kterou  

nahrává . ―  A ješt ě dá le:  „jinými slovy základem převtělení  j e  

organická změna.  […]  prostor  je  v  něm pouhým symbolem,  

pouhým ukazatelem a znaménkem pro zrod emocí  […].   [Herec]  

je  tvůrcem života,  ne tvůrcem myšlení .“  A Fre jka  (2004:  431n. )  

se zde  t aké odvo lává na  E mila  Er mat ingera (z roku 1921) ,  ţe  

„Idea není  základní  myšlenkou […]  musí  působi t i  plně jako  

ci tová sí la  […]  jako obraz  […] .“  Výrazné t eo ret ické záze mí 

Fre jka (1929:  59)  nacház í u  Wil l iama Jamese,  konkrétně v jeho  

vyjádření:  „Vylaďte své čelo,  dodej te živého výrazu svému  

pohledu,  držte se spíš přímo než ohnutě ,  mluvte ʻvelkopansky ʼ ,  

čiňte žertovné poklony:  bude t řeba,  aby vaše srdce  bylo  

opravdu z  ledu,  jest l iže t ím vším pomalu neroztajete.“  James  

nás t ak př ivád í k  zák ladní o t ázce hercova převtě lení.  Je na ivn í 

myslet  s i,  p íše  Fre jka (1929:  59n. ) ,  ţe „ […] ideálem herce j e  

herec bez oné jevi štní  přetvářky,  t j .  bez možnost i  převtělen í  

[…] ;“ Krit izu je p lochost  „představ,  které […]  pokládaj í  herce  

za jednoznačného a netvárného člověka,  jenž přišel  na jeviště ,  

aby zde zůstal  sám sebou,  ne aby se převtěl i l .  T i to  teoret ikové  

(jako u nás je  Honzl) ,  kteří  maj í výborný postřeh,  ale kteří  

zřídka postřehnou pravdu,  zapomínaj í  […] že právě toto  

převtělení  a  uniknut í  do j iného a f iktivníh o světa je  právě  

podmínkou pro nadživotní  a  hereckou práci;  že ono je  vlastně  

předpokladem pro nadřazení  nadživotního herectví  životn í  

skutečnost i ,  že  je  předpokladem jevištní  di f erenciace a zvláštní  

zvýrazňuj ící  retuše  života,  je ž odděluj e jeviště  od hled i ště.  
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Základ hereckého převtělení  najdeme ve  výkladu,  jakou cestou 

navodí  si  herec urči té  organické reakce,  j imž pak odpoví  

příslušné stavy vědomí“  [zvýrazni l Fre jka] .  A dá le (61) :  

„Figura,  jevištní  postava vstupuje před herce jako námět ,  který  

má být  zpracován  jeho tělem.  A  stačí  […]  grimasa,  

charakteri st ický pohyb,  slovní  kadence,  aby herec počal  hledat  

uvni tř sebe ve svém vlastním organismu organické  doplňky  

k těmto někol ika pi l ířovým představám.“ Fre jka je  přesvědčený,  

ţe „Prius celé herecké práce jest  jednán í ,  akt ivnost ,  čin.  Herec  

hraje,  aby uskutečni l  sama sebe“  (1929:  65) .   

      Tato  poměrně d louhá c it ace Fre jkových myšlenek se zd á  

být  dů leţ it á  právě i v  tom ţe tot iţ  výchoz ím mo mente m 

ovládání herecké post avy je  akce,  niko liv emoční hnut í.  

Kognice a  exprese jsou vţdy spo jené  s  př ís lušným emo čním 

doprovodem,  dě jou se v  emočním prost řed í.   

      Zdá se,  ţe to ,  co  vyznaču je ( jist ě  mimo jiné)  ţ ivo t  v t zv.  

západní ku ltuře,  je  j ist á  rozpo jenost  proţitku,  chování a  

myšlení.  Anebo  jinými s lo vy,  jakás i je jich  chronick á  

nepropo jenost ,  nes laděnost ,  dishar mo nie.   D íky tomu l idé  

zhust a proţíva jí spoustu emocí,  kt eré nemají expres ivn í,  t ed y 

motor ické,  pohybové (a u řeči prozodické)  ladné po lohy,  

vyjádření,  ko re lát y.  Neumí t aké ná leţ it ě  ver ba lizo vat  své  

proţitky.  Har monie mez i t ěmito  pó ly l idské psychiky je  ovše m 

nutná.  Přesně j i řečeno ,  ne jde pouze o  exist enc i č i kva lit u  

návaznost i emocí,  expres í a  kognice; jde souběţně o  vnit ř n í 

kva l it y a zra lo st  t ěch jedno t livých inst anc í,  t edy o  kva l it u  a  

zra lost  emocí samých,  o  z datnost  pohybo vou (niko liv nutně  

sportovní)  i o  rozvinutost  poznávac ích,  kognit ivních procesů.  

Viz je št ě dá le za po moci t ro júhe ln íkového  schématu „fo r ma -

obsah-emoce―.  
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      Proţ ívaná umělecká,  a le i běţná ţ ivo tní s it uace je  t ed y 

vţdy def ino vaná konfigurac í  obsahů ,  je j ich vyjádření a  

emočního  zabarvení.  Rea lizace,  konst ruování,  resp.  

znovuvybavování je  spo lehl ivě jš í t ehdy,  kdyţ vycház íme  

niko liv pr imár ně z  emocí,  a le  právě z  kognit ivních obsahů a  

je j ich fo rem.  Fixo vání t éto vazby obsahu  a fo r my výhradně přes  

emoce není př í l iš  spo lehl ivé a  je  t o  i důvod,  proč se nemo hla  

udrţet  původní St anis lavského  předst ava o  emočním,  

a fekt ivním podk ladu herecké tvo rby.  St anis lavsk i j t o  t aké 

nahléd l a  svo ji t eo r ii upravi l.
16

 A opět  Fre jka (2004:  447) :  

„Každý charakterizační  p rvek vyvolá urči tou představu.  Ale  

vzápět í  a  ve svém rozvoj i  vyvolá i  plno dalších asociací  

k představě.  […]  Tyto asociat ivní  prvky ,  které jsou podt rženy,  

jsou mnohem podstatnější  p ro hercovu práci  a  divákovo  

vnímání  než první  dojem a první  představa,  nebo ť ne představa  

červené látky,  ale jej í  symbolický,  asociat ivní  smysl  nás dojal .  

Asociace jsou spoluzákladem emocionálního myšlení  

uměleckého,  j imi  je  určována jevištní  symbolika.“  

      Fre jka (2004:  433)   s i je  vědo m,  ţe herecká práce je  vázaná  

t aké na ide je,  na t zv.  vyšš í c it y a  je j ich ko munikován í 

d ivákovi.  Nicméně je  přesvědčen,  ţe i t aková ideová pose lst v í 

mus í být  vyst avěna na hercově  bytostném zako tvení.  „ A praví - l i  

Winds s  Langem,  že mezi  ci ty ,  které mají  organické f yzické  

podněty,  a  mezi  ci ty  ideál ního původu nelze vést i   žádné  

absolutní  děl idlo,  je  to  správné potud,  že oboj í ,  nižší  i  vyšš í  

tyto f unkce mají  jediný společný  základ  a kořen,  tot iž  jediný a  

nedí lný l idský organi smus hercův.   […]  je  to  celá hercova  

                                                
16  Také Frejka (1929) tvrdí, ţe herec, který nevychází od biomechanické reakce, nemůţe ani 
dát uspokojení diváku, ani sám sobě. 
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bytost ,  […]   kdo je na sto procent   zúč astněn v  hereckém 

projevu.  Herec,  který nevychází  z  biomechanické reakce,  

nemůže ani  dát  uspokojení  diváku,  ani  sám sobě.“  Pro  nás t o  

znamená,  ţe i t y ne jvyšš í ideá ly sdě lo vané hercem musí být  

procí těny ,  tělově proži ty ,  t edy aby byly uchopeny vnit řně  

hmato vě a nezůst a ly pouze v  rac ioná ln í r ovině.  

      Náš výk lad jsme výrazně podk láda li názor y a post řehy 

J iř ího  Fre jky.  T ím nechceme tvrd it ,  ţe v  zahranič í nenacház íme  

za jímavé podněty k  hlubš ímu uvaţování.  Např ík lad uznáva ný 

Gordon Wilson (2002)  rozlišu je ima g inat ivní a  t echnick ý 

př ístup k  herecké  prác i.  Ten druhý je  někdy nazývaný 

„fr ancouzský syst ém―,  protoţe je j navrhl Franco is  De lsar t e na  

konc i 19.  sto let í.  Ved le De lsar t a sem pat ř í i br it ská ško la,  

za loţená na mode lo vání,  zpětné vazbě,  d isc ip l ině v  řeč i t ě la .  

Wilson v t om vid í výhodu pro  k las ické jevišt ě,  operu a epické  

př íběhy.  Technický herec pracu je s  t echnikou hlasu,  pohybu,  

kostýmu,  make upu k  vyt voření i luze .  Za všechny ost atn í 

uveďme jen něko lik jmen:  Pet er  O´Toole,  Antony Sheer ,  Be n 

Kins le y a j.  

      I mag inat ivní př ístup reprezentu je  St anis lavsk ij a  jeho  

pokračovatelé ( v Amer ice L.  Strasberg se svou Metodou ) .  

Zák lad zde tvo ř í emoční paměť,
17

 charakterová ana lýza,  

improvizace.  To  je  pod le  Wilso na výhodné pro  avantgardn í 

d ivad lo  a int imní fi lmo vou práci  ( ne js lavně jš í herc i,  kt eř í 

prošli St rasbergovou Metodu  se uplatni l i právě ve fi lmu,  např .  

James Dean,  Mar lon Brando ,  Rod Steiger ,  Mar ilyn Monroe,  

Pau l Newman,  Al Pac ino ,  Jack Nicko lson) .  St anis lavského  

                                                
17 Jak je to s emoční pamětí komplikované a málo vypočitatelné, dokumentuje Wilson na 
ţertovném příkladě. Herečka Glenda Jackson údajně říkala: „Důležité v herectví je být schopen 

smát se a plakat. Když mám plakat, myslím na svůj sexuální život. Když se mám smát, myslím 

na svůj sexuální život…― 
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otázka „Co  bych dě la l,  kdybych byl v  této  s it uac i?―,  t edy ono  

magické kdyby ,  je  k l íčem k  imag inat ivní pro jekc i.   

      Skutečný p láč na jevišt i můţe působit  t rapně a směšně.  

Emot ivně  mno hem porovokat ivněj i  můţe působit  zdrţenl ivost  

emoční exprese v  syst ému E moce –  Exprese –  Kognice (viz dá le  

v tomto  t extu) ,  kdy ʻsyst émo véʼ  napět í d iváka  dos lova donut í,  

aby vnit řně hmatovým c it em zrea l izova l autorův,  resp.  hercův 

záměr  a př ija l je j za  svů j mno hem př irozeně ji,  vl ivem pouhého  

pohledu na up lakanou herečku.  Praxe můţe být  po tom t aková,  

ţe výrazné emoce samotné nezachvacu j í herce ,  a le d iváky.
18

 

Nezkušený herec nezř ídka šoupe nohama,  přeš lapu je.  

Výs ledkem můţe být  u  d iváka do jem ne jisto ty,  úzkost i.  

Ho llywoodšt í reţ iséř i před něko lika dekádami zhust a vyuţ íva l i  

kouření na scéně právě z  důvodu,  aby herc i mo hli snáz přes  

drobnou manipu lac i rukama sniţovat  event .  napět í.  Ovšem,  č ím 

méně gest  herec dě lá,  t ím významnějš í a  působivě jš í je  po to m 

kaţdé z  nich.  Toho  si byl dobře vědom a zdůrazňova l t o  L. 

Oliv ier .  A Wilson se odvo lává na ve lkého  shakesperovského  

herce Rober t a St ephense,  ţe je  lépe nabízet  méně než více…  

      E močnímu  proţívání,  po t aţmo empat ii,  vc iťování se  nedá  

snadno  nauč it ,  pokud vůbec.  Laurence Oliv ier  kombino va l 

t echnick ý  a emot ivní př ístup  a snaţ i l se o  vylaďování a  

z lepšování po  ce lý svů j ţ ivo t .  Měl však úda jně i své  kr it iky.  

Tak mu bylo  např .  vyt ýkáno ,  ţe v  Othe llo vi nebo  J indř ichu V.  

krout il př íl iš  oč ima,  vyšt ěkává l rep l iky apod.  Jinými s lo vy to 

podle někter ých hrá l př íl iš  vně jšně,  technicky.  Wilson suše  

                                                
18 Rozdíl mezi being a acting ukazuje podle Wilsona Laurence Olivier na příhodě, z natáčení 

filmu „Princ a tanečnice―, kdy Monroe nemohla chytit ʻjiskruʼ při setkání s princem. Paula 

Strasbergová jí prý řekla ―Marilyn, mysli na Coca colu a Franka Sinatru― --- a skutečně prý  
došlo k oţivení.  

 

.   
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komentu je,  ţe kdyby měl být  Oliv ier  p lný Othe llo vy vášně  

kaţdý večer  po  t ř i roky,  t ak by ho  to  zabi lo .  

      Br iana  Bates (1991)  uvád í,  ţe herec dovo lu je  post avě  

vstoupit  do  sebe a c ít í jej í  emoce.  Herec post avě nabíz í kaná l,  

skrze kt erý se t y emoce mo hou pro jevit .   Bates t aké tvrdí,  ţe  

posed lost  je  kaţdodenním feno ménem a  ne jen u  herců.  Ve lkou  

část  dne st rávíme  ve snění a  předst avách,  kdy mluvíme sami 

k sobě.  Herc i,  p íše Bates,  zacháze j í s  imag inár ními post avami 

v sobě st e jně jako  kaţdý j iný,  ačko liv my ost atní s i vět š inou  

neuvědo mujeme,  ţe naše vnit řní  se lf je  ʻ imag inárn í  

konst rukce ʼ,  t r ik  mys li umoţňu j íc í nám d iskutovat  s  naš í 

ţ ivo tní zkušenost í ve fo r mě vnit řní pos t avy.  Herc i ne jsou je n 

méd ium,  a le  pronika j í do  sebe a zmocňu jí se  sebe.  Post ava je  

součást í j ich samých.  Častokrát  to  znamená vyvo lání skr yt ýc h 

pot lačených zkušenost í –  a to  t aké můţe  vést  k   proţitku  

„posed lost i―.  Podle Batese není herectví jen sebe -prezentace,  

a le zapo jení,  zaměření na spec ifické aspekty sebe sama,  kt eré  

ne jsou t ak často  „provětrávané―.  Jsme zde blízko  t zv.  

o sobnostnímu herectví.
19

 

      Práce s  emocemi a je j ich vyuţ it ím v  herecké tvo rbě se  

v lit eratuře chronicky z jednodušu je.  A t aké se zapomíná na  

vývo j u  samotného  K.  S.  St anis lavského,  na jeho  ce loţ ivo t n í 

hledání.  Podrobné a zasvěcené ana lýzy jsou v  naš í l it eratuře 

k na lezení u  autorů Hyvna ra (2000,  2008) ,  Vost rého  a Sílo vé  

(2009)  i v da lš ích t ext ech,  na kt eré se např ík lad  právě t it o  

auto ř i odvo láva j í.  Vzhledem k  dů leţ itost i emocí pro  herectv í 

sto jí za to  se jim věnovat  zvlášť.  

  

                                                
19 K tématu osobnostního herectví viz několik zajímavých studií, např. Vostrý (1998), Hyvnar 

(2009), Makonj (2009), Vostrý (2009b).  
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EMOCE/ PROŢITKY  

 

Ţijeme v  době emocí,  kdy je  t éměř  povinné  dávat  je  na jevo .  Ne  

proto,  aby nám bylo  lépe a p lně j i rozuměno ,  a le protoţe je  t o  

očekávané,  pat ř í k  urč it ému ko lo r it u ,  r it uá lu.  Dě lá to  sportovec  

po  úspěšném,  a le i neúspěšném výkonu,  dě lá  to  vět š ina z  nás  i 

př i mno hem menš ích a nevýznamě jš ích úspěš ích nebo  

neúspěš ích.  

      Úvod do  t ématu emocí
20

 jsme  nast íni l i s  Jaros lavem 

Vost rým v  t extu „E moce a scénický c it .  Průniky problemat ik y 

emocí v  psycho log ii a  scéno log ii― (Š ípek,  Vost rý 2005) .  

Po jmo vě je  oblast  emocí ko mplikovaná .  Na vnit řní sk ladbě a  

s íle  jedno t livých emocí závis í ce lkový proţ it ek i exprese .  

V c itované stud ii jsme  vyuţ i l i podrobnou ana lýzu emocí pod le  

Ferd inanda Krat iny (1947) .  Ukazu je se,  ţe je  t o  podnětné i pro  

dnešek a  náš  záměr  uvaţovat  o  emocích v  oblast i umění.  

Z mnoha autor it  zabýva j íc ích se  emocemi ve vzt ahu  

k divade ln ímu umění zce la jist ě  musíme zmín it  min imálně  

odkaz Denise Didero t a a K.  S. St anis lavského .   

      Učebnice často  uvádě jí,  ţe psycho log ie je  nauka o  

proţívání a  chování.  Je t řeba dodat ,  ţe se  jedná  o  syst é m 

propo ju jíc í emoce,  kognice a chování.  Zmínění,  i mnoz í jin í ,  

d ivade ln í t vůrc i hleda l i zákonitost i p latné právě pro  vazbu  

proţívání a  vně jš ího  chování ( resp.  jednání,  exprese)
21

.  Herec  

(a snad ze  všech umělců ne jvíce)  musí dbát  na  propo jenost  

                                                
20 Emoce jsou přechodné změny v organismu, které mohou být zvenčí vnímány a měřeny. Po-

kud subjekt tyto změny v organismu vědomě vnímá, hovoříme o pocitech (srv. Damasio 1999, 

2000). V tomto pojetí je pocit reprezentací přechodných změn v organismu ve formě neurono-

vých vzorců a s nimi spojených představ. Pocity jsou tedy stále spojeny také s fantaziemi a ko-
gnicemi.  Pod pojmem afektivita Jung rozuměl pocit, náladu, afekt a emoci. 
21 Opět připomínáme, ţe proţíváním myslíme vazbu emocí a kognicí (tj. především myšlenko-

vých obsahů, ale také obraznosti). 
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emocí s  myšlenkovým obsahem a s  chováním (expres í)
22

.  

Důvody jsou evidentně ve  známém kons t atování,  ţe  herec  sá m 

je nást ro jem i výs ledným d ílem.  P ráce s  emocemi byla  

v herecké prác i vţdy podst atná a všechny syst émy a st yly se  

s t ím t ak č i onak vyrovnáva j í.  Není zde naš ím c í lem podnikat  

histo r ický exkurs.  Ten necháváme vědo mě povo laně jš ím 

(předevš ím práce Jana Hyvnara,  na kt erého  v  t extu něko likrát  

odkazujeme) .  Kl íčovými osobnostmi,  a  ne jen v  t éto  ot ázce 

emocí,  však jist ě  byl i např .  D. Diderot  a  v  moderní době K.  S.  

Stanis lavsk i j a  B.  Brecht .   

      Graham (2004)  poznamenává,  ţe úspěšné  zachycen í  

ně jakého  c itu
23

 v uměleckém d í le ( řekněme hercem) ješt ě 

neznamená,  ţe t aké u d iváků bude vyvo lána st e jná anebo  

podobná  emoce.  To  je  j ist ě  správná  poznámka .  A důvodů je  

více.  Proţ it ek předst avu je  ce lou š ká lu jevů:  od fyz io log ického  

pocit u  na st raně jedné,  aţ po  proţitky různých hodno t  (např .  

l ibé proţ itky řádu,  správnost i č i spraved lnost i apod. ) .  A ješt ě  

navíc  maj í d ivákovy proţ itky různé zdro je.  Můţe to  být  smutek  

vyjadřovaný hereckou post avou v  určit é  scéně,  můţe to  být  t aké 

s it uace ce lé scény s  řadou v  ní zúčastněných post av,  a le  můţe  

                                                
22

 V této práci často pouţíváme právě termín ʻexpreseʼ. Jaroslav Vostrý však upozorňuje (např. 

na semináři na DAMU 12.4. 2010), ţe je třeba rozlišovat ʻvýrazʼ (tedy expresi) a ʻprojevʼ. 

První se vztahuje výrazněji k nějakému znaku (například výraz smutku, apod.), tedy k označení 

něčeho, co zde jiţ je připravené. Naproti tomu ʻprojevʼ spíše odkazuje k toku energie, k jejímu 
tryskání. Nicméně uţ v našem textu s těmito nuancemi dále nepracujeme, abychom jej dále ne-

komplikovali. 
23 Jsme v situaci, kdy se mísí termíny emoce, city apod. Připomeňme Jungovo chápání, kde je 

cit jednou ze základních orientačních funkcí. Cit je posuzující, hodnotící, tedy podle Junga ra-

cionální funkce. Prostřednictvím citu udílíme obsahu určitou hodnotu ve smyslu přijetí nebo 

odmítnutí. Cit má potenciál k posouzení lidí, situací nebo jiných daností. Cit zkoumá, co je pro 

jedince prospěšné nebo neprospěšné, slastné nebo bez slasti. Navíc cit zprostředkuje ladění je-

dince i jeho vztahy a vztaţnost aţ k erótu. V tomto smyslu je „funkcí srdce―. Funkci citu, která 

často implikuje vědomou aktivitu, je třeba odlišit od pojmů pocitu ve smyslu emoce, popř. 

afektu. Při nich je jáské vědomí spíše ovládáno afektivní energií a méně ji můţe kontrolovat. 

Ale diferencovaná funkce cítění je nosným a řídícím orgánem pro pocity. Extrovertovaná 
funkce cítění je více závislá na vnějším světě objektů a často je ve svých hodnoceních nesena 

kolektivními vlivy, introvertované city se více odehrávají ve vnitřním prostoru psýché a jsou 

silněji ovlivněny subjektivním stavem. Viz slovník autorů Műller a Műller 2006. 
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to  být  je št ě š irš í úsek a kontext  dramat ického  dě je včetně  

zák ladního  t ématu ce lého  předst avení.  Je t ěţké určit ,  o  kt erýc h 

d ivákových proţit c ích můţeme pod loţeně hovoř it  j ako  o  

zák ladních,  nedě l it e lných,  určujíc ích atp.   

      Vraťme se však ješt ě ke Grahamo vě poznámce o  „úspěšné m 

zachycení c it u―.  Jak poznat  t akový „úspěch―? Shodněme se na  

tom,  ţe hercovým úko lem není více č i méně  věrohodně vyjádř it  

některou jednoduchou emoci ( radost ,  zk lamání,  vzt ek atp.)  

vázanou na ně jaký d í lč í mo ment  dramat ického  dě je.  S loţ it ě jš í  

úko l spoč ívá v  průběţném vyt váření vně jš í a  event .  vnit řn í  

podoby proţ itku ve vazbě  právě na vět š í úseky dě je.
24

 

V t akovém př ípadě je  oním úspěšným vyjádřením (a zde j iţ  

ne lze  ř íkat  pouze „c itu―)  ce lá  řada d í lč ích emocí,  proţitků a  

chápání
25

 (ano ,  jde i o  chápání,  r ozumění,  poznávání)  

t emat ických l in i í dě je,  vzt ahů mez i dramat ickými osobami 

apod. Jakmile jsme pouţ il i t er mín ʻchápáníʼ ,  jsme j iţ  bl ízko  u 

ʻuchopováníʼ  a t edy u Zichova t ermínu vnit řně hmatového  

vnímání ce lým t ě lem (více o  tom jinde v  tomto  t extu) .  

      Uţívaných t er mínů je  v  oblast i emocí ce lá řada,  býva j í 

vo lně zaměňované,  kontext y nebýva j í  ja sné:  setkáváme se  

s výrazy emoce,  emociona lit a ,  c it ,  c it o vost ,  cít ění,  vc ít ění,  

a fekt ,  afekt ivit a ,  proţit ek,  záţ it ek,  hnut í,  sent iment  atp.  Vedle  

emoce,  kt erá bývá jako  označení pouţ ívána buď pro  celou  

oblast ,  anebo  jako  st av propo jení fyz io log ickými reakcemi,  je  

dů leţ it ý jev proţ itku.  Ten chápeme jako  komplexní  feno mén ,  

který má  d imenz i časovou i prostorovou a váţ e se k  ně jakému 

dě jovému fragmentu nebo  i de lš í udá lost i.  

                                                
24 K tomu snad jen dvě poznámky. Samozřejmě záleţí na tom, jestli jde o takové herectví, které 

pracuje s vnitřními proţitky herce. A dále jen dodáváme, ţe vztahování se k větším úsekům 
situace a jejího rozvíjení je normálním jevem v kaţdodenním ţivotě nás všech. 
25  Kdy se například střet strachu Chlestakova a strachu Hejtmana mění v divákem vnímanou 

směšnost a nikoliv dílčích strachů. 
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      Na jedné  st raně se zdá,  ţe  ne lze  d rţet  obecnou hypo tézu 

ʻodtělesněnýchʼ  a pouze na po jmo vých konceptech za loţenýc h 

emocí,  a le  st e jně t ak je  t aké pravda ,  ţe pr imár ní kognit ivn í 

zhodnocení podnětů můţe mít  na nás ledné emo ce výr azný vl iv .  

Podrobně jš í info r mace o  t ěchto  ot ázkách (zde ne aţ t ak  

dů leţ it ých)  viz j inde (Š ípek  /  Gil lernová  2008, Šípek 2009c) .
26

  

      Je běţné známé,  ţe na emocích a je j ich vyvo lávání se  

zpočátku snaţ i l st avět  svo ji t vo rbu  K.  S.  St anis lavsk i j.  

N icméně je  st e jně t ak známé,  ţe od toho  postupně upust il .  

Dodejme,  ţe samotné emoce by pro  svo ji vágnost  a  nízké  

č lenění  mo hly jen st ěţ í vést  k  dost atečně d iferencovanému 

jednání.  Ale j iţ  ve spo jení s  da lš ími st ránkami psychického  

ţ ivo ta,  konkrétně s  předst avivost í,  myš lením a zaměřen ím 

pozornost i mo hou poskytnout  so lidní zák ladnu pro  srozumite lné  

a st rukturované jednání.  U nás bylo  toho  ukázkou např .  

herectví Hany Kvap i lo vé,  kt erá  do  svých post av vnika la  

hluboce jak emočně,  t ak ve smyslu rozumění,  chápání.  „Hana  

Kvapi lová viděla a znala své f igury se všech st ran,  obešla je  a  

někdy snad i  obeplula se všech stran –  neboť bývaly mezi  nimi  

opravdové nové duševní  země.  Znala z  n ich nekonečně víc než  

text ,  autorem napsaný […].  Domýšlela,  docelovala autora.  

Znala všechno o své f iguře.“  To  píše o  Haně  Kvap i lo vé F.  X.  

Ša lda (1987:  229) .   

      Pro  t éma emoce,  resp.  hercovo  proţívání je  publ ikace  

Andrease Kott eho  (2010) .  Jedna podkap ito la Kot t eho  t extu se 

                                                
26 Mezi publikacemi o emocích převaţují ty, které se zabývají emoční expresí. Podrobně o tom 

v knize o lidském obličeji (Blaţek / Trnka 2008). Okrajově můţeme ještě zmínit studii autorů 

Kennedy-Moore / Watson (1999). Uţ v samotné definici emočních dimenzí zmiňují vedle pri-

márních komponent (emoční exprese, proţitku a vzrušení) také sekundární komponentu 

emoční reflexe. Tou je myšlenkový doprovod vlastní emoce. Emoce a kognice z toho nutně 
vycházejí jako v základě propojené fenomény, odděleně diskutovatelné opravdu jen teoreticky. 

Feldman a Rimé (2000) nazvali jednu část svého editovaného sborníku přímo „Afektivní a ko-

gnitivní procesy―. 



 

 

43 

př ímo  jmenu je ʻHerec proţívá ro li ʼ .  Ko t t e nás zevrubně  

seznamuje s  t ím,  jak Stanis lavsk i j vyuţ íva l emoce,  resp.  

proţívání v  herecké prác i.
27

 Cit y,  podle St anis lavského ,  muse j í 

být  biogra ficky podepřené a vznika j í  nově během kaţdého  

předst avení.
28

 Stanis lavsk i j však své názory postupně zača l 

přetvářet .  A t ak si více a více vš ímá pohybové st ránky a  

ʻ fyz ického  jednáníʼ  obecně.  Ko t t e má pravdu,  ţe se jméne m 

Stanis lavsk i j se buhuţe l d louho  spo jova lo  (a nezř ídka spo ju je  

dodnes)  pouze ʻvc iťováníʼ ,  ačko liv v St anis lavského  uče n í 

zakotvilo  přesvědčení,  ţe psychiku č lo věka ( t edy post avy)  lze  

lépe pochop it  právě přes vně jš í fyz ické jednání.   

      Př ípadná  je  Kot t eho  poznámka,  ţe akcentace t ě lesnýc h 

pohybů herce  ve vzt ahu  k  ro li probíhá předevš ím po moc í 

prožívání  (St anis lavsk i j)  nebo  zcizování  (Brecht ,  popř ípadě  

komediantsky  nebo  f yzicky ,  jak to  bylo  u Me jercho lda.
29

 

Navazu jíc í Ko t t eho  př ipo menut í názorů Ger dy Baumbachové  

odkazuje na t ř i st yly herectví –  komediantský ,  rétorický  a  

verist ický .  A v kombinac i různých  postupů prezentace,  

reprezentace a předvedení/výrazu se herectví prokáza lo  jako  

zau jet í urč it ého  posto je k lid ské exist enc i,  shr nu je Ko tt e 

názor y Baumbachové.  To  jsou a le jiţ  t émata přesahu j íc í rozsah 

i zaměření naš í práce.  

      Vztah emocí s kognic í je  mimořádně ko mplikovaný 

probléme.  Není tot iţ  vůbec jasné,  jest li nám jsou emoce  

nabízené,  vnucené,  v  nás indukované,  jest li my je poznáváme,  

                                                
27 Kotte také připomíná dva předstupně, resp. ʻniţšíʼ podoby herecké práce podle Stanislav-

ského, totiţ herecké řemeslo a herectví představování. 
28 Všimněme si, jak s tím koresponduje i pohled na práci Hany Kvapilové v komentáři M. Rut-

teho (1947: 68): „Za nejúčinnější prostředek inspirace a kontaktu pokládala Hana Kvapilová 

vlastní bolestný život herečky, jenž zjitřuje nervy, zjemňuje vciťování…“.  
29 Kotte (2010: 118) dodává, ţe Mejercholda nechává chladným otázka, jestli je účinnější roli 
jen ukazovat, anebo naopak proţívat. Tedy ţádné takové dělení, prostě „divadlo bez obav 

z techniky nebo groteskního zkreslení […] divadlo se všemi prostředky“. A jinde ještě pozna-

menává: „ʻDivadelněʼ znamená: jinak než v životě!“ (118). 
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spo luproţ íváme.  V  ţ ivo tě i na jevišt i se mís í emoce proţ ívané a  

předst írané,  více č i méně uvědo mované,  akcentované i zast řené.  

Prakt icky vţdy je  proţ íváme s  doprovodem myšlenek,  se  

zaměřením pozornost i,  s  očekáváním a zapo jením 

předst avivost i.  Goodman (2007:  188)  to  vyjadřu je jako  

hlubokou pochybnost  o  dichotomii kognit ivn ího  a emot ivního ,  

poznávání a  c ít ění.  „Představa estet ického proži tku jako jakési  

emocionální  lázně či  orgie  je  zj evně směšná.  Příslušné  emoce  

ve srovnání  se st rachem,  smutkem,  t ísní  nebo radost í  z  boje,  

úmrt í ,  porážky či  ví tě zství  bývaj í  t lumené a nepřímé.  Obecně  

vzato,  nejsou ani  intenzi vnější  než vzrušení ,  beznaděj  a  euforie  

doprovázej ící  vědecké zkoumání  a objevy.  Poci ty  

nezúčastněného diváka se ani  zdaleka  nebl íží  tomu,  co cí t í  

postavy ztělesněné na jevišt i ,  ba ani tomu,  co by on sám cí t i l  

jako svědek skutečných událost í .  A  pokud vyskočí  na jeviště ,  

aby zasáhl  do děje,  jeho reakce j iž  nebude estet ická.  Tvrzení ,  

že umění  pracuje s  předst í ranými emocemi,  vyvolává stejně  

jako mimet ická teorie zobra zení  dojem,  že umění  je  chabá  

náhražka skutečnost i .  Vede k  představě,  že umění  je  jen  

nápodoba a estet ický proži tek  šidí tko,  které pouze účast í  

nahrazuje nedostatek  přímého poznání  a  kontaktu se  

Skutečnost í .“  

      Důkazy o  vlivu  předchoz ích,  resp.  souběţ ných kognic ích,  

zna lo st ech vedou k  závěru o  moţnost i (anebo  dokonce o  

pot řebě)  kult ivace našeho  emočního  ţ ivo ta přes péč i o  naš i  

kognic i,  t edy o  myšlení a  jeho  d isc ip l inovanost .  V  roce 1919 

vyda l psychiat r  Eugen Bleu ler  nenápadnou knihu s  názvem Das 

aut ist isch-undiszipl inierte  Denken  in der Medizin  und seine  

Überwindung .  Zda leka ne jde pouze o  oblast  med ic íny.  Ta je  

s ice cent rem pozornost i Bleu lera,  a le  často  je  poukazováno  na  
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malou d isc ip l ino vanost  našeho  myšlení ve všech oblast ech.  

Takové myšlení  se vyznaču je jakous i vlastní,  vnit řní log ikou ,  

s  vně jš ím svět em pozorovatelných a sd ílených faktů  

nepropo jenou.  Tam,  kde jsou a fekt ívně zdůrazněné a  

podbarvené problémy,  p íše  Bleu ler ,  na neţ právě nezabír á  

zkušenost  a  log ika,  vypo máhá s i č lo věk  aut ist ickým myš lení m,  

které akt ivně  ignoruje  skutečnost  a  pravděpodobnost .
30

 

Nemusíme  snad upozorňovat  na souvis lost  i s  oblast í umění ,  

kt eré bývá (a ne jen v  očích la iků)  spo jováno  se zce la  

uvo lněným,  ʻsvobodnýmʼ  způsobem myšlení t éměř  bez  

kont ro ly.  Niko liv!  Právě scéno logie je  jednou z  ukázek toho,  ţe  

i  v oblast i umění lze myslet  dost at ečně d isc ip l ino vaně i o  

jevech obt íţně uchop it e lných.
31

 Ţijeme vak ve svět ě,  kde je  

mno ho  jevů,  kt eré se vymyka j í přesnému vědeckému vysvět le n í 

z více důvodů.  Např ík lad proto,  ţe je j ich podst ato u je  poet ická  

funkce,  jak by snad řek l Ro man Jakobson ,  nebo  proto,  ţe 

v zák ladě  t akového  myš lení je  víra  (v Boha apod. )  anebo  jde  o  

jevy,  kt eré ne jsou uchop it e lné prostředky současné vědy.  Všude  

však můţeme pouţ ívat  myš lení přesné,  byť ve smyslu ja sného  

poukázání na to ,  ţe nemáme dost at ek faktů,  ţe nám jde o  

záţ itky est et ické,  náboţenské,  myst ické,  o  t ajemství apod.  Snad  

není nutné dok ladovat ,  ţe i t yto  všec hny jevy pat ř í do  našeho  

ţ ivo ta.  

                                                
30 Autistické myšlení samo o sobě je fyziologickou potřebou, dodává Bleuler, a má určitý 

uţitek. Běţné, kaţdodenní myšlení je směs myšlení přesného, pozorného s myšlením 

nedbalým, autistickým. To dostačuje plnění potřeb běţného dne, ale samozřejmě ne potřebám 

vědeckého vysvětlování.  Bleuler poznamenává, ţe podle něho by bylo správné rozlišovat 

myšlení pozorné od nedbalého a myšlení realistické od autistického. Autistické myšlení můţe 

také být zaměřené, ale ne logicky, nýbrţ afektivně. Termín „vědecké myšlení― je podle 

Bleulera nevhodný, protoţe zahrnuje také méně přesné formy. Také termín „exaktní myšlení― 

není vhodný, protoţe příliš navozuje představu exaktních věd. Jsou přitom oblasti jiné, bez 

čísel a měřených fenoménů, kde je moţné, ba nutné myslet přesně. Myšlení potřebné ve vědě 

je pozorné a reality dbalé. Bleuler ho nazývá disciplinovaným. Další podrobnosti viz Šípek 
(2007d). 
31 Aktuální ukázkou je publikace autorů Vostrý / Sílová (2009) s názvem Je dnes ještě  možné 

herecké umění? 
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      D iskutu jeme- l i  o  emocích v  umění a předevš ím v umě ní 

dramat ickém,  je  namíst ě zmín it  se o  často  d iskutovaném jev u   

hyst er ie.  Mnohokrát  jsme se  setka li s  názorem,  ţe být  hercem,  

resp.  herečkou znamená být  do  významné mír y poznamenán 

hyst er ií.  Dokonce s lýcháme,  ţe bez  hys t er ie  ne lze  být  dobr ým 

hercem.  Je to  nešťastný názor  a pokus íme se zde a lespo ň 

st ručně uvést  na pravou míru,  co  je  t o  hyst er ie .  Ukáţeme s i  

t aké,  ţe hyst er ie  neznamená pouze emoční reagování,  a le  t aké  

způsob myšlení.  Označení hyst er ie  se jiţ  v  d iagnost ickýc h 

manuá lech nevyskytu je,  dává se přednost  t ermínům d isoc iat ivn í  

poruchy.  V běţném jazyce však hyst er ie  úspěšně přeţ ívá .  

Pracovně se t ohoto  t ermínu př idrţ íme.  O osobách t rp íc íc h 

hyst er ickou poruchou se hovoř í v t er mínech neurot ické obrany,  

vyznaču jíc í se předevš ím popřením,  kt eré se pro jevu je často  

zvláštním druhem odskakování od t ématu, kt eré je  spo jené s  

konflikt em,  napět ím,  neţádouc ím obsahem atd.  Vytěsňovat ,  

popř ít  lze jak obsah,  řekněme myšlenku ,  ideu,  t ak i  nás ledně  

s t ím spo jený a fekt .
32

 Jde  prost ě o rušení neţádouc ího  

bo lestného  spo jení myš lenky nebo  předst avy s proţ itkem.  Anna  

Freudová chápa la popření jako  vypuzení psychického  obsahu  

z vědo mého  ega.  Takový obsah se však můţe nečekaně  a  

nevít aně  vracet .   Ale  o  t zv.  hyst er ických osobách můţeme 

uvaţovat  i v t ermínech je j ich navyk lého ,  dlouhodobého  

zacházení se sebou a se svět em ko lem nich,  t edy způsobu,  jak o  

sobě a o  svět ě ko lem uvaţu j í,  jak  se sebou a s  oko lím 

zacháze j í.
33

 

                                                
32 Vygotskij (1968) se odvolává na Freuda s tím, ţe k podstatě citu patří, ţe je cítěn, tedy ţe 

vědomí o něm ví. Proto je u citů, vjemů a afektů naprosto vyloučeno, ţe by mohly být 

nevědomé. Výroky typu ʻnevědomý strachʼ a ʻnevědomý pocit vinyʼ tedy nemají valný smysl. 

Obdobně se Vygotskij odvolává na Jamese a jeho tvrzení, ţe paměť citu vůbec neexistuje. 
Ovšem Ribot se přesto domníval, ţe si cit můţeme pamatovat – v tom na něho navazoval 

Stanislavskij. 
33 Dále vycházíme volně ze starší zajímavé práce Davida Shapiro (1965).   
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      Chceme- li  po  hyst er ické osobě,  aby popsa la někoho  jiného ,  

je  odpověď často  typu  Ach,  on je  tak skvělý!  anebo  Já ho  tak  

nenávidím!  Ptáme - li  se na něco  t akové osoby,  vět š inou ne jso u  

v odpověd i obsaţena fakt a,  ale  imprese.  Ty býva j í mno hdy i 

za jímavé a ve lmi ţ ivé,  a le zůst áva j í neost rými impresemi,  be z  

det ailů .  Např .  Ten člověk? On byl  prostě bum -prásk! No ano ,  

bim-bác!  Emocio na l it a  hyst er ických  osob se vyznaču je  

zvláštním paradoxem.  Proţit ek vně jš ího  svět a i sebe sama je  

charakter izován j istou křehkost í a  neurč itost í a  současně  jsou  

to  emoce ţ ivé a int enz ivn í.  Ţivo st  a  int enz it a  má mno hd y 

podobu výbuchů.  T y jsou  však vnímané  neosobně,  jako  by je n 

t ak procháze ly nit rem.  Ne,  to  jsem vlastně nebyla já ,  to  nebyly  

moje poci ty ,  můţeme někdy s lyšet .  Je to  jist ě  jev obranného  

mechanis mu.
34

 T ypická je  ko mbinace př ipravenost i k  a fekt ivn í 

exp loz iv it ě  s  je j ím udrţováním,  t edy  inhibo váním.  U ce lé řad y 

osob s  hyst er ií se t ak nesetkáme s  výraznými a fekt ivními 

výbuchy,  a le s víceméně kont inuá ln ími drobnými emočními 

vzp lanut ími,  „spasmy―.  Myš lení hyst er ických osob je  svou  

povahou sp íše  g lobá lní,  d i fúzní,  post rádá přesnost ,  det ailno st .  

Je to  myšlení do jmo vé.  Charakter  t akového  myšlení podporuje  

zapomínání,  vlastně je  č iní nevyhnute lným.  S  hyst er ičnost í se  

spo ju je výrazný r ys fant az ie.  Ne jde pouze o  romant ická denn í  

snění,  a le  sp íše  o  romant ický,  resp.  romant izu j íc í posto j 

prostupujíc í kaţdodenními myšlenkami a názory.  Ovše m 

fantaz ijn í ţ ivo t  t ěchto  osob je  sp íš povrchní.  T ito  lidé ţ ij í  

v jakémsi před ivu nost alg ických a idea lizu j íc ích předst av a  

vzpo mínek,  postrádajíc ích fakt ické det a ily.  Da lš ím hyst er ickým 

r ysem je t eat rálnost ,  jist é  p řehrávání  a  a fektovanost  pat rné  

                                                
34 Ale také se s tím můţeme setkat právě u herce při tvorbě herecké postavy, kde jde o jev vý-

razné distance, nikoliv o hysterii.  
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v chování.  Hovoř íme  o  hist r ionství hyst er ických osob.  Fakt ick y 

jde o  přehnanou nebo  nepřesvědč ivou emocio na l it u ,  jako  kdyţ  

hyst er ický č lo věk pop isu je  bo lest i a  muka lásky,  kt erými právě  

procház í.  Př it om ne jde o  ně jaké přehánění a  dramat izován í  

proţitků s  cílem dosáhnout  ně jakého  zvláštního  e fektu.  Vlastně  

s i t yto  osoby ne jsou vůbec vědo mé,  ţe přehráva j í.  Tendence  

hyst er ických osob být  jen o mezeně sami sebou,  skuteční,  

opravdoví,  aniţ s i t oho  jsou vědo mi ,  je  ve lmi nápadná a  od ráţ í 

podst atu je j ich vzt ahů  k  rea lit ě  a  obecně k  faktům ţ ivo ta  

ko lem.  To  je t aké důvod,  proč hyst er ické  osoby paradoxně  

nebýva j í dobr ými herc i.  

      Do t ématu emocí by v  daném kontextu dramat ické  tvo rby 

j ist ě  pat ř ilo  je št ě mnohé da lš í.  Alespoň ve lmi st ruč ně  

př ipomeňme t zv.  herecký paradox spo jovaný se jméněm Denise  

Didero t a.   Za jímavé jsou post řehy J indř icha Vodáka (1947) .  

Podle něho  je  Didero tův paradox ve svém zák ladě urč it ým 

rozporem mez i vnit ř ním chladem hra jíc ího  herce a mez i jeho  

vně jš ím emočním vzrušením,  aţ pobouřením.  A Diderot  po  

herc ích př ímo  t akovou rozpo lcenost  poţadova l.  „Ovšem,  bylo  

by mylno se domnívat“ ,  p íše Vodák ( 22)  „že snad  Diderot  

pohnut í  a  pozdvižení  ci tu  z  tvorby herecké nadobro vylučuje .  

Výslovně se zmiňuje o ʻ la  f ureur du premier j et ʼ ,  o  rozči lení  a  

vzkypění  prvního vrhu,  kdy příšt í  postava se zat ím jen zmateně  

vynořuje  […].― A dá le Vodák (1947:  23)  k  ʻhercově paradoxuʼ  

poznamenává,  ţe „toto stanovisko k svému dí lu herec má  

společně se všemi ostatními  umělci ,  s  každým j iným geniálním 

tvůrcem,  a právě proto nelze tvrdi t ,  že by ʻ paradox ʼ  byl  

vlastnictvím zrovna výhradně jeho.  Ale sám tento ʻ paradox ʼ  je  

důsledkem hlubšího a prvotnějšího paradoxu a to  je ten,  že 

herec vystupuje na jeviště  v  podobě osoby,  kterou bychom u  
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něho ve skutečnost i  marně hledal i  a  j íž  by ve skutečnost i  ani  

nebyl  schopen být“.  Je j ist ě  moţné se  pt át ,  jest li v  t akové m 

př ípadě není herectví svého  druhu  práce s  jung iánským 

archet ypem st ínu ,  t edy s  jakous i výzvou ukrytou ve vlastn í 

osobnost i,  s  moţnou vnit ř ní ʻpotenc ia lit ou ʼ.  Jaká by as i za t ím 

byla skr yt á dynamika? P lat ilo  by,  např ík lad,  ţe č ím skr yt ě jš í je  

ona ʻdruháʼ  t vář  soukromé osobnost i herce,  t ím výrazně jš í bude  

hercův tvůrč í proces? K  tomu Vodák dodává:  „Zdá se dokonce  

(jak napovídá Diderot) ,  že čím je kdo větší  občanskou nickou,  

t ím je úrodněj ší  v  nadání  hereckém: mus í  být  ničím,  aby doved l  

být  vším“ (24) .  Dodejme jen ,  ţe  t omu t ak nebývá.  Skutečnost  je  

rozhodně s loţ it ě jš í .  

      K t ématu ʻparadoxu ʼ  působení umění dode jme  ješt ě jednu  

pozoruhodnou poznámku Jaros lava Vost rého  (2010 :  20).  

V úvahách nad Kott eho  knihou Divadelní  věda  Vostrý upozor -

ňu je na to ,  ţe na jedné st raně jsou v hraném dě j i (č i jednání)  

sníţeny prakt ické důs ledky,  a le  na st raně  druhé  „ se  zásadně  

zkracuje vzdálenost ,  jaká vede od přímé  sm yslové příp.  životní  

zkušenost i  k  názoru,  který jako by se nám v  j i stých krajních  

případech nabízel  přímo a vyplýval  z  našeho vni třně hmato -

vého,  tedy tělesného záži tku.  To má co dělat  se způsoby skladby  

obrazu ve vztahu k  vytváření  (případně i  apriorně za mýšleného)  

smyslu či  dojmu“ .  Vost rý to  t akto  fo rmulu je v  rámci úvahy o  

vzt ahu obrazu a rea l it y,  a le  nám se zdá ,  ţe to  podst atně vyst i -

hu je i vt ah rea l it y a umění obecně.  Vlastně z  toho  vyp lývá,  ţe  

změna  fo r my,  řekněme ʻz j inačeníʼ ,  ʻ jiná  sér ieʼ ,  ʻakcentace ʼ  ( t j.  

něko lik t ermínů pro  to  samé,  jen s lo vy jiných auto rů –  zde 

např .  ruských fo r mal istů,  J iř ího  Fre jky a Andrease Kott eho)  je  

př ímým vstupem k  našemu proţ itku přes vnit řně hmatové vní -

mání.  A ješt ě jinak:  s  rea lit ou,  resp.  kaţdodennost í se často 
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setkáváme přes navyk lá poznávac í schémata,  kt erá nezvýrazňu j í  

akt ivitu  naš í pozornost i a  psychiky jako  celku.  Není t edy an i 

důvod pro  akt ivování syst ému zrcad lo vých neuronů a  vnit řně  

hmatového  vnímání jako  zák ladu scéničnost i,  resp.  scénické  

udá lost i anebo  obrazu,  jak k  tomu docház í př i kontaktu 

s uměleckým d í lem (ať uţ výt var ným č i dramat ickým).  Umění 

t edy v tomto  smys lu působí na proţ it ek paradoxně př ímě ji d íky 

akt ivně jš ímu (a více záměr nému)  vyuţ ívání scéničnost i.  

      Uzavřeme tuto kapito lu ješt ě jednou drobnou úvahou.  O he -

reckých emocích je  moţné uvaţovat  ve více rovinách.  Tou zá -

k ladní a  ne jčast ě ji d iskutovanou je vyh ledávání t vo řené post avy 

t aké za pomoci vc iťování.   Kro mě toho  se lze pt át  na emoce vy -

vo lané na st raně d iváka,  a le i na st raně spo luhráč ů,  na dopad 

hercovy hr y na jeho  soukromou osobnos t  (buď krátkodobě,  t edy 

hned po  předst avení ,  anebo  dlouhodobě,  např .  v  průběhu práce  

na post avě)  apod.  Můţeme se a le t aké pt át  na to ,  jest li herc i 

jako  soukromé osoby d isponu j í ně jakým urč it ým spec if ickým 

emočním po tenc iá lem,  za po moci kt erého  nás ledně  př istupují ke  

své tvůrč í prác i.
35

  

      V d iskus ích psycho logů se můţeme setkat  s  názorem,  ţe  

psychika fungu je na pr inc ipu znakovost i,  t edy ţe významy vá -

zané na znaky tvo ř í zák lad našeho  psychického  ţ ivo ta.  Ov še m 

právě umění,  a  předevš ím to  dramat ické,  scénické,  je  ukázkou 

toho,  ţe t omu t ak vţdy nemusí být .  Kot t e (2010:  126)  píše:  

„Významy ale f unguj í  stále více jen jako druh zábradl í  nebo  

j ist ícího lana pro záži tek,  tělesnost ,  vypracování ,  uvolnění ,  

potěšení ,  nárůst  schopnost í ,  emoce,  interakcí ,  všechno,  co bylo  

spjato s  divadlem věčně,  dnes ale […] to  ovšem hodnot íme výše  

                                                
35 V rámci jedné kapitoly této práce (Empirická sonda) se zabýváme tím, jak dramatičtí umělci 

zpracovávají neurčitost výchozího materiálu (za pomoci Rorschachovy metody).  
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než význam“.  

      Nechceme,  ani nemůţeme asp irovat  na podst atné objasněn í 

všech moţných pohledů na herecké emoce.  A je  to  opět  Kot t e,  o  

kterého  se nakonec op řeme:  „Dnešní  divadelní  praxe nepoužívá  

žádnou jednotnou teori i  herectví ,  ani  jednotný herecký styl“  

(135) .  I  z  toho  plyne,  ţe ani emoce ne lze v  herecké tvo rbě na -

hl íţet  vţdy ze st ejného  úhlu a ve st e jném významu.  
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EMPATIE / DISTANCE 

 

Samotný výraz empat ie má hluboké kořeny a Ju l ie  Koss (2006)  

ho  spo ju je aţ  s  Ar istot elem.  Z řady da lš í jmen je  po tom moţné  

jmenovat  Herdera,  Schopenhauera,  Rousseauea a Niet scheho ,  

který s ice upřednostňova l označení ‗Mit le id‘ a  ‗Mit er lebnis ‘ ,  

a le s  podobným o bsahem jako  empat ie .  Můţeme a le uvést  i  

V ischera,  Lippse,  Wö lff l ina,  Worr ingera.   

      Rober t  Vischer  (1847–1933)  naváza l na prác i svého  ot ce 

Fr iedr icha T heodora Vischera a v  roce 1873 publikova l své  

názor y v  knize Über das opt ische Formgefühl:  ein Bei tra g zur  

Aesthet ik .  Řešení podst atné ot ázky,  jak  souvis í fo r ma  

uměleckého  d íla  (a vše  ko lem nás)  s  naš imi poc it y Vischer  

vysvět lova l mimo vědo mým procesem up latňu j íc ím se př i 

vnímání.  Člo věk vnímané fo r my spo ju je s  jakýmsi vit á ln ím 

obsahem,  snad bycho m mohli ř íc i,  ţe je  ʻanimuje ʼ .  Tento  

proces nazva l Vischer  Einfühlung ,  t edy vc ít ění,  re sp.  empat ie.  

Podle něho
36

 jde u empat ie o  nevědo mé promítnut í,  pro jekc i  

vlastní t ě lesné fo r my a t ím i psychiky do  fo rmy objektu.
37

 Ješt ě 

j inými s lovy řečeno
38

 jde o  to ,  ţe dynamika obsaţená ve vzt ahu  

prvků uměleckého  díla ,  t edy dynamika skr yt á v  jeho  fo rmálním 

uspořádání,  vyvo lává sva lo vé a emoční  reakce u diváka.  Ten 

proţívá t yto  st avy jako  kva l it y o bjektu,  t edy d íla .  Vizuá ln í 

podnět  je  t ak dos lova proţ íván,  z aţ íván mimo vlastní oblast  

očního  kontaktu jiným,  zvláštním smyslem.  Pod le Vischero vy 

předst avy můţe být  est et ická l ibo st  vysvět lena  jako  zvně jšně ný 

                                                
36  Viz také internetový zdroj: http://www.dictionaryofarthistorians.org/vischerr.htm 
37 Kossová také upozorňuje, ţe Vischer jako jeden z mála odlišoval Einfűhlung (empathy), 

Anfűhlung (attentive feeling), Nachfűhlung (responsive feeling), Zufűhlung (immediate feeling). 
Záměrně zůstáváme u německých, resp. anglických označení: překlady do češtiny by mohly 

vnést jen další terminologický zmatek. 
38 Viz internetový zdroj: http://etext.virginia.edu/cgi-local/DHI/dhi.cgi?id=dv2-09 

http://www.dictionaryofarthistorians.org/vischerr.htm
http://etext.virginia.edu/cgi-local/DHI/dhi.cgi?id=dv2-09
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př íjemný sebeproţit ek,  kdy subjekt  a  objekt  jsou propo jené.   

Mnohdy s i můţeme vš imnout ,  dodává Kossová,  zvl áštního  

pocitu na povrchu t ě la  v  podobě mrazení apod.  I  jiný autor ,  

Ado lf Hildebrand (2004)  zdůrazňova l vnímání všemi smys ly 

současně a est et ický proţ it ek vysvět lova l za  pomoci poc itů 

t ěla,  kdy se jakoby st áváme vět š í č i menš í,  abycho m se objektu,  

resp.  obrazu př izpůsobi l i,  abycho m s  ním ʻ lad i l iʼ .  

      To,  co  má pro  nás souvis lo st  se známou Zichovou koncepc í 

vnit řně hmatového  vnímání ( Zich 1986,  resp.  1931) ,
39

 je  

Vischerova domněnka,  ţe vně jš í vizuá ln í  jevy mohou indukovat  

d ivákovy fyz ické reakce.  Vidění  d okonce nemusí být  vţd y 

cent rá lní;  proces pod le Vischera spoč ívá  v ko mplexní reakc i  

zahr nu j íc í prosto rové chápání,  imag inac i,  emoce  a v  někter ýc h 

př ípadech t aké „umělecké přetváření― nebo li kreat ivn í 

est et ickou reakc i.
40

 Vizuá lní podnět  je  t edy mno hdy proţ íván 

ani ne t ak naš ima oč ima,  jako  jiným smyslem v  jiné část i 

našeho  t ě la.  Vischerovo  zdánlivě nesrozumite lné označení da s  

opt ische Formgefühl  č il i opt ický poci t  f ormy  (opt ical  sense of  

f orm )  t ak vyst ihu je podst atný rozměr  empat ie –  opt ický,  

vizuá ln í vjem se  jako  proţit ek můţe pro jevit  v  ce lém t ě le.  

      Vischerovy insp irat ivní názor y můţeme stopovat  do  ješt ě  

dávně jš í doby,  a lespoň v  je j ich  zák ladních r ysech.  Uţ roku  

1709 publ ikova l  George Berke ley ese j o  nové t eo r ii vidění .  

                                                
39 Zich se ve svých úvahách o vnitřně hmatovém vnímání na ţádné autority neodvolává, ale je 

vcelku pravděpodobné, ţe se s názory R. Vischera, W. Worringera a jiných setkal a seznámil. 

Jako drobnou, ale pozoruhodnou souvislost uveďme malou citaci z Meyrinkova (1991: 50) 

románu Bílý dominikán vydaného původně v roce 1921:“[…] umění skrývá hlubší smysl, 

než pouhé malování obrazů nebo tvoření básnických děl. Totiž smysl tento: prohloubit 

jakýs přejemný hmatací a postřehující cit v umělci samotném, jehož prvnímu projevu 

se říká umělecké cítění! Také dosud žijící umělec, pokud se mu prostřednictvím jeho 
povolání otevřou vnitřní smysly […] dovede vzkřísit tyto symboly ve svých dílech. […] 

Co jiného je právě umění než čerpání z věčné říše hojnosti?“ Čtenář si tuto poznámku 

můţe propojit nejen s vnitřně hmatovým vnímáním, ale také s tématem archetypů.  
40 Je to podobné modernímu chápání scéničnosti, které má svůj základ právě ve vnitřně 

hmatovém vnímání. 
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Hunt  (2000)  k  tomu dodává,  ţe Be rke ley reagova l na Locka a  

jeho  ot ázku,  zda by č lo věk,  kt erý se narodil s lepý a pozděj i  

přece jen z íska l zrak,  byl schopen samotným zrakem rozeznat  

kr ychl i od koule.  A Locke se do mníva l,  ţe niko li.  Berke le y 

souhlas i l a  dodáva l,  ţe  předst ava o  vzdá lenost i,  t varu,  umíst ěn í 

a  ve l ikost i je  dána opakovanou zkušenost í d íky do tyku,  chůz í 

ko lem předmětu apod.  Vyuţ íváme t edy toho ,  co  jsme  pozna l i 

j inými smys ly.  A Hunt  (2000)  za jímavě poukazu je na  t rochu  

nadsazený výrok Wil l iama Jamese,  ţe kdybycho m mo hli napo jit  

náš  zrakový ner v  do  uš í a  s luchový nerv do  očí,  pak bycho m 

s lyše l i blesk a vidě l i hro m.   

      Jako  můstek k  úvahám nad t ématem d ist ance se nám do bře  

hod í jeden post řeh,  jak  je j zfo r mulo va l  Andreas Ko tt e (2010:  

114) :  „Pro předvedení  ci tů  a  vášní  nepo třebuje herec soucí tění ,  

ale distanci .  Oddanost  rol i ,  spoluprožívání  nebo distance vůči  

rol i ,  ukazování  postavy,  ať  se proces tohoto uka zování  skrývá,  

nebo zřet elně vystavuje,  tyto základní  vzorce  tvoří  stále nové  

variace diskursu  v rámci  teorie herectví . “  

      Feno mén d ist ance,  resp.  psychické  d ist ance (podrobně  viz  

t aké Zuska 1995,  Zuska 2002,  Šípek 2006,  Šípek 2008b)  je  pro  

naše t éma podst atný.  Auto r  konceptu Edward Bulloug h 

(1912,1995)  zač íná  svů j výk lad  známým př irovnán ím 

k poc itům v mlze na moř i.  Na jedné st raně to  můţe být  zdro j 

úzkost i a  ne j istoty,  a le mlha  svou t ajemnost í,  svým 

rozost řováním tvarů a  nabídkou skr yt ých moţnost í se můţe  st át  

i  zdro jem předst av a po těšení.  Nast ává zvláštní s it uace,  kdy se  

rea lit a  jakoby pro t íná se snem,  je  j ím obohacována.  V  kaţdé m 

př ípadě jsme od ní zvláštním způsobem vzdá lení,  d ist ancovaní.  

Bu llough tuto  d ist anc i umísťu je  mez i vlastní já  (Se lf)  a  jeho  
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proţitky.
41

 Těmi rozumí ce lou mnoţ inu t ě lesných i mentá lních 

podnětů (smyslo vé vjemy,  poc it y,  emoční st avy,  předst avy 

apod.) .  Vznik lá psychická d ist ance má svů j t lumivý,  inh ib ičn í 

aspekt :  oddělu je prakt ickou st ránku (prakt ický ape l)  jevů,  resp .  

naš ich běţných,  prakt ických reakc í na  ně.  Ale současně t ato  

d ist ance umoţňu je  pro jev t ěch aspektů jevů,  kt eré v  běţném,  

prakt ickém zacházení s  nimi nevnímáme.
42

 To  je  pod le  

Bullougha způsob,  jak se dost áváme k  umění.  Zuska (2002:  

120)  komentu je:  „Inhibiční  působení  distance můžeme  chápa t  

jako nástup f ikcional izace,  jako vyklonění  do Ničeho […] jako 

césuru v  časovém vědomí,  jako negac i  real i ty  […].― J inde  

(Šípek 2006:  119)  poznamenáváme,  ţe „ zhodnocování ,  

zachycování  např.  estet ického  záži tku  v  umění  je  skutečně  

možné za pomoci  jakési  škály ukotvené na jednom pólu ‘dole’,  

v běžné vztahu  k našemu já,  a na druhém pólu kdesi  daleko  

‘nahoře’  v  úplném  významovém rozost ření  […].―  

      Dist ance pomáhá paradoxně úp lně jš ímu poznání a  sd í le n í 

právě pro  svo ji ‗rozost řenost ‘,  resp.  nezat íţenost  zaostřením na  

přesně def ino vané po le.  Mimo ohnisko  zaost ření se objevu j í 

jevy,  figur y,  kt eré vystupu jí z  ‗hlubin‘,  nabíze j í se  

k pochopení,  vt aţení do  p lného  vědomí anebo  po máha j í 

de fino vat  kontext  spoč íva j íc í právě i v  exist enc i různých vrst ev 

vědo mí.  Můţe t ak vznikat  něco ,  čemu bycho m mo hli pracovně  

ř íkat  ‗psychická vr st evnatost ‘.  Rozost řená  pozornost ,  sníţené  

uvědo mování s i sebe  a vzt ahu k sobě  můţe po moci vyt vářet  

podmínky pro  psychickou d ist anc i,  uměleckou d imenz i a  t aké  

                                                
41 Které jsou tím vlastně ʻzcizenéʼ, ʻodosobněnéʼ. 
42Nakolik se překrývají minimalizace důsledků (Kotte) a psychologická distance 

s poţadavkem oddělení praktické stránky jevů, resp. jejich dopadu na nás, jak to formuloval 
Bullough? To se opět zdaleka netýká pouze herectví, ale umění v celé šíři. Podrobnější roz-

pravu na dané téma také necháváme na jinou příleţitost. 
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prosto r  pro  průnik mater iá lu z  hlubin nevědo mí a  

archet ypá ln ího  mater iá lu,  jak o  t om p íše McCully (1987 ;  

podrobně j i viz Š ípek 2007a) .  Zde se log icky o t evírá o t ázka,  zda 

jsou vyn ika jíc í umělc i schopni pracovat  více,  výrazně ji s  

rozšířeným pásmem uvědomování a  s  objevováním skr yt ýc h 

st ránek rea l it y? A ješt ě j inak:  souvis í  (a  nako lik)  umělecká  

tvo rba i percepce  umění s  nevědo mými,  mimo vědo mými,  resp.  

neuvědo movanými procesy č i oblastmi  psychiky? V  urč it ém,  

nutně o mezeném rozsahu se k  t éto  otázce vrac íme i v  na š í 

empir ické sondě (viz dá le) .  

      Ukazu je se,  ţe vc ít ění a  d ist ance jsou jevy ve své podst at ě 

t ěsně souvise j íc í.  Podíve jme se na je jich souvis lo st  je št ě  

z da lš ího  úhlu.  Výz namným př íspěvkem jsou v  t omto  ohledu  

názor y j iţ  zmíněného  Wilhe lma Worr ingera (2001) ,
43

 který 

rozlišova l e st et ickou t endenc i abst rakce a ved le t oho  t lak  

k empat ii:  obo jí je  však vnit ř ně propo jené v  nás  samých a  

vycház í z  ne jh lubš í podst aty est et ické zkušenost i.  Tou je pod le  

Worringera pot řeba sebeodstupu,  sebe -zc izování (se lf -

est rangement ) ,  dist ance uvnit ř  sebe sama.  Dokonce samo  

vc ít ění má  v  sobě proţ it ek sebezc izení,  t vrdí Worr inger .  To  se  

nám propo ju je s  názory Edwarda Bu l lo ugha,  jak jsme o  nic h 

po jedna l i  výše.  Kossová se do mnívá,  ţe přenesením chápá n í 

est et ické d ist ance do  t ěla konzumenta umění nabíd l Worr inger  

vazbu  mez i ideou ind ividuá lního  sebe -odstupu,  jak  se  o  to m 

                                                
43 Worringer publikoval uţ v roce 1908 (česky 2001) dodnes vlivnou knihu Abstraktion und 

Einfűhlung. Veškerá estetická aktivita můţe být podle něho sledovaná v dialektice dvou pojmů 

uvedených uţ v názvu knihy. Umělci, zvláště v Mnichově, jeho knihu vítali. I kdyţ se 

Worringer o současné evropské umění nijak zvlášť nezajímal, mnohé podnítil, např. Vasilije 

Kandinského, Gabrielu Münterovou a vůbec členy skupiny Blaue Reiter ke zkoumání a 

praktikování malířské abstrakce. Kossová k tomu ještě poznamenává, ţe umělecký kritik Franz 

Roh označil umění 19. století včetně impresionismu za éru vcítění (Einfűhlung). Ta byla 

nahrazena abstrakcí na počátku 20. století  a potom tím, co Roh označil jako „magický 
realismus―.  
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d iskutova lo  v rámci vymezování vc ít ění  na konc i 19.  sto let í,  a  

mez i ko lekt ivní a l ienac í,  cent rální v  d iskus i o  odc izení (viz  

dá le) .   

      J in í autoř i (např .  Hildebrand  2004)  uvaţova li o  d ist anc i na  

zák ladě dvourozměr né p lochy obrazů,  a le Worr inger  naopak  

uvaţova l o  emoční d ist anc i proţ ívané  v  t ě le  d iváka.  Tako vý 

spec if ický proţ it ek př irovnáva l př ímo  k  fyz ickému nek l idu a  

jeho  zdro j vidě l v  duchovní averz i  k  prosto ru.  Pouţíva l  

dokonce t ermín „fyz iká ln í agorafobie―.  Podle Worr ingera  je  

t lak k  abst rakci výs ledkem ve lkého  vnit řního  nepoko je č lo věka,  

způsobeného  t lakem vně jš ího  svět a.  Tento  ‗st r ach‘ přet rvává  

v moderní době ješt ě mez i l idmi o r ient áln ích ku ltur .  Abst rakce  

se st a la jak výs ledkem obrany,  t ak t aké pr imár ní lid ské touhy 

tvo ř it  v  co  ne jzák ladně jš í,  jednoduché podobě.  Wor r inger  

charakter izova l nutkání k abst rakc i ( jak  u umělců,  t ak u je jic h 

d iváků)  jako  pokus zachránit  jed inečný objekt  vně jš ího  svět a  

z jeho  propo jení a  závis lost í na ost atních věcech,  uč init  ho  

abso lutním.  Vc ít ění jako  proţit ek bylo  nutně vţdy spo jeno  

s prosto rem a časem.  Abst rakce byla pod le Worr ingera naopak  

pro jevem snahy t empora lit u  vylouč it .  

      Psycho log ickou praxí ověřeným předpok ladem je  

syst émové propo jení a fekt ivit y,  kognice a vě jš í exprese .  

Jednoduše řečeno ,  zkušenost  st ále  potvrzu je,  ţe naše  

myšlenkové obsahy jsou př ís lušným a nenáhodným způsobe m 

emočně zabarvené,  a  to  vše se opět  nenáhodným způsobe m 

pro jevu je navenek.  Lehce s i to  lze předst avit  na s it uac ích,  kd y 

jsme smutní,  anebo  naopak vese lí.   

      Model můţeme pouţ ít  t aké na s it uac i umělecké tvo rby.  

Pouţijeme jen mír ně obměněné t ermíny.  Dynamika syst ému je  

st ejná,  jen ve svět ě umění je  ona vazba ʻkaţdodenn í   
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nenáhodnost iʼ  nahrazena ʻuměleckou pravdouʼ ,  t edy t akovými 

poměr y v  syst ému,  kt eré jsme schopni  akceptovat  a  vnit řně  

proţitkově s ledovat .
44

  

      J iţ víme,  ţe emoce bývá propo jená s  ně jak ým 

myšlenkovým,  resp.  obrazovým obsahem a ţe umělecké  

vyúst ění má  podobu ně jakého  vyjá dření,  exprese,  resp.  

pohybové st ruktury.                      

 

                            For ma /E xpr ese/ Poh yb  

            

                                    

                      

 

    IIii  

           Em oce         T em at i ka / Obsah / Myšl en ka  

      

       Schéma:  Propo jení emoce a myšlenky ve vzt ahu ke zvo lené   

       fo r mě  

 

      Do t akto  jednoduchého  schématu se  nám bohuţe l uţ nedař í 

zanést  a  srozumite lně  zobraz it  jev d ist ance.  Pouţijme  

jednoduchý př ík lad:  V  běţném hovoru můţeme občas  

zas lechnout  poznámku,  mnohdy výtku typu „T y js i a le  

komed iant !― Je t o  ve chví l i,  kdy obsah ně jak é myšlenky je  

vyjádřen fo r mou neadekvátní obsahu i s it uac i.  Např ík lad,  kdyţ  

muţ s  ve lku  úk lonou po líbí ţeně ruku atp.  V  dnešní době  to  jiţ  

není běţná,  kaţdodenní fo r ma chování a  můţe být  ko mentována  

                                                
       44 Tzv. umělecká pravda je těţko definovatelný a mnohdy jen vágně pouţívaný termín. Pro  

            naše potřeby jím rozumějme právě to, ţe jsme schopni následovat umělce do jím vytvářeného  
             světa, ţe jsme schopni vnitřně proţitkově a kognitivně (tj. imaginací) spolu-modelovat jevy  

             v onom změněném světě ʻjiné sérieʼ, ţe to tedy v sobě nacházíme jako více či méně hluboko  

             uloţenou potencialitu, jak by svět také mohl být. 
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např ík lad uvedenou větou.  Vše je  povaţováno  buď za vt ip ,  

pokus o  ně j,  př ípadně o  provokaci.  Pr inc ip v  t om obsaţený je  

vlastní všemu umění.  Hledá  se  míra  je št ě př ijat e lného  napět í 

obsahu a jeho  fo r my.  Jde o  jist ý t est ,  kam aţ jsme  jako  d ivác i  

schopni postoupit  a  př it om nezt rat it  o r ient ac i,  zák ladní kontakt  

a rozumění světu.  Mění se  distance .  Svým způsobem to  

př ipomíná fungování luku:  t en t aké,  kdyţ je  nap ínán,  mě n í 

přechodně  svo ji zák ladní fo r mu,  aby bylo  moţné vys lat  š íp  

s ná leţ itou průbo jnost í zamýšleným směrem.  Nesmí se však  

propnout  př íl iš ,  aby nedoš lo  k  jeho  prasknut í a  jeho  funkce a  

dynamika nepř iš la  v niveč.  J inými s lovy,  nesmí přest at  být  

lukem.  Luk můţe nabývat  různých podob a jim odpovída j íc í 

s íly napět í.  Př ík lad s  lukem t eď můţeme přenést  do  oblast i 

umění,  kt eré s i předst avme jako  jinou,  novou podobu ně j aké  

zák ladní fo r my ( řekněme s  Fre jkou ʻstandardyʼ ) .  Proţit ek je  

vázaný  na  míru onoho  napět í mez i kaţdodennost í a  fant az ií .  

Umění t ak svým způsobem vlastně ukazu je  to ,  jaké jsou ve  

svět ě ko lem nás ʻ ukr yt yʼ  moţnost i.  Řeč í f i lozo fů  by snad  bylo  

moţné ř íc i,  ţe  umění ukazu je na ʻpotenc ia l it u ʼ  svět a.  Ale zpět  

k dist anc i:  t a  by v naš ich př ík ladech byla onou mírou 

ʻvzdá lenost iʼ  od (pomyslné)  zák ladní podoby (např ík lad luku ,  

očekávaného  chování v  dané s it uac i apod. )  

            To,  co  je  kra jně dů leţ it é  je ,  vni t řně hmatové vnímání a  

odstup (dist ance) .  Opakovaně  na  to  upozorňu je  Jaros la v 

Vost rý.
45

 Jak dá le uvid íme,  je  moţné o  d ist anc i uvaţovat  ve  

více směrech.  V d ivad le je  to  však jist ě  jiţ  t a  první,  fyz ická  

d ist ance mez i jevišt ěm a hled išt ěm.  Rampa,  opona a ce lý po r t á l  

p lní ne jen svo ji fyz ickou ro li zák ladního  vymezení s it uace,  a le  

                                                
45 Jak to například jasně zaznělo na semináři o podobách herectví (DAMU 17.9. 2009). Vý-

stupy ze semináře jsou obsaţené v příspěvcích Disku č. 30 z prosince 2009. 
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t éţ ro li psycho log ickou spočíva j íc í ve vydě lo vání dvou světů.  

      Vost rý má jist ě  pravdu,  kdyţ ř íká,  ţe d ist ance je  paradoxně  

j ist ým druhem př ibl íţení a  odstup je  j istým druhem proţ itku.  

Psycho log ická d ist ance po máhá př i jet í t akových náhledů na  

svět  ( resp.  na jeho  potenc ia l it u) ,  kt eré by nám j inak zůst áva ly 

skr yt é,  ke kt erým bycho m se nemo hli  př ibl íţ it .   A t akové  

přibl ížení  je  procesem,  ono  se  děje ,  má svů j obsah a emočn í  

doprovod.  Je t edy současně i proţ itkem.  Dist ance je  výs ledke m 

procesu hledání vhodného  uchopení s ledovaného  jevu na šká le  

bl ízkost  a  dist ancovanost .  Je - li  d ist anc í skutečně více druhů ,  

potom můţeme oprávněně uvaţovat  t aké o  tom,  ţe se v rámc i  

jedné  s it uace,  např .  př i s ledov ání d ivade ln ího  předst avení,  

mění t yp d ist ance.  Zá leţ í t o  na dění na jevišt i i na př irozené  

osc ilac i naš í pozornost i.   

      Bulloughův t ext  je  obsáhlý a po měrně s lo ţ it ý.  Hanf l ing  

(2000)  je j revidu je a vyt vář í na jeho  zák ladě  svo ji předst avu  

niko liv jedné,  a le hned pět i druhů psychické d ist ance.  Pro jděme 

s i je  a lespoň st ručně.   

      Distance první :  blokování prakt ické st ránky jevů.  To je  ona  

původní distance pod le Bu l lougha,  t edy vnímání jevů,  s it uac í 

‗ jinak‘ neţ je  tomu v  běţném ţ ivo tě.   

      Distance druhá :  zde lze jako  př ík lad uvést  d ist anc i mez i 

pocit y fikt ivních dramat ických osob a těmi poc it y,  kt eré maj í  

d ivác i.  V  t éto  souvis lost i bývá c itován Bu l loughův př ík lad  

rozdílu mez i muţem,  kt er ý se do mnívá,  ţe má důvod ţár lit  na  

svo ji ţenu,  a  muţem,  kt er ý s l edu je př edst avení Othel la .  Od  

ţár livost i ve  vlastním ţ ivo tě lze jen obt íţně udrţovat  odstup.  

Naprot i tomu v d ivade ln ím předst avení  je  t řeba udrţet  jistou 

pozic i mez i ‗pod -dist ancováním‘  (kdy se d ivák v  Othe llo vě  

ţár livost i dos lova zt rác í a  je  j í  drcen)  a mez i ‗nad -
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d ist ancováním‘ (kdy by se d ivák nedokáza l vůbec ident ifikovat  

ne jen s  proţitky Othe l la ,  a le  s  ţádnou dramat ickou osobou).  Jak 

to  a le bude s d ist anc í vůč i různým dramat ickým post avám? 

Hanf l ing ko mentu je,  ţe nemusí být  ţenou,  aby byl schopný 

sd ílet  proţitky s  Desdemo nou.  A t ak se v  jednom předst aven í 

rozvíjí ce lá  s íť  vzt ahů  ident ifikace s  různými post avami na  

různé rovině int enz it y.  A navíc  se můţe  vzt ah k  jedné post avě  

běhěm dě je t aké měnit .  J ist ě  srozumite lně zde lze pouţ ít  výš e  

d iskutovaný jev vc ít ění.  Se vzrůst a jíc í  d ist anc í se zmenšu je  

naše schopnost  (výraznost )  vc iťování.  A naopak:  př i menš í 

d ist anc i se vc iťo vání můţe zes i lo vat ,  prohlubovat .  Zvlášt n í 

s it uac í je  d ist ance ʻ nu lo váʼ ,  kde jiţ  vůbec nechápeme f ikt ivnost  

s it uace a  vc ít ění se ( t eo ret ick y)  nedě je  vůč i dramat ické  

post avě,  a le reá lnému č lo věku.  

      Dist ance první je  vůč i d ist anc i druhé v  opačném po měru :  

č ím menš í je  d ist ance druhá,  a  t edy č ím více jsme emočně  

ponořeni do  ţ ivo ta dramat ických postav,  č ím více  nás d í lo  

emočně  abso rbu je,  t ím js me pod le  Hafl inga vzdá leně jš í  

o sobním,  prakt ickým zá jmům našeho  ţivota.   

      Distance třet í  je  d ist anc í mez i uměním a  rea l it ou.  Bu llough 

řad í druhy umění podle moţného  nebezpeč í ‗pod -d ist ancování‘ ,  

nebo li neod lišení od běţného  ţ ivo ta.  Na prvním míst ě podle  

něho  sto jí umění dramat ické.  Zde  vystupu jí ţ iv í l idé,  kt eř í se  

chova j í obdobně jako  v  reá lném ţ ivo tě.  Musíme a le odo lat  

d iskus i o  onom ‗obdobně‘.  Právě v  něm je  skr yto  jedno  ve lk é  

t ajemství dramat ického  umění (a le  v  rovině Bu lloughova  

výk ladu je  to  srozumite lné) .  Na da lš ím míst ě by bylo  sochařst v í 

a  dá le mal íř ství,  kde miz í ( hmatat elná)  prosto r ovost .  Za jímavé  

je  Bu l loughovo  upozornění na význam podst avce,  p iedest a lu  

pod vytvořenou sochou –  právě t ím (a le t aké vět šinou rea lit ě  
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neodpovída j íc ím zabarvením)  z ískává d ílo  schopnost  vyvo lat  

psychickou dist anc i.   

      Distance čtvrtá  je  d ist anc í mez i u měleckým d í lem a jeho  

konzument y.  Zde jde o  př ijat e lnost  uměleckého  díla  pro  diváka  

č i pos luchače.  To  Bullough komentuje  př ík ladem t zv.  váţné  

hudby,  kt erá je  pro  mnohé ‗nad -d ist ancovaná‘,  obt íţně  

př ijat e lná,  v  kont rastu k  lehké,  chyt lavé  me lod ii.  Zde se  

d ist ance sniţu je a vyt rác í se umění na  úkor  čist ého  potěšení,  

rozptýlení.  Hanfl ing ihned log icky dodává,  ţe ot ázka  

defino vání ně jakých hranic umění,  resp.  hranic mez i ‗vysokým‘ 

uměním a ‗zábavou‘ je  obt íţně zodpověd it e lná.  Důvode m 

neuchop it e lnost i,  t edy ‗nad -d ist ancování‘  pro  d iváky můţe být  

ce lá řada oko lnost í,  jako  je  jazyk,  fo rma uměleckého  d íla ,  

myš lenkové obsahy atp.  Zdá se,  ţe  ono  ‗vysoké‘ umění t endu je  

k vyhýbán í se ‗pod -dist ancovanost i‘,  řekněme lac ino st i a ţ  

podbíz ivost i,  a  t o  i za cenu,  ţe bude vnímá no  jako  obt íţně j i  

př ijat e lné,  nesnadno  pochopit e lné.  Vţdy ovšem t aké zá leţ í na  

s loţení a  zkušenost i publ ika a na ku lturních kontextech.  

      Distance pátá :  mez i d í lem a umělcem.  T yp ickým př ík lade m 

je d ist ance mez i dramat ickou post avou a hercovou osobnost í .  

Obecně jde o  rozdíl,  d ist anc i mez i č lo věkem a výs ledkem jeho  

č innost i.  Hanfl ing poznamenává,  ţe t ato d ist ance se nedá př ímo  

převést  na tu  původní Bu l loughovu předst avu s  moţnost í nad -  a  

pod-dist ancování.  I  umělec,  kt erý vo lí odstup a nechce se  

výrazně j i vc iťovat ,  vytvář í výrazná umělecká d í la ,  ovšem můţe  

to  být  t aké naopak. Diváka,  pos luchače se t aké t ato pos led n í 

‗d ist ance‘ ni jak výrazně ji net ýká.  Naopak čtyř i pr vní t ypy jsou  

všechny t ak č i ona s  d ivákem sp jat é.   

      Hanfl ing vše shrnu je  t ak,  ţe původn í,  zák ladní d ist ance je  

odstup od prakt ické st ránky věc í,  jevů.  Toho  lze  doc ílit  buď 
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obrácením pozornost i k  est et ickým kva l i t ám jevů  kaţdoden ního  

ţ ivo ta,  resp.  vstupem do  po tenc iá ln í est et ické  st ránky ( jako  je  

tomu v př ípadě ,  kdy v mlze,  v mlţném oparu záměrně  hledáme  

poutavé,  pozoruhodné a krásné  mo ment y,  podněty,  jevy) ,  anebo  

přes vstup do  svět a jiţ  pr imár ně est et ických jevů,  t edy do  svět a  

umění.  Naše proţ itky zde jsou po tom ovlivněné dvěma druhy 

d ist ance:  mez i uměním a rea l it ou a mez i uměním a vnímate li.  

J iné pracovní schéma můţe zachyt it  jev d ist ance as i t akto :  

 

       Natural ismus            Rea lismus              Rozpad  každodennost i  

             T 

             É  

      NÍZKÁ                     D I S  T A N C  E                     VYSOKÁ  

            M 

                 A 

      Emblémy,  tradice       Abst rakce                       Symboličnost                   

 

 

      J iř í Heř man  (2006)  za jímavým způsobem př ib l iţu je  

uvádění st ar ých barokních oper  na  současnou scénu.  Heř manů v 

t ext  nás současně insp iru je k  úvahám dobře zapada j íc ích do  

našeho  t ématu.  Sama časová vzdá lenost  od doby vzniku,  t ed y 

po loviny 17.  sto let í,  napo máhá psychické distanci  v podobě  

naš í obecné  př ipravenost i oceňovat  ant ikvár ní svět  s  jeho  

bezpečně „zak letým― časem.  Kro mě toho  jsme  navyk lí vnímat  

hudební i jevišt ní produkc i jako  svět  v  odstupu.  To  vše  

předznamenává naš i výchoz í distanční  př ipravenost .  Vedle toho  

je  zde však nebezpeč í jist ého  t emat ického  míjení,  t edy ţe nás  

vlastní t éma,  výrazové prost ředky,  dobová atmosféra neos lov í  
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pro svo ji j ist ou vyčpě lo st .  Naprot i t omu můţe d í lo  tohoto  typu
46

 

dnešního  d ikáka dost i důvěr ně os lovit  ero t ičnost í t ématu.  

Ţijeme  v  době,  kdy jsme ero t ikou,  aţ v  podobě syrové sexua l it y 

doslova bombardování a  t akové t éma můţe t edy být  vnímáno  

s ilně  ʻaktuá lněʼ ,  snad aţ fádně.  J inými s lo vy:  zde se ʻd ist ance ʼ  

sniţu je.  Je na tvůrc ích,  aby t yto a podobné pro t ik lady a  

kombinace  ʻd ist anc íʼ  uměli po dchyt it  a  z fo r movat  do  podoby,  

která dnešního  d iváka os loví.  Za j ist é ,  ţe  ne kaţdého  d iváka.  J iţ  

jsme  se zmín i l i,  a  Bu llough  t o  píše  exp l ic it ně,  ţe  výs ledná  

distance  je  zá leţ itost  jak charakteru d íla  uměleckého  (ale  

dodejme,  ţe i kaţdého  ne -uměleckého  jevu ,  kdy jsme schopn i 

zaţ ívat  ono  ʻodosobněníʼ ) ,  t ak i o sobnost i kaţdého  

zúčastněného  č lověka.   

       

  

                                                
46  Konkrétně např. opera La Calisto (hudba: Francesco Cavalli, libreto: Giovanni Faustini).  
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    VNITŘNĚ HMATOVÉ  VNÍMÁNÍ/SYSTÉM ZRCADLOVÝCH   

    NEURONŮ
47

 

 

   Ješt ě před Otakarem Zichem se  u nás s  jevem odpovída j íc ím 

vnit řně hmatovému vnímání,  i  kdyţ  ne pod st e jným názvem,  

můţeme setkat  např .  u  J iř ího  Fre jky (1929:  89) .  Ten p íše:  „Umění  

jevištního symbolu  spočívá  v  náhře na  d iváka,  herecký  symbol ,  toť  

charakteri zace,  mimika,  tón,  ale to  všechno musí  mít  pevnou a  

pointovanou jevištní  ʻmorálkuʼ ,  jevištní  účel .  Ale ta  mimika,  ten 

tón? Není  to  nic jiného než otevření  cesty,  kterou divák vniká do 

syntet ického jevi štního dí la ,  do jeho účelu,  do jeho atmosféry –  

v  první  řadě vni třním napodobením .―  

       Vnit řně hmatové vnímání je  vzhledem ke svému zák ladu  

v empat ii a  k inest et ézii t aké ‗napodobováním‘ na „vnit řním 

jevišt i―,  re sp.  ve svém vlastním psychic kém prostoru.  Herec nemá 

podle Fre jky pozornost  zaměřenou do  oblast i  int e lektu,  nýbrţ do  

oblast i c it ové,  emocio ná lní
48

 a ke k ines t et ickému proţ itku je  u  

něho  bl íţe neţ k  log ickému soudu.  A Fre jka uvád í jako  př ík lad  

t aneční skok,  kt erý je  vypočtený na zr akové a ʻ t ě lově -pohybo vé  

sensace ʼ .  Herec má za úko l vzbud it  zá jem d iváka  v pr vní řadě  

jakýmsi ape lem,  nahráním na jeho  zkušenost  a  zvýrazněním t éto 

zkušenost i.
49

 To se děje právě přes vnit ř ně  hmatové vnímání.  

        Mezi nové př ístupy pat ř í t aké t eo rie t zv.  zrcad lových neuronů  

(dá le MNS,  t j.  mir ro r  neurons sys t ém) it a lských ba date lů  

Rizzo lat t iho  a spo lupracovníků.
50

 Pro  exist enc i oblast í mozku,  

                                                
   47 Velmi podrobná analýza souvislostí systému motorických zrcadlových neuronů a scénického   

   umění viz. Vostrý (2009a). 

   48  Více k tomu Šípek 2008a. 

   49 Ke stále vedené diskusi o vztahu literatury a divadla poznamenává Frejka  (1929: 94) nanejvýše 

srozumitelně a výstiţně: „Divadlo nejsou slova, tj.  symboly literární, nýbrž jevištní akce, fixované 

slovem, pohybem, prostorem, barvou atd. Je to dokonalý, nereprodukující výraz, nová  skutečnost, 
z níž vystřelují analogie do skutečnosti životní.“ 

   50 Pro nás je zajímavá těsná souvislost této teorie zrcadlových neuronů s teorií vnitřně hmatového 

vnímání Otokara Zicha. Podrobněji o souvislostech teorie zrcadlových neuronů a scénického umění 
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které se akt ivu j í para le lně s  jinými oblastmi,  ř íd íc ími moto r ickou 

č innost ,  aniţ by však samy moto r iku  ně jak ř íd ily a kt eré se  

akt ivu j í i  př i pozorování t éţe č innost i konané j inou osobou,  maj í 

Blaţek a Trnka (2008:  87)  nás ledu j íc í vysvět lení:  „Zřejmě tento  

systém vznikl  v  souvi slost i  se zpětnou  kontrolou manipulačních  

akt ivi t ,  a le stal se všeobecným mechanismem pro kontrolu  

uskutečňovaných akt ivi t“  a zdůrazňu j í ,  ţe „Téma zrcadlových  

neuronů se dostává do popředí  studia vývoje mozku  člověka  a jeho  

kogni t ivních schopnost í ;  Chernigovskaya hovoří  přímo  o  

zrcadlovém mozku (mirror brain) .“   

        Neurobio log ické a neurokognit ivní mode ly t ypu  MNS ná m 

pomáha j í rozumět  dění ko lem nás  přes moţná srovnán í 

motor ických mode lů j iţ  vyt vořených (a naš í  zkušenost í 

potvrzených)  se vzorc i novými a  např .  právě uměleckým 

ztvárněním nám nabízenými.  Dokáţeme s i uţ t edy lépe předst avit ,  

jak se př ímo  na neurobio log ické úrovni dě je ono  t ajemné působen í  

vztahu  pohybo vých fo rem kaţdodennost i (anebo  ʻst andardůʼ ,  s lo vy 

J iř ího  Fre jky)  a fo rem uměleckých ( t edy ʻ jiné  sér ieʼ ,  opět  s  Jiř ím 

Fre jkou)  a můţeme lépe rozumět  onomu zvláštnímu proţ itku 

napět í,  kt eré z  toho  povst ává.  Můţeme snad i lépe chápat ,  v če m 

spoč ívá dynamika psycho log ické d ist ance.  Samozře jmě jsme  s i  

vědo mi,  ţe st ále zůst áváme u moto r ických vzorců.  Dosavadn í 

poznatky objasňu jí vazbu MNS s  motor ikou a zrakovými podnět y.  

Nicméně,  zkušenost i s  jevištní řeč í,  uměleckým přednesem,  a le  

t aké s  ce lou oblast í hudby nás přesvědču jí,  ţe podobné aud it ivní  

podněty t aké dokáţou probud it  vnit řně hmatové proţ itky.  Známe to 

přece i z  běţného  ţ ivo ta,  kdyţ  ř íkáme,  ţe něč í h las  ná m 

„učarova l―,  ţe nám př i pos lechu  „běha l mráz po  zádech―,  ţe  jsme  

př i „t rnu l i― apod.   

                                                                                                                                     
ve stati Vostrého (2009) a Šípka (2009b). 
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        Různých souvis lost í př ipo mína j íc ích pravděpodobně výrazný 

vl iv  vnit řně hmatového  vnímání,  funkce zrcad lo vých neuronů  

apod.  nacház íme v  lit eratuře více.  Např .  Til le  (2007:  163n)  uţ  

v roce 1921 píše:  „Na řeckém divadle […]  j i stě  nešlo o ʻklam ʼ ,  

řecký divák nemoh l  být  uchvácen napodobením skutečnost i  ani  

dějem,  ani  hrou,  ani výpravou […]  divadlo vidělo poslední  svůj  cí l  

v té  Harmonii ,  která zrodi la devět  Múz,  o  které mluví  i  Euripides  

v Medeie:  v  souladu všeho dění  i  znění  na jevišt i  a  v  jeho základu  

–  rytmu  […]  Někdy  však stane se cosi  zvláštního:  zvuky,  je ž  

doléhaj í  k  vašemu sluchu,  náhle jako by se rozzvučely přímo ve  

vašem hrudním koši  […]  celý váš ni terný život  se j imi  rozezvučí  

v mocnou harmonii . “  

        Neurovědy k  t omu j ist ě  t aké řeknou své a ned iv i l i bych o m se ,  

kdyby i zde byly objevy a závěr y v  sou ladu s t ěmi dosavadními.  

        Ale výčet  ot evřených průhledů zda leka nekonč í.  Zrcad lo vé  

neurony můţeme vnímat  i jako  blahodárný syst ém.  Cynt hia  

Berro lová (2006)  se z  t ohoto  hled iska zaměř ila  na  podst atu t anečn í  

a  pohybové t erap ie.  Tanec a různé pohybové sest avy mo hou  

pomáhat  rozvíjet  MNS a  přes ně j zase přesně jš í vnímání a  

chápání
51

 soc iá ln ího  svět a ko lem nás.  A t ak se objevu je  dosud 

nečekaná souvis lost  MNS a  t émat  empat ie,  př ilnut í (at t achment ) ,  

na ladění na so c iá ln í prost ředí,  soc iá ln í kognic i a  morá lku.  

        Snad se př íl iš  nevzda lu jeme od rea lit y  předst avou,  ţe náš  

mozek s i ve svém fylo -  i onto -genet ickém vývo ji vyt vář í schopnost  

a  t endenc i mode lo vat  a  ant ic ipovat  proměnl ivost  svět a ko lem nás  

v jeho  prosto rovost i,  t edy svět  animo va t ,  vnímat  a  proţívat  jeho  

dynamiku v našem vlastním t ě le.  To není pouze naše vo lná  

fant az ie.  Také  autoř i Enge lo vá  et  a l.  (2008)  rozšiřu j í t eo r ii MNS 

                                                
   51 Běţně pouţívaný termín chápat ve smyslu rozumět se nám zde vyjevuje ve svém původním 

významu uchopovat, tedy zmocňovat se motorickým aktem.  
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poměr ně zásadním způsobem.  Vycháze j í  z  dosavadních z jišt ění,  ţe  

k reakc i MNS docház í t ehdy,  kdyţ jsou pozorovaní př ís lušníc i  

st ejného  druhu –  pro  nás jsou to  t edy zase l idé.  A autoř i t estují  

předpoklad,  ţe k  podobné reakc i docház í i t ehdy,  kdyţ vně jš ím,  

pozorovaným podnětem ne jsou pohyby z  l idského  reper toáru. 

Skutečně t aké potvrzu jí,  ţ e u  zkoumaných osob byla  zaznamenaná  

akt ivace MNS jak u podnětů v  podobě pohybů l idské ruky,  t ak 

pohybů neţ ivých předmětů.  A zde se opět  myš lenkově propo ju jeme 

s názor y R.  Vischera.  

        Diskutu je se t aké souvis lost  MNS a pohybů oč í (Eshu is ,  

Covent ry,  Vu lchanova 2009) .  Ná lezy ne jsou ješt ě st abil izované,  

a le přesto  je  zde st á le p laus ib i lní hypo téza,  ţe MNS a pohyby oč í 

jsou koordinované v  tom smyslu,  ţe t o ,  co  uchopujeme ,  vnímáme,  

tušíme  přes MNS (a t edy,  dode jme,  přes vni třně hmatové vnímání ) ,  

to  pohlede m dohledáváme,  předvídáme,  potvrzu jeme s i,  t estujeme.  

Je t o  sice st á le  ješt ě jen vo lně nast íněno ,  řečeno ,  a le z  h led iska  

scénování prost ředí (a  t edy i scény d ivade ln í)  t o  má  nemalý 

význam.  A jsme  opět  zpět  u  scénického  umění,  Zichova  odkazu a  

scéničnost i jako  souboru vlastnost í,  kt eré my vnímáme,  

uchopu jeme a proţíváme.   

        Scénování je  t edy akt ivním procesem,  ne pouze pas ivn í ( byť  

vnit řně hmatovou)  reflexí ně jakého  vně jš ího  dění nebo  vzt ahů  

mez i ně jakými o bjekt y.  Jde o  naš i vnit řní př ipravenost  svět  

animo vat ,  oţivovat  za spo luúčast i našeho  t ěla a  jeho  proţitků.
52

 

Vnit ř ně hmatové vnímání jako  zák lad smyslu pro  scéničnost  

spoč ívá na zvláštní ʻ spo luprác iʼ  naš ich  smys lů a je  t o  současně  

ne j int imně jš ím spo jením s  proţ itkem sebe  a nás ledně i ce lé  

                                                

  
52

 Vojtěchovský a Vostrý (2008:252) upozorňují na pozoruhodnou poznámku McLuhana, ţe 

taktilita je vzájemnou souhrou smyslů a ne izolovaným kontaktem kůže a předmětu. 
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s it uace,  jíţ  jsme součást í.  

        Bylo  by j ist ě  za j ímavé zkoumat ,  jaké je  rozpět í 

st rukturovanost i a  rea list ičnost i podnětů,  kt eré jsme schopn i  

percepčně uchop it  a  kognit ivně zpracovat  za pomoci vnit řně  

hmatového  vjemu.  Závis í t o  mnoţství  jevů,  mez i jinými i na  

zkušenost i s  t akovými podnět y (např .  s  abst raktním uměním).  Př i 

t akové rozvinuté schopnost i j ist ě  není s  podivem,  ţe není vět š ím 

problémem vnit ř ně hmatovým vnímáním a s  t ím spo jeným c ít ěním 

mít  s i lný proţit ek z  Picassovy P lač íc í ţeny a j iných podobných 

obrazů.  Podobně o  tom i Vo jt ěchovský a  Vost rý (2008) .  

Z psycho logického  hled iska by bylo  za jímavé zkoumat  právě šká lu  

resp.  rozsah neurč itost i vs.  rea list ičnost i podnětů st á le ješt ě  

vhodných pro  vnímání scéničnost i,  tedy pro  vnit řně hmatové  

vnímání
53

.  

        Nebude  jist ě  na  škodu se na chví l i v  t ěchto  souvis lost ech 

zamys let  nad hudbou a je j ím působením.  Za j ímavé  názor y 

Levinsona  (2002)  nás př ivádě j í k  závěru,  ţe t aké v  hudbě můţeme 

nacházet  pr inc ipy scéničnost i .  Podle Levinso na je  hudba gest em 

svého  druhu a nas lou chat  jí  znamená jakoby rozevř ít  svo j i  

kapac itu,  př ipravenost  vnímat  hudbu prosto rově,  v  behaviorálních  

a  performativních  gest ech,  kt erá jsou př ítomná,  pod le Levinsona,  

v samém zák ladě gest a hudebního .  Hudební a  l idské gesto  jsou 

v tomto  smyslu propo jené  a dobr ý,  zkušený pos luchač  se  

vyznaču je výraznou prostorovou imag inac í.  

        Opětně  s i př ipomínáme,  ţe scéničnost  má dvo jí ko řen:  jedním 

z nich je  vně jš í uspořádání podnětů,  je j ich scénická st rukturace ať  

                                                
  53 Vostrý rozlišuje scénický smysl a dramatický cit.Výraz cit nás vede k chápání ʻcitu pro něcoʼ, tedy 

citlivosti pro rozloţení, rozestavění jevů na scéně (včetně osob), v prostoru, jinými slovy jde o CO 

je ve hře a vzájemných vztazích;a to je otázka po dramatičnosti . Otázka po JAK, je podle Vostrého 
otázkou po scéničnosti. Dodejme, ţe smysl pro scéničnost, tedy určitá připravenost vnímat 

scénočnost je předpokladem pro scénický prožitek.  
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j iţ  v  oblast i umění,  č i v  ne-uměleckém ţ ivo tě.  Druhým kořenem je  

více č i méně akt ivní významo vé rozví jení vně jš í scéničnost i  

v našem psychickém prostoru .  Podstat a scéničnost i  spoč ívá  

v pohybu  a  prostoru.  Levinson se  odvo lává  na auto ry Casat iho  a  

Dokoce s  je jich f i lozof i í  zvuku ,  ve jt e ré jsou zvuky vibračními  

událostmi  objektů .  To  jiţ  vce lku přesahu je  náš aktuá lní zá jem.  

Podst atné pro nás a le je ,  ţe expres iv i t a  hudby je pod le  t ohoto 

po jet í za loţena na faktu,  ţe hudební ʻakceʼ  nebo  ʻgest a ʼ ,  kt erá 

vnímáme,  t edy pos loucháme,  př ipo mína j í  behavio rá lní akce nebo  

gest a s louţ íc í k  expres i emocí.  Dů leţ it á  hypo téza pro  nás zde  t edy 

spoč ívá v  tom,  ţe  i v  oblast i hudby můţeme uvaţovat  o  vnit řně  

hmatovém vnímání.  To  je ,  kdyţ hudbu  spo ju jeme s  prostorovou a 

předmětnou imag inac í.  Pomáhá nám k  tomu právě i Levinso novo  

přesvědčení o  emoční a  behavio rá ln í  d imenz i hudby.  Je j ist ě  

zře jmé,  ţe hudbu nemůţeme povaţovat  za př ímé vyjádřen í 

emočního  st avu,  a le pouze za  ko relát  emoční kva l it y.  Nebo li:  

hudba vyjadřu je  emoci jen do  t é  mír y do  jaké jsme  d isponovan í 

vnímat  to  jako  expres i emoce,  ovšem jinými prost ředky.  

        A vyuţ i jme i zde nové neuroanatomické poznatk y 

k pozoruhodným pohledům.  Auto ř i Gazzo la,  Az iz-Zadeh a Keyser s  

(2006)  se zaměřu j í na problém fungování zrcad lo vých neuronů na  

podkladě  zvukových podnětů z  našeho  oko lí.  St ručně shr nuto,  u  

opic bylo  prokázáno ,  ţe zrcad lové neurony jsou akt ivní jak  

v s it uac i,  kdy zvíř e provád í ně jakou manip u lac i,  ev.  reagu je  

expres í,  t ak t aké,  kdyţ jen s lyš í zvuky podobných akc í.
54

 A pr vní 

výzkumy naznaču j í,  ţe  st e jným způsobem fungu jí zrcad lo vé  

neurony t aké u lid í.  J inými s lo vy by to  znamena lo ,  ţe syst é m 

zrcad lových neuronů je mult imodá lní,  ţe zde docház í ke  

spo luprác i,  souhře smyslů.  A t aké by nás to  ved lo  k  je št ě vět š ímu  

                                                
  54 To můţe mít značný význam pro vývoj řeči a jejímu rozumění. 



 

 

71 

přesvědčení,  ţe scéničnost  za loţená na t akto  chápané m 

mult imodá lním vn it řně  hmatovém uchopování je  sama  

mult imodá lní.  Auto ř i t aké je št ě poznamenáva jí,  ţe t y osoby,  kt eré 

vykazu j í vyšš í skór y na šká le empat ie,  vykazu j í t aké vyšš í úroveň 

akt ivit y syst ému moto r ických zrcad lo vých neuronů.   

        Výzkumy dá le pokraču jí a  nabídek k  propo jování s  t émat y 

našeho  zá jmu neubývá.  Za mno hé da lš í uţ jen krát ce zmiňme stud i i 

Ki lnera a Fr it ha  (2007) .  Souč asné výz kumy ukazu jí,  ţe syst ém 

zrcad lových neuronů nezprost ředkuje pochopení,  po rozumění (a  

dodejme za sebe ʻ souzněníʼ ) ,  je st liţe je  pozorovaná akce nová,  

neznámá anebo  je j inak obt íţně srozumite lná.  To  je  smys lup lné  

z jišt ění jak pro  psycho log ii,  t ak pro  scéno log ii a  vlastně obecně  

pro  umění.  A opět  je  namíst ě vzpo menout  Fre jku s  jeho  důraze m 

na standardy ,  k t eré jsou předpokladem našeho  rozumění umění.  

Ale Fre jka nikde netvrd il,  ţe náš,  řekněme,  ʻsyst ém st andardůʼ  je  

neměnný.  J ist ě  se vyv íj í d íky době,  ku l turnímu prost ředí,  naš í 

ind iv iduá ln í zkušenost i.  Z  t oho  t aké plyne,  ţe  vzt ahu a  rozumění 

umění (a jeho  př ínosu pro  nás)  je  t řeba se uč it .   

        T lak (a as i opravdu jde  o  vnit řní t lak pod loţený mechanismy 

neuroná ln ího  vybavením mo zku)  k vnit řně hmatovému  vnímání a  

nás ledně scénickému rozvinut í,  uchopení můţe současně vyvo lávat  

prot it lak naopak odstup,  dist anc i  od vnímaného  jevu zvyšu j íc í,  aţ  

k jeho  odmít nut í (opět  k  tomu re levantně Vo jt ěchovský a Vost rý,  

2008) .  K odmítnut í můţeme mít  důvody různé,  dokonc e aţ  

proţitky fyz ického  odporu, hnusu.  V t akovém př ípadě j ist ě  nebude  

vhodné pouţ ívat  výraz d ist ance.  

        Zmíněná spo luhra,  vazba  vcí tění  (empatie)  a  distance  

(odstupu)  vyt vář í dramat ické napět í,  kt eré vnímáme d íky j iţ  

to likrát  zmíněnému vnit řně hmatovému c itu ,  předst avu jíc ímu  

zák lad smys lu pro scéničnost .  
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  NEURČITOST  /   RORSCHACHŮV TEST
55

 

 

  Přijměme pracovní předst avu,  ţe umění nás d iváky,  pos luchače  

vyst avu je víceznačnost í a  zák ladní neur č itost í významu všeho ,  co 

se dě je na jevišt i,  na fi lmo vém i mal íř ském p látně,  a le i 

v koncer tní s íni.  Budeme se k  tomu  v t éto  kapito le vracet  

z různých st ran.  Setkáváme se s  t ím vlas tně obecně v  našem ţ ivo tě 

v podobě pro t ipó lů.  Mluvíme  a upozorňu jeme na pevnou,  resp.  

vo lnou st rukturu,  chaos,  resp.  řád,  dio nýský,  resp.  apo llinsk ý 

př ístup ke světu,  na kognic i,  resp.  emot ivní př ístup,  na pohyb resp.  

s lovo ,  ana log ické,  resp.  dig it á ln í kódování atd.  

        Hyvnar
56

 zmiňu je Tadeusze Kanto ra,  kt erý pouţ íva l metafo ru 

vyvo lávání exponova ného  fi lmu,  kdy postupně vystupu je obraz a  

pouţívá t ermín ʻpro jasňováníʼ .   

        Jaynes (1990)  př ipo míná,  ţe pro  Platóna byla poez ie boţským 

š ílenstvím;  katokoche,  posed lost í Múzami.  To ,  co  v  předchoz ím 

období t zv.  bikamerá lní mys l i bylo  běţné,  no r máln í,  se postupně  

st ává upadáním do  zvláštního  tvůrč ího  st avu.  Múzy nebýva ly 

výt vorem imag inace.  Podle  Hes iodova eposu Theogonie (8. -7.  

sto let í před n. l. ) ,  jak uvád í Jaynes,  se tvůrč í akt  dě l sp íše př ímým 

vnímáním,  naz íráním,  resp.  ha luc inac í.  Ce lá Jaynesova t eor ie je  

za jímavá,  nicméně pro  naše úče ly v  t éto  chví l i j í  vyuţ i jeme pouze  

část ečně.  Zák ladní Jaynesova idea se vzt ahu je  na předpok lad,  ţe  

zhruba do  doby vzniku I liady ( resp.  do  doby 1000 aţ 500 př .n. l. )  

l idé běţně ha luc ino va l i hlasy „bohů― a  dost áva li od nich pokyny 

v dů leţ it ých ţ ivo tních s it uac ích.  Podle Jaynese to  byla  

shro máţděná zkušenost  předchozích generac í,  vládců,  ot ců apod.  

Pravá a levá hemisféra nebyly nato lik   koordinované ve své  

                                                
55  Dále v textu pod zkratkou ʻRORʼ. 
56 Z diskuse na semináři (DAMU 17.9. 2009).  
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funkc i,  jak je  tomu dnes  a právě  pravá byla zdro jem o něch hlasů.  

T y,  kromě toho,  promlouva ly v  hexamet rech a v hlasovém pro jevu  

se úda jně  sp íše podoba ly zpěvu.  A Jaynes nabádá čt enáře,  aby s i 

sami vyzkouše l i,  jak je  s loţ it é  drţet  t éma,  resp.  

sdě lo vat /vysvět lovat  s lovně něko mu ně jaké t éma a př it om s lova  

zp ívat .  Spo lupráce  obou hemisfér  není t ak jednoduchá,  jak bycho m 

snad očekáva l i.  V íce viz Jaynes (1990) ,  Ku i jst en (2006) .  

        V „nové― době je  k  t vo rbě potřeba více č i méně vědomého  

ús il í,  h ledání,  pokusů,  omylů,  výběru .  Jen málokdy se podař í 

na lezení konečné nebo  dokonce dokona lé podoby hned napoprvé.  I  

kdyţ  se  t o  o  některých umělc ích,  př ípadně  někter ých d í lech ř íká.  

Např ík lad Mozar tova hudba bývá uváděna  jako  př ík lad t éměř  

dokona le a jakoby ʻsamozře jměʼ  uchopeného  tvaru.  

        Zmín i l i jsme  j iţ  prast ar ý názor,  ţe umě ní je  j ist ý dru h 

š ílenství.  To ,  co  (podle Jaynese hypo tet icky)  bylo  původně nor mou 

se postupně st áva lo  mimořádným st avem vymyka j íc ím se  

z běţného ,  kaţdodenního  způsobu nahlíţení,  vnímání svět a.  Také 

nám se  v  ana lýzách ro rschachovských protoko lů ( viz dá le)  ukazu je  

j ist á  neběţnost ,  neobvyk lost .  Můţeme to  nazvat  způsobem 

ana lýzy,  rozk ladu,  dekonst rukce rea lit y (niko liv ve smyslu  

zborcení vzt ahů,  a le sp íše je j ich nečekaným rozloţením na část i 

atp .) ,  kt erou s i ve svém běţném ţ ivo tě ʻhl ídámeʼ  co  do významo vé  

ho mogenit y.  Zdá se nám,  ţe právě umění je  oblast í záměr ného  

zkoušení,  kam aţ lze j ít  v  ono m významovém rozk ládání,  kde leţ í  

hranice,  za kt erou jiţ  není j iná,  nová skutečnost ,  ale  prost ě 

rozpad. Od ʻdobrého ʼ  umělce čekáme,  ţe t akovou pomys lnou  

hranic i nebude svévo lně překračovat ,  ţe bude schopen (pro  sebe i 

pro  nás)  vyt voř it  a  udrţet  dost at ečně  pevné nové tvar y,  nové  

fo r my.  Hledání,  ʻhraní s iʼ  vět š inou d ivák /posluchač to leru je.   

        V sou ladu se zaměřením našeho  t extu je  za j ímavá ješt ě jedna  
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Wilsonova (2002)  úvaha t ýka j íc í se t oho,  co  on nazývá opt imální  

neurči tost í
57

.  Např ík lad v  hudbě jde o  t o ,  ţe má - l i  nás zau jmout  a 

nenud it ,  mus í rozvo j tónů,  resp.  akordů nabývat  mír y zmíněné  

opt imáln í neurč it o st i.  Příl iš  snadná  předvídat e lnost  rozvo je,  

vývo je se brzy st ane neza j ímavou,  a le podobně i naopak:  nadměr ná  

neurč itost  nás r ychle unaví a  naš i pozornost  rozbije.  Máme být  

schopni objevovat  st rukturu a generovat  hypo tézy o  př íšt ím rozvo j i  

zvuků.  Pod le t éto  t eo r ie je  zdro jem našeho  potěšení z  pos lechu  

hudby právě ʻkogn it ivn í vzrušeníʼ  z  odha lo vání  vzo rců  zvukové  

sekvence.  Wilson t yto úvahy spo lu je s hudbou ,  a le  pravděpodobně  

je  t o  zobecnit e lné na ce lou oblast  umění.  Vyšš í ko mplexnost ,  

s loţ itost  díla  t aké souvis í s  vyšš í mírou jeho  neurč itost i př i 

int erpret ac i.  Proţit ek můţe obecně  zvyšo vat  jak postupné  

pronikání do  uměleckého  d íla ,  předchozí zkušenost ,  mo t ivovanost  

d ílo  poznat  a  t aké jist ě  i některé osobnostní vlastnost i,  např .  

reakt ibi lit a ,  ochota ot evírat  se novým podnětům a po t řeba st á le  

podněcu jíc ího  prostředí.   

        Práce Caro l Wenze l -Rideout  (2007)  čerpá z  původní práce  

Henr i F.  E llenbergera
58

 (1905-1993).  Tento  psychiat r  a  zna lec 

Rorschachova d í la
59

 nacháze l ʻnevědo méʼ  zdro je s lavného  t estu 

v Rorschachově umělecké senz it iv it ě .  Auto rka na to  navazu je a  

konst atuje,  ţe Rorschachovy det er minant y tvaru,  barvy a pohybu  

jsou v podst at ě shodné s  t ermino log i í předních histo r iků a  

t eo ret iků umění,  jakými byl i Wilhe lm Worr inger   a  He inr ich 

                                                
  57 Wilson se odvolává na studii D.E. Berlynea z roku 1971 s názvem Aesthetics and Psychobiology. 

Propojování estetických jevů s biologickými, resp. neuroanatomickými je v současné době 

probíraná z nejrůznějších úhlů. Na sloţitost takového vztahu upozorňuje např. Zuska (2008). 

  58 Ellenberger, Henri F. (1970) The Discovery of the Unconscious: The History and Evolution of 

Dynamic Psychiatry. New York: Basic Books. 

  59 Podstatu Rorschachova testu jistě není třeba vysvětlovat. Jde o set deseti tabulí s více či méně 

náhodně vzniklými skvrnami. Ty jsou redigované v odstínech šedi a pestrých barev. Rorschach je 

původně předkládal s cílem zachytit a popsat percepčně kognitivní styl dané osoby. Jinými slovy to 
znamenalo zjistit, jak osoba svět vidí, člění, strukturuje a co si o něm myslí. Rorschachovi 

následníci rozšířili pouţití tabulí také ve směru projekce hlubších osobnostních struktur. Především 

to bylo psychoanalytické zkoumání asociovaných obsahů. 
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Wö lff l in .  Wenze l- Rideoutová ve  své  prác i nacház í urč itou 

korespondenc i Rorschachových p roţitkových typů
60

 a  

Worringerovou koncepc í abst rakce a  empat ie jako  zák ladních 

l idských posto jů č lo věka tvář í v  t vář  feno mená lnímu světu.  

Podobně se v  t éto  souvis lost i autorce jeví jako  vnit řně  spř ízněný i  

k las ický a barokní st yl vnímání a  viz ua lizace podl e Wolff lina.  

Rorschach i Wo lff lin  chápou lin i i ( resp.  fo r mu) ,  bar vu a pohyb 

jako  konst it uent y vidění,  vizua l izace a  mohou t ak tvo ř it  zák lad  

stylu,  t ypů.  Rorschach vlastně operac iona lizu je Worr ingerovu a  

Wo lff l ino vu t eo r ii a  naopak oni vyt váře j í t eo ret ické  rud iment y pro  

Rorschachovu empir ickou prác i.  Oba  dva histor ic i umění se  

zabýva j í t eo r ií empat ie  a  t a  t aké tvo ř í kontext  práce Her manna  

Rorschacha.  Podle autorky to  všechno  ješt ě více podněcu je  

chápání míst a Rorschachovy práce  v  evropské int e lektuá ln í 

histo r ii.  

        Rorschacha a vyt voř il t est  jakoby na po mez í rea l it y a snu ,  

vědo mí a nevědo mí.  Úko l navozu je jednoduchá ot ázka:  Co  to můţe  

být ?  Rorschach peč l ivě vybíra l z  mnoha náhodně vytvořenýc h 

skvr n.  Některé z  nich mír ně ʻupravova l ʼ  t ak,  aby nebyly snadno  

uchop it e lným obrazem jevů z  naš í bdě lé  rea lit y a současně,  aby od 

t éto  realit y nebyly př íl iš  vzdá lené.  J inými s lo vy,  aby st á ly na  

pomyslné hraně mez i zdáním a rea li tou.  Zde se nám nabíz í 

za jímavá asoc iace na myšlenky Edwarda Bu lloug ha s  jeho  

konceptem d ist ance (Š ípek  2006) .  Rorschachovské podnět y by t ed y 

neměly být  ani snadným obrazem rea l it y ( ʻpoddist ancováníʼ ) ,  an i 

tomuto světu se zce la vymyka j íc ím feno méne m 

( ʻnadd ist ancováníʼ ) .   

        Mat er iá l  ROR ,  t o  je  vlastně podoba mizanscény  
61

,  pro  kt erou 

                                                
  60 Stručně řečeno jde o typ introverzivní, definovaný převahou interpretací pohybů, tedy 

připraveností vciťovat se, a typ extratenzivní, definovaný převahou barvových interpretací. 

  61 Ejzenštejn říká „Já měl v divadle nejraději mizanscénu (aranžmá). Mizanscéna v nejužším 
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není podst ané pouze prosto rové rozvrţení a  st rukturace,  ale  na  

tomto  základě t emat ické  rozvíjení,  rozehrávání,  řešení a  hledán í 

mot ivačních s i l.  Předpokládáme t edy exist enc i urč it ého  napět í,  

konfliktu s i l.  A mater iá l  ROR ve své mno hoznačnos t i t o  jakýms i 

způsobem s imulu je.  Nás za j ímá,  mimo  j iné,  je st li umělc i ně jakým 

spec if ickým způsobem v  t éto  oblast i obraz ivost i rozví je j í t uto 

mizanscénu,  st rukturují s it uac i.  Kaţdá t abu le  ROR pro  nás  

reprezentu je jakous i ʻzárodečnou scénuʼ .  Jde ovšem o  s it uac i  

ochuzenou o  vně jš í,  z jevnou pohybovost ,  kt erý je  t ak podst atný 

právě v  herecké pro fes i.   Metodo logicky tvo ř íme j istou para le lu  

zárodečné scéničnost i na t abu l ích  ROR a para le lu práce se  

zárodečnou scéničnost í v  herecké s it uac i.  Herec je  k líčo vým 

mo mentem, kt erý scéničnost   pro diváka vyt vář í.  On vyuţ ívá a  

animuje/oţ ivu je pro  naš i pozornost  a  nás ledně pro  nás bytostně 

prosto r,  čas,  př íběh.  A to  jsou zák ladní kameny našeho  lidského  

fungování,  resp.  fungování našeho  vědomí.  

        Pozoruhodnou aplikac í Ror schachovy metody př ímo  na  oblast  

dramatu je  práce Becka (1976) .  S . J.  Beck,  jeden z  předních a  

uznávaných zna lců ROR,  se ne rozpakuje převádět  do 

rorschachovských t er mínů ce lé  c it át y,  resp.  mono logy ze s lavných 

románů a dramat  a t ak odkrývat  ʻpsycho log iiʼ  jednot livých osob,  

jako  např .  Leara,  Kenta,  Dmit r ije  z  Brat rů Karamazových,  

Ibsenovy Heddy a j.  V  ro rschachovské l it eratuře je  t o  však zce la  

o jed ině lý a svérázný př ístup,  kt erý v  t éto  práci necháváme st ranou.  

        Jeden z  Jungových nás ledovníků a současně významný zna lec  

Rorschachovy metody Rober t  McCully (1987)  nabíd l dosud 

neobvyk lý pohled na  odha lo vání významů na ro rschachovských 

                                                                                                                                     
významu slova je kombinace prostorových a časových prvků ve vzájemném působení lidí na jevišti. 

Při přechodu z divadla do filmu mizanscéna nabývala nové kvality: převtělovala se v zákonitost 

mizanzáběru (jímž je třeba rozumět nejen umístění uvnitř záběru, nýbrž také vzájemné rozmísťování 

záběrů mezi sebou), měnila se v předmět nové záliby, totiž v montáž.“ 
http://home.zcu.cz/~kvido/ejzi.htm 18.11.2007 

http://home.zcu.cz/~kvido/ejzi.htm
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t abu lích a  na zák ladě mno ho let ého  stud ia př iřad i l jedno t livým 

Rorschachovým t abu lím archet ypá ln í vzorce,  obrazy,  symbo ly
62

,  

k teré na kaţdého  z  nás z  t abu l í působí.  Předpokladem je  hypo téza,  

ţe právě málo  st rukturované podnět y tvo ř í vhodnou půdu pro 

akt ivizac i psychických energ ií spo jených s  archet ypy.  

        Podobně,  kdyţ pozorujeme obraz,  scénické uspořádání apod. ,  

t ak nabídku č leníme  pod le v  naš í mys li u loţených mentá lních 

reprezentac í a  na vědo mé rovině urču jeme,  uvědo mujeme s i t o ,  co 

vid íme,  s lyš íme,  co  to  je .  Stupeň t akového  zaost ření,  s ledování,  

pozorování můţe osc ilo vat  od jasného,  det ailn ího  pozorování,  

kt eré je  v  t ěsném kontaktu s  danou rea lit ou aţ po  ʻ rozost řenéʼ  

snové s ledování,  kdy se do  vně jš í rea l it y pro lína jí naše vnit ř n í 

psychické obsahy a vyt váře jí t ak jed inečné ko mbinace.  Čím 

zaostřeně jš í,  det a ilně jš í je  uvědo mované pozorování,  t ím 

nesnadně j i se s  ním propo ju j í e moční  doprovody,  kt eré naopak  

snadně j i zabarvu j í proţ itky mimo hlavn í fokus.  McCully tvrd í,  ţe  

právě mimo cent ra pozornost i a  uvědomování s i ( spo lu se  

schopnost í po jmenovávání)  mo hou do naš í psychiky vstupovat  

podněty,  st ruktury,  obrazy v  podobě symbo lů a  zasahu jíc í h lubš í 

psychické a méně vědo mé psychické st ruktury oţ ivu j íc í na dané  

symbo ly vázané a v  psychice př ipravené energ ie,  směřování,  

o r ient ac i.  McCully předpok ládá,  ţe se Rorschachovi podař ilo  

vyt voř it  t akové obrazy,  kt eré jsou schopné u vnímavých je d inců  

působit  archet ypá ln ími t laky původně se t vo ř íc ími uţ kdys i na  

úsvitu  dě j in.  Oko lnost i za  kt erých se  symbo ly pro jevu j í nazývá  

                                                
  62 

Symbol odkazuje k něčemu, co ho překračuje, k přesahujícímu smyslu … zasahuje a uvádí do 

pohybu. Tím se symbol odlišuje od znaku, který bývá definován přesněji díky všeobecné dohodě. 

Symboly byly od věků mocným nástrojem šamanů, léčitelů a duchovních učitelů. Výrazná postava 

sémantiky 20. století, Alfred Korzibsky (na kterého se často odvolává tzv. neurolingvistické 

programování), se snaţil prokázat experimentálně, ţe symboly ovlivňují naši psychiku a následně i 

chování, aniţ si to uvědomujeme. Korzibsky mnohokrát zdůrazňoval, ţe ʻmapa není územíʼ. Svět 

podle něho existuje na ʻnevyslovitelnéʼ rovině, kde slova nemají význam. Události, objekty a pocity 

se promítají do slov pouze, kdyţ je s nimi spojíme, kdyţ je slovně označkujeme. Na podobném 

principu pracuje i technika neurolingvistického programování.
. 
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McCully zákony ro rschachovské zkušenost i.   

        Her mann Rorschach spo jova l symbo ly,  kt eré se objevu j í ve  

skvr nách s  t ěmi ve snu.  Jeho  názor y na  sen se op íra ly o  t y,  kt eré 

měl John Mourly Vo ld
63

.  Ten chápa l k inest et ickou percepc i jako 

fundamentá lní subst anc i o sobnostní st ruktury.  T yto  percepce byly 

pot lačené vědo mím,  a le znovu  se  objevu jí ve  snech.  A Rorschach 

se domníva l,  ţe senzor ická mater iá l ve  snech je  ident ický s  t ěmi 

Vo ldovými k inest et ickými percepcemi.  Ve výst avbě snu,  maj í 

k inest et ické percepce t endenc i být  o rganizované akc í symbo lů a  

ovlivněné  exist enc í komplexů.  Podle  něho  se  symbo l pro jevu je  

v int ersekc i/prot ínání k inest et ického  mater iá lu s  př ítomnost í 

komplexu.  Poet icky vyjádřeno  je  k inest es ie  jakous i ʻţ ivou  

vodou ʼ,  oţivením,  animac í.  

        Rorschachův t est  nabíz í nehybné  st imuly,  kt eré přesto  vedou 

k vnit ř ně hmatovému proţ itku pohybu.  Rorschach t akové odpověd i 

nazývá ʻk inest et ickéʼ  int erpret ace.  Obecně snad lze ř íc i,  ţe i  

min imáln í ( resp.  dokonce ţádný)  vně jš í  pohyb/  exprese  v pohybu  

můţe př i j iné scénické st imulac i/scéničnost i ( např .  i d ík y 

nabízenému nebo  asoc iovanému t ématu)  vést  k  výraznému vnit ř ně  

hmatovému proţitku a k  jakémusi předběhnut í  k  očekávanému 

proţitku.   

        A podobně  můţe působit  i  ʻzárazʼ  jiţ  probíha j íc í 

dynamické/pohybo vé  exprese.   Mnohé  obrazy/ fo tografie t ak mo hou 

být  vnímané  jako  aktuální ʻzárazʼ ,  zast avení v  akc i,  kt erou sami 

ʻdotahu jeme ʼ  -  viz fo tografie Capy.  Např .  obrazová scéna ʻ t ěsně  

před ně jakou změnouʼ  můţe být  výr azným st imulem proţ itku 

vnit řně hmatového  vnímání a  dokonce snad  ješt ě výrazně jš ím,  neţ  

kdyţ akce/s it uace hladce p lyne.  Snad jde i o  t o ,  ţe máme t endenc i 

                                                
63 J. M. Vold se na počátku 20. století zabýval experimentální psychologií. Významné jsou jeho práce 

o snu a snění. Podrobněji např. Marinelli (2006). 
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dotahovat  celky o bjektů,  a le i akc í a  snad je  t o  i funkc í ant ic ipace  

syst ému zrcad lových neuronů.  

        Kinest éz ie v ROR je de fino vaná int erpret acemi 

det ermino vanými vnímaným pohybem anebo  vnit ř ním napět ím,  

kt eré můţe k pohybu vést ,  ev.  pohybu brání.  V ROR se setkáváme 

s pohybovými int erpret acemi l idských post av,  zvířat  anebo  i 

neţ ivých objektů.  Ale pokud zůst aneme u lidských post av,  můţeme 

uvaţovat  (spo lu s j inými autory)  o  př ítomnost i empatie  jako  

předpokladu výs ledné pohybo vé int erpret ace.  Tedy např ík lad,  

bude- l i  ně jaká mo je int erpret ace znít  ―T o  je kráče j íc í č lověk,  kt erý 

drţ í deštník  nad hlavou‖,  budeme předpokládat ,  ţe v samé m 

zák ladě vzniku t akové asoc iace je  mo je schopnost  vc ít it  se do  více  

č i méně urč it ého  tvaru,  oţivit  ho  oním spec if ickým poznávac ím 

aktem,  kt er ý v j iných souvis lost ech Otokar  Zich nazývá  nám j iţ  

známým ter mínem vni třně hmatový vjem .
64

 Zich nazývá scénickým 

jen to ,  co  souvis í s  vizuá ln í rovinou podnětů.  V  rea lit ě  ovše m 

můţeme jen obt íţně oddělovat  jedno t livé smyslo vé moda l it y,  

konkrétně zvukové podně ty ( řeč,  hudbu)  a neuvaţovat  i o  je j ich 

zapo jení do  výs ledného  vnit řně hmatového  vjemu.  Dobře  přece  

známe hluboké,  př ímo  t ě lesně pod loţené záţ itky z  uměleckého  

přednesu.  Můţeme t aké podloţeně předpokládat ,  ţe četba pohádek  

dět em po máhá rozvíjet  vnit řně hma tové uchopování dě je a vůbec  

vyt vář í předpoklad pro  rozvo j empat ie.  V  podobných úvahách 

nutně do jdeme aţ k  předpokládanému zásadnímu  významu mluven í 

s dětmi,  resp.  na dět i ( včetně  jeho  typ ické  zvukové podoby)  i 

v ne jraně jš ích st ád iích vývo je.   

        Pro  t uto  chvíl i však pro  nás  není t ak dů leţ it á  det a iln í po jmová  

ana lýza ( tu  na st ránkách Disku syst emat icky rozví je l a  rozví j í  

Jaros lav Vost rý) ,  a le  t o ,  ţe vnit řně  hmatové vnímání ( jako  

                                                
  64 Podrobnosti a detailnější souvislosti viz Vostrý (2007). 
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reprezentant  všech ost atních moţných označení a  konceptů)  je  

zák ladním st a vebním pr vkem scéničnost i.  Ta jist ě  není pouhým 

prosto rovým rozmíst ěním věc í a  osob t ak či onak př it ahu j íc íc h 

naš i pozornost .  Podst atným je t edy ono  vnit ř ně hmatové vnímání,  

řekněme animo vání spo jené s řadou dalš ích at r ibutů dané s it uace,  

jako  jsou symbo ly ,  znaky,  působení bar ev atp. ,  t edy jevy,  vázané  

na naše naučené hodnocení,  reagování,  p roţívání .
65

   

        Zajímavá je  P io t rowského  poznámka,  ţe není vyloučeno ,  ţe uţ 

pohybově o mezená s it uace v  ROR vyšet ření (psycho log a 

vyšet řovaná osoba sed í ved le sebe)  má své důs ledky.  Porovne jme  

to,  jen pro  zajímavost ,  s  původní psychoana lyt ickou s it uac í,  kd y 

k lient  leţe l na  gauč i a  právě zrušení pevného  posto je,  zakotven í 

pomáha lo  o t evírání p sychického  prosto ru,  psychické scény a  

rozehrávání t émat  na ní.  Můţeme t eoret izovat ,  co  by to  znamena lo  

pro ROR s ituac i,  kdyby osoba asoc iova la  např .  v  chůz i .
66

  

        A P io t rowský t aké poznamenává,  ţe uţ s it uace omezen í  

motor iky snad posilu je produkc i k inest ez ií,  t edy asoc iac í ně jakých 

obsahů spo jených s  vnímaným pohybem.  Jde o  jednu z  původních 

Rorschachovým myšlenek  o  vzt ahu in t erpretovaných pohybů a  

vně jš ích motor ických akt ivit ,  resp.  je j ich mnoţství a  výraznost i.  

S t ím P io t rowský ne zce la souhlas í a  dodává,  ţe jen obt íţně s i  

můţeme předst avit  a soc iace pohybo výc h odpověd í ( t edy  exist enc i  

k inest et ických engramů v  psychice)  bez pohybo vé zkušenost i 

v t ěle .  To  t aké upravu je původní jednoduchou Rorschachovu  

                                                
 65 Opět připomínáme, ţe podobná třídění jsou nezřídka sporná. Jiţ výše jsme  zmínili, ţe hovoříme-li 

o proţitku, tak máme na mysli spojení obsahu  (myšlenek, fantazií) s určitým emočním zabarvením. 

 66 Z vlastní klinické praxe mohu uvést tento zajímavý příklad. Klient nebyl  schopen verbalizovat své 

psychické obsahy, seděl v zavřené pozici, která mu  sice také ztěţovala i dýchání, ale zjevně nebyl 

schopen řešit konflikt – otevřít  se, uvolnit se, nadechnout se a naopak skrýt se, včetně bolavých 

témat.  Terapeut nakonec navrhl, ţe budou při hovoru volně chodit po místnosti. Po  počáteční 

klientově nevoli a zvýšení napětí se psychické téma začalo rozvíjet  souběţně s rytmizací pohybů a 

uvolňováním těla. Nabízí se připomínka antických peripatetiků, kteří při filosofickém rozhovoru 
také chodili a snad  tak více či méně záměrně propojovali psychický a fyzický prostor a spolu s tím 

také své vnější chování s vnitřním proţíváním a myšlením. Zdá se nám  evidentní, ţe je moţné 

hovořit o scénování i scénování sebe sama s cílem  tematického rozvíjení všech zúčastněných sil.  
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předst avu př ímé úměr y.  Ale pat rně t aké není pravdou,  ţe čím více  

pohybové akčnost i,  t ím více k inest et ických engramů převáděnýc h 

do  asociac í k inest et ického  rázu,  kt eré jsou podchyt it e lné vnit řně  

hmatovým c it em.  Nep lat í t edy jednoznačně ani nepř ímá úměra,  an i 

t a  př ímá.  Jde pat rně o  dva  souběţně  působíc í mechanismy ve  

vzá jemném působení.  Herecká výchova  se jist ě  musí t aké zak ládat  

na rozví jení t ě lesnost i a  smys lu pro  t ělesnost ,  t edy na vyt vářen í 

mnoţ iny pohybo vých zkušenost í,  resp.  je j ich mentá lníc h 

reprezentac í,  kt eré by mohl herec pozděj i vyuţ ívat  ve své tvo rbě,  

imag ino vat  je  ve svém psychickém prosto ru propo ju j íc ím vně jš í  

pohybovost  s  proţitky,  obraz ivost í a  myš lením.  Na vazbu  

obraz ivost i a  myš lení poukazu je např .  Arnhe im (1986) ,  kdyţ p íše o  

vizuá ln ím myš lení.   

        Otázek by bylo  mno ho .  Jsou dramat ičt í umělc i c it livě jš í na  

dynamiku a energet ické  potenc iá ly promlouva j íc í skrze  

ro rschachovské obrazy? Jsou umělc i vnímavě jš í k  archet ypá lnímu  

odkazu člověka? V  t éto  souvis lost i jsou za jímavé Jungovy názor y 

na básnictví a  umění obecně .
67

 Jung rozliš i l básnictví 

psycho logické a viz io nářské.   První př ináš í obsahy,  kt eré jsou ve  

vědo mí básn íka a  čt enáře př ístupné nebo  se do  nich lze dobř e   

vc ít it .  J sou obsahy prameníc í z  l idského  ţ ivo ta a proţívání a  jsou  

poet icky zpracovány.  Původní mater iá l k  t omuto  tvoření  je  

obsahem lidského  vědo mí,  v  jeho  básnickém tvoření je  objasněn a  

osvět len.  Př ík ladem můţe být  pr vní d íl Faust a.  Druhý d í l pat ř í 

k básnictví viz io nářskému.  Zpracovávaná látka není pro  básníka a  

čt enáře nič ím,  co  by jim bylo  skutečně důvěr ně známo z  je j ic h 

ţ ivo ta.  Látka je  neznámá,  c iz í,  chaot ická,  krásná,  hrůzná,  ruš íc í  

dosud uznávané lidské hodno ty,  rozpoušt ějíc í fo r my,  kt eré dosud 

                                                

  67 Podle Müller / Müller (2006). 
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p lat ily.  Jung to  označu je jako  umělecké zobrazení ʻprapůvodn í 

vizeʼ .  Zák ladem t akového  uměleckého  díla  je  pod le Junga  

prazáţ it ek,  kt erý nemá fo r mu s lo v č i obrazů,  Jung hovoř í t aké o 

ʻviz i v t emném zrcad le ʼ .  Osobní biogra f ie a  psycho log ie daného  

umělce  jsou z  hled iska  t éto  archetypá lní udá lo st i ire levantní,  

viz io nářské umělecké d í lo  je  obrazem,  kt erý se vynoř il  

z ko lekt ivního  nevědomí.  Oţ ivu je sny,  st rachy a předtuchy.  

Zpracovávaná látka pocház í z  ʻ hlubokého  t emna za závěsemʼ .  Jung  

výs lo vně varu je před vysvět lováním viz io nářského  proţitku 

umělce  psycho log icky č i před snahou cht ít  je j vzt áhnout  k  osobní  

nebo  ko lekt ivní zkušenost i.  Neboť t ím by viz io nářský obsah zt rat il   

svů j ʻprapůvodní charakter ʼ ,  ʻprapůvodní v ize ʼ  by se st a la  

symptomem,  vize chaosu by byla duševní po ruchou.  Tím by bylo  

umělecké d ílo  ʻpato logizováno ʼ  a zbaveno  svého  významu,  jímţ  

kompenzu je jednost rannost  a  váznut í v  dané době panu j íc ího  

ko lekt ivního  vědo mí.   

        Jung nech t ě l odvozovat  umělecké d ílo  z  osobní biogra f ie,  

o sobních konfl iktů a t edy je  ana lyzovat  jako  neuróza.  Na místo  

toho  uznáva l autonomii t vůrč ího  procesu.  V  něm se oţ ivu je,  roz -

ví j í a  zpodobu je  archet yp aţ  k  úp lnému umě leckému d í lu.  Umělec  

není t otoţný s  procesem tvoř ivého  utváření.  Je s i vědo m toho,  ţe 

sto jí pod svým d í lem nebo  př ine jmenš ím ved le ně j,  t akřka jako  

druhá osoba,  kt erá se oc it la  jakoby v  zak let í c iz í vů le.  Umělecké  

d ílo  se t edy nedá vysvět lit  na zák ladě osobní psycho log ie umělce a  

kaţdý t akový pokus  je  redukt ivně zavádě jíc í.  Podle Junga je  t řeba  

skutečně ve lké umění  chápat  jako  výraz t laku  ke zpodobnění,  

kt erý vyvěrá z  ko lekt ivního  nevědo mí a vůč i jáskému vědo mí 

umělce vystupu je jako  autonomní komp lex.    
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  EMPIRICKÁ SONDA ZA VYUŢITÍ  RORSCHAC HOVA TESTU
68

   

 

  Není pochyb o  tom,  ţe pro fese vt áhne osobnost  č lověka do  sebe a  

č lověk - herec se mění  pod t lakem,  působením pro fese herectví.  A 

zde je  vstup do  sfér y t zv.  o sobnostního  herectví.  Osobnost  se jist ě  

dotvář í i st ylem herectví.  Ta vazba herecké práce a vlastního  

ţ ivo ta  můţe mít  různou  podobu.  Pro fese můţe vt ahovat  prvk y 

soukromého  ţ ivo ta –  lásku,  různé podoby vzt ahů k ţ ivo tním 

par tnerům atp.  Vzpomeňme na Jar milu Horákovou,  jak je j í  

umělecký i o sobní ţ ivo t  popisu je Fre jka (1929) .  To  vše se dě je u  

herectví pat rně více neţ u  jiných uměleckých oborů.  A to  t aké 

va l id izu je náš výzkum.   

        Pod íve jme se krát ce na  vybr aný přehled osobnostníc h  

charakter ist ik  umělců,  jak je  shr nu je Wilson (2002) .  Jak hned  

v úvodu podotýká,  o sobnost  umělců př it ahu je před evš ím  

psychoana lyt ické př ístupy a sondy do  osobnost i.  Koneckonců to  

známe j iţ  z  k las ických prac í S igmunda Freuda.  Wilso n s i od t ěchto  

př ístupů mnoho  nes l ibu je,  vnímá je jako  jen pochybně va l idní.  

Empir ických stud ií uměleckých osobnost í je  však málo .  Zde  je  

přehled vybraných závěrů z  různých stud ií:  herc i se  

v osobnostních do tazníc ích jeví jako  sp íše ext raver tovaní a  

emocioná ln í,  jinde impu ls ivn í,  aţ  exhib ic io nist ičt í ( to  je  

výrazně jš í  u amatérských herců) .  J inde  naopak vycháze j í zkušen í 

pro fes io ná ln í herc i jako  sebere f lektu jíc í,  int rover tní,  aţ depres ívn í 

ve srovnání se student y herectví.  V  jiných studiích se herc i jev í 

jako  méně p laš í a  méně soc iá lně úzkostní neţ kont ro lní skup iny a  

naopak více soc iabiln í a  ext raver tovaní.  Dá le byl i herc i více  

schopní s i uvědo movat  sebe sama a pr o jevova l i vět š í vnímavost  

vůč i chování ost atních.  T yto studie nepodpoř ily  ţádné negat ivn í 

                                                
  68 Podrobnosti viz dále také v Šípek (2009d) 
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(psychopato log ické)  st ereotypy herců,  jak to  bývá  

v psychoana lyt ických stud iích.  Studie zaměřená na úroveň 

neuro t ic ismu a psycho t ic ismu ( ve sm ys lu urč it ého  podivínství)  

s ice konst atova la mír ně zvýšené skóry vůč i nehercům,  a le st á le  

v hranic ích normy.  

        Wilson se t aké věnu je přehledu z jišt ění u  hudebníků,  

t anečníků,  opět  s  různými výs ledky.  Jak se ukazu je,  zá leţ í na  

zvo lené  o t ázce a t estové m nást ro ji.  Výs ledky jsou pro to  jen málo  

ho mogenní a  ce lkově nám o  ʻtyp ickéʼ  osobnost i umělců mno ho  

neř íka j í.  Za zmínku  snad  sto jí je št ě původní Wilso nův výzku m 

z roku 1992,  kdy porovnáva l osobnostní pro fi ly umělců něko lika  

oblast í.  Umělc i oblast i per fo r ma nce se  ce lkově jevi l i jako  sp íše  

int rover tovaní a  emočně nest abi ln í (ve srovnání s  kont ro ln í  

skup inou ne-umělců) ,  a le  př i podrobně jš ím záběru se ukazova ly 

za jímavé  rozd íly:  herc i byl i sp íše  ext raver tovaní a  měli sk lo n 

k dobrodruţnost i; hudebníc i byl i naopa k sp íše int rovertní a  

nedobrodruţní a  t anečníc i byl i ne jméně emočně  st abi ln í skup inou.  

Pěvc i t vo ř ili jakous i ne jméně výr aznou směs uvedených 

vlastnost í.
69

 Loudová (2008)  píše o  názorech sk ladat e le Oliv iera  

Mess iaena.  Právě na Mozar tových k lavír ních koncer t e ch dokazova l 

Mozartovu jistotu a samozře jmost  ve  výběru prostředků,  jeho  

„andě lskou― genia l it u .  Mess iaen tvrd il,  ţe Mozart  je  „andě lský― ,  

protoţe má  j istotu samozře jmost i.  Andě lé  vid í samozře jmost .  M y 

pochybu jeme o  všem.  Ale Mozart  vidě l a  vědě l.  A Loudová  

dodává,  ţe podle ní Mess iaen t aké vědě l ,  protoţe se ve svém st ylu  

pohybova l naprosto  suverénně.  Wilson (2002)  se odvo lává na  

studie  z  devadesátých let .  Ty se zabýva ly t zv.  Mozartovým 

                                                
  69 Wilson shromáţdil ještě řadu dalších více či méně pozoruhodných údajů o osobnostech 

jednotlivých uměleckých profesí. Dočteme se např. o míře emocionality u jednotlivých muţských i 
ţenských typů pěveckých hlasů. Kde vyšší hlasy jsou v průměru emocionálnější  neţ ty niţší apod. 

Jako čtenáři si však opět uvědomujeme, ţe je to řada snad aţ vzrušujících zajímavostí, ale celkově 

jde o mozaiku jen málo sourodých informací. 
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ef ektem .  Š lo  o  to ,  ţe poslouchání Mozar tovy hudby ved lo  nás ledně  

ke z lepšení výkonu řešení prosto rových ú loh.  To  vzbud i lo  značnou  

pozornost .  Ovšem opakování exper ime ntů výs ledky jednoznačně  

nepo tvrd ilo
70

.   

        Rorschachův t est  se pouţ ívá převáţně  v  k lin ické prax i  

v d iagnost ice ps ychických poruch.  Zák ladní fi loz o fie t estu,  t edy 

více č i méně akt ivní st rukturování původní neurč itost i 

podnětového  po le,  je  však nato lik  š ir oká,  obecná,  ţe se př ímo  

nabíz í k  zachycování ce lé pa let y psycho log ických jevů,  mez i kt eré 

pat ř í t aké umělecká tvo rba.  V  odborné lit eratuře s ice nenacház íme  

přehled všech dosavadních ná lezů  tohoto  druhu,  a le  přesto  se 

v řadě studií (byť nepř íl iš  syst emat icky)  různí autoř i k  problému 

vyjadřu jí .  V nás ledu jíc ím t extu předst avíme zák ladní a  ne jčast ě jš í 

názor y.
71

 Ewald  Bohm (1972) ,  věr ný Rorschachův ţák a nás ledník ,  

shr nu l znaky uměleckého  nadání,  jak se obráţe jí v  ROR.  U umělců  

se,  podle Bohma,  objevu j í int erpret ace pohybové,  svědč íc í o  

schopnost i empat ie,  současně však t aké jsou př ítomné int erpret ace 

bar vové,  směřu j íc í k  emoční expres i.  Vyskytu je se  dá le řada  

impres í,  ná lad  (např .  jarní  nálada… něco vel ikonočníh o… letní  

barvy. .  atp.) .  Výrazné  mnoţství g lo bá ln ích uchopení a  int erpret ac í 

svědč í d le Bohma o  jakés i obecné produkční schopnost i.  Za jímavé  

                                                
70 Metodologicky jde o poměrně komplikovanou věc. Výzkumy porovnávaly hudbu Mozartovu, pop a 

ticho. Ale jistě záleţí i na osobním vztahu ke klasické hudbě vůbec, na konkrétním hudebním opusu 
apod. Nicméně jsou uváděné pozoruhodné výsledky: po poslechu Mozartovy hudby ubývalo epilep-

tických záchvatů, aktivovala se mozková kůra, oblasti jemné motorické koordinace aj. Wilson také 

uvádí, ţe většina studií pouţívala Sonátu pro dva klavíry D dur (K448). Také Wilson potvrzuje všeo-

becně přijímaný fakt, ţe u praváků je levá hemisféra dominantní a ovládá verbální, analytické a exe-

kutivní funkce, zatímco pravá hemisféra operuje spíše ve vizuálním, prostorovém, holistickém a intu-

itivním modu. Je také více zapojena v expresi emocí a chápání vtipu. Vnímání a skládání hudby a 

obecně performance je převáţně záleţitostí aktivity pravé hemisféry. Klinická zkušenost ukazuje, ţe 

mnohé osoby, které trpí koktavostí, dokáţou bez potíţí zpívat; řečové a hudební funkce jsou oddělené. 

To by jen potvrzovalo Jaynesovu vizi, ţe předpokládané pravo-hemisférové hlasy bohů zněly zpěvně, 

v hexametru. Snad je však třeba ještě dodat, ţe umělecký výcvik soudobých hudebníků a snad i 

umělců performativních vede patrně k zapojení obou hemisfér. O charakteru vědomí současných lidí 
však ještě na jiném místě tohoto textu. 
71 Je třeba dodat, ţe zde nebudeme čtenáře zatěţovat odbornými deskripcemi a zbytečnými technic-

kými detaily. Ty zde nejsou důleţité a patří na půdu rorschachovských a psychologických seminářů. 
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je  Bohmo vo  upozornění na význam směšování f igur y a pozad í 

v jed iné int erpret aci.  Bohm to  int erpretuje jako  jakous i 

st rukturální labi l it u  objevu j íc í se ved le  umělců t aké u celé řad y 

psychických poruch.  To  je  j ist ě  pravda.  Dodejme jen,  ţe pokud je  

z k linického  hled iska ţádouc í pevně a neochvě jně se drţet  realit y,  

být  zce la st abi ln í,  net ěkat  atp. ,  potom je umělecká povaha s  je j í 

o sc ilac í na d imenz i ʻurč itost  –  neurč itost ʼ  vţdy t ak t rochu  

ʻpodezřeláʼ  a  z  běţné  normy vybo ču je .  Př irozenost í umělce je  

vo lný pohyb mez i kaţdodennost í a  nám jiţ  známou ʻ j inou sér i íʼ .  

Bohm pokraču je ve výčtu typ icky uměleckých int ernac í:  

nadprůměr ný počet  int erpret ací,  o r ig ina l it a ,  méně int erpret ac í 

obvyk lých v  běţné populac i,  ko mbinace,  zá liba ve výk ladu,  

mnoţství int erpret ac í v  podobě ʻscénʼ .  Bohm dokonce navrhu je  

různé ro rschachovské podoby jedno t livých uměleckých nadání.  U  

výt var níků očekává předevš ím ko mbinace ná lad,  emocí a  empat ie a  

t aké různě ko mbino vané  int erpret ace a scéničnos t  vidění,  u  

hereckých t a lentů to  nepředpok ládá.  „Die schauspielerische  

Begabung ist  f akt isch der Real i tät  etwas mehr  ʻentrückt ʼ  als  die  

bi ldnerische,  die mit  dem Stof f  arbei tet “ ,  p íše a předpok ládá Bohm 

(1972:  203) .  Důvody ovšem neuvád í.  My dode jme,  ţe obe cně  

d iskutovat  o vzdá lení se rea lit ě  mno ho  nepomůţe.  A to zvlášt ě 

netehdy,  kdy ʻ rea l it a ʼ  není dost at ečně  jasně de f ino vaná.  Svým 

způsobem pat ř í herecké umění právě k  těm ne jv íce reá lným.  Je t o  

setkání s  ţ ivým č lověkem.  Co  se t ýká  umění hudebního ,  t o  je  

podle Bohma málo  prozkoumané.  

        Ze současných stud ií,  jak se  objevu jí v  odborných časop isech ,  

vyber me některé závěr y,  kt eré jsou dostat ečně jasně fo r mulo vané a  

pro nás zde re levantní.   

        E iduson (1958)  se  zamýšle l nad  moţným osobnostním 

rozdílem umělců a ne -umělců.  Hlavní hypo tézou byl očekávaný 
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rozdíl v  charakter ist ice myš lení a  percepce,  v  osobnostní a  

mot ivační st ruktuře.  To  se auto rovi potvrd ilo .  Za j ímavé a le bylo  

z jišt ění,  ţe osoby s  osobními psycho log ickými problémy (ať  

umělc i ,  nebo  ne-umělc i)  se nijak výrazně ve s ledovanýc h 

charakter ist ikách myš lení a  osobnost i ne l iš i ly od t ěch umělců,  

kt eř í nikdy psycho log ickou pomoc nevyh leda l i.  Takový závěr  je  

ovšem př ímou  výzvou.  Skutečně se  umělc i o sobnostně výrazně  

ne l iš í od jiných osob s  osobnostními problémy? J ist ě ,  s  něč ím 

podobným pracu je obecná a la ická  předst ava o  umělc ích.  

S t akovým názorem js me se setka li i  mez i reno movanými zna lc i  

ROR.  J iţ na tomto míst ě však můţeme konst atovat ,  ţe naše  

výs ledky nepodporují t akto  jednoduchý závěr .  K  tomu však  

p růběţně pozdě ji.  

        Baker  (1978)  uzavírá svo ji stud ii konst atováním,  ţe mnoţstv í 

asoc iování l idských pohybů a  vůbec expres í z  lidského  svět a je  

v př ímém vztahu k  umělecké a intu it ivní kreat ivit ě ,  zat ímco  jiné  

metody zachycu j í pouze d ivergentní myš lení .   

        Dudeková (1971)  v  ROR shleda la u t vůrč ích umělců více  

int erpret ac í a  více bizar nost í.  To  podle autorky odpovídá běţné  

předst avě  o  umělecké osobnost i.  J inou metodou Dudeková t aké 

z jist ila ,  ţe umělc i s i v  průměru neuměli předst avit  pro  sebe jiné  

povo lání.  Opak p lat il pro  srovnávac í skup inu ne -umělců.  Je z  toho 

c ít it  onen v  uměleckých biogra fi ích opakovaný a aţ fat á lně zně j íc í  

mot iv bytostné vazby umělco vy osobnost i na kreat ivní č ínno st .  

Jako  by rea l izace sebe sama v  jiné ,  t edy umělecké rovině  

nap lňo va la  osobnost  mimořádně  hluboce,  jako  by uspoko jova la  

ně jakou podst atnou potřebu seberea lizace a přesahu sebe sama.  

        V j iné studii (Dudek  a Ha l l 1984)  autoř i upozorňu jí na řadu  

da lš ích za j ímavých souvis lost í.  Za pouţit í o sobnostního  dotazníku  
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MMPI
72

 se ukazova lo ,  ţe vysoká krea t ivit a  významně  souvis í  

s vyšš ími skóry masku l in it y,  resp.  feminit y.
73

 Jako  kreat ivně jš í se  

t aké ukazova li t i umělc i,  kt eř í vykazova l i vyšš í skóry na šká le  

hyst er ie  a  současně niţš í skó r  t zv.  hypománie.  Zde však musíme  

být  v  int erpret acích ve lice opat rní.  T y samé osoby (umělc i)  v  ROR 

vykazova ly skutečně vět š í emoční vit a l it u  a  jakous i 

ʻexhib ic io nist ickou ʼ  př ipravenost ,
74

 a le  schopnost  kont ro ly s it uace 

se nezt ráce la!  Také my js me byl i svědky podobné ko mbinace  

emočních exp loz í,  a le  nás ledně/souběţně st á le př ipraveného  

nástupu kont ro ly.  Dudeková s  Hallem to t aké dáva jí do  souvis lost i 

s da lš ím výr azně jš ím r ysem,  tot iţ  šká lo u t zv.  sociá ln í int roverze.  

To je  konz ist entní s  očekáváním výr azně jš ího  stupně vnit řn í  

fant az ie a soběst ačnost i spo jené t aké s  vyšš ím stupněm výskytu  

l idských pohybo vých odpověd í v  ROR.  Zmínění autoř i dodáva j í,  ţe  

u kreat ivně jš í skup iny byla evidentní  vět š í vit a l it a  a  s í la  u  

sexuá ln ích int erpret ací.  A tyto  sexuá ln í odpověd i byly často 

kombino vané  s  pohybem i bar vou.  Pod le P io t rowského  (1979) 

pohybové int erpret ace re flektu jí hluboké r ysy osobnost i a  váţ ou se  

na imag inac i,  empat ii,  koncept  ro le v  ţ ivo tě a podst atné  

vzt ahování se ke světu a k  druhé osobě.  Nu a opět :  t aké my js me 

na lez l i výrazné mnoţství syrových a  sexuá l ních obsahů spo lu  

                                                
72  Minnessota Multiphasic Personality Inventory. Jde o dotazník zaměřený především na patologické 

osobnostní sklony a stavy, uveřejněný roku 1940 autory S. R. Hathawayem a  J. C. McKinleyem. Na 
rozdíl od ROR jde o dotazník a tedy přihlašování se k nabízeným vnějším podobám chování, ev. na 

vědomou rovinu dotaţených pocitů. Sebestylizace a vědomé ʻsebescénováníʼ zde můţe být zjevně 

značné. Metodologický problém můţe být však v tom, ţe tato rovina nemusí být logicky a srozumi-

telně sourodá s tím, co nacházíme v hlubších záběrech metodou ROR. Tím můţe být také alespoň 

částečně vysvětlovat rozpor mezi vyšší tzv. sociální introverzí zjištěnou u umělců v MMPI a otevře-

ností, syrovostí aţ ʻexhibicionistickouʼ tendencí v ROR. 
73 Čím vyšší mají muţi skór na škále Mf, tím více jsou schopní v sobě realizovat i ţenskou roli, a 

naopak to platí i pro ţeny. Je třeba důrazně upozornit, ţe nejde o nějakou míru homosexuality. 

Z jungiánského hlediska by jistě bylo moţné dodat, ţe ve srovnání s populačním očekáváním je u 

muţů-umělců výraznější ţenský princip anima, a u ţen-umělkyň zase je to naopak princip animus. 

Tzv. lidová psychologie by jistě dodala, ţe tvorba je tak či onak zaloţená na nějaké hře doplňujících 
se sil, na jejich vzájemném ʻoplodňováníʼ. Však také chápání dynamiky vztahu principů Yin a Yang 

tomu není daleko. 
74 V originále vyjádřené anglickým slovem ʻflairʼ, tedy dokonce jakási ʻvlohaʼ. 
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s mnoţstvím int erpret ací pohybo vých.  Zdá se t edy,  ţe př ipravenost  

bez  vět š ích problémů o tevř ít  své nit ro  je  pro  tvůrčí umělce  dost i 

t yp ická.  Dudeková s  Hallem to  vnímaj í jako  umělco vu pot řebu 

promít at  své já  (se l f)  skrze tvůrč í prác i do  n ě jaké z jevné,  byť  

spektaku lární podoby.  Mnoţství syrového ,  sexuá lně nabit ého  

mater iá lu ( t edy toho,  co  můţeme s  Freudem nazvat  ʻpr imár n í 

procesʼ )  spo lu s  animo váním asocio vaných obsahů ( t edy 

s pohybovými int erpret acemi)  a  s  dost atkem pest rých bare v a  

schopnost í uchopovat  ce lky pod le zmíněných autorů naznaču je,  ţe  

osobnostní energ ie  je  investovaná do  tvů rč í práce  s  usměr něním do  

soc iá lního  ţ it í.  U osob s  niţš ím stupněm tvůrč í s í ly,  kreat ivit y se  

pro jevova la j ist á  vět š í fakt ičnost ,  výrazně jš í rac ioná lní kont ro la  

vlastních int erpret ac í.  Ale opět  to  je  i náš d ílč í závěr  (viz dá le  

po rovnávání ROR protoko lů dě lených do dvou skupin) .   

        Vysoká inc idence ʻexhib ic io nist ickýchʼ  odpověd í a le nesmí 

být  povaţována za  znak akt ivní krea t ivit y,  ko mentu jí správně  

Dudeková a Ha l l.  Je t o  jen st yl vzt ahování se ke  světu.  ROR 

charakter ist ikou vyšš í kreat ivit y (a u  Dudekové a Ha l la  to  byl i  

muţ i,  t vůrč í archit ekt i)  je  vysoká produkce lidských pohybo výc h 

int erpret ac í s  pozit ivní,  akt ivní,  vit á ln í  kva l it ou,  s  nádher nou,  aţ 

kř ik lavou provokat ivní,  ʻexhib ic io nist ickou ʼ  a fekt ivitou,  s  

vysokým počtem syrových sexuá ln ích int erpret ac í re flektu jíc ích 

s ilný dr ive  a nápadné ţenské  zá jmy.  A to  pos lední je  v v  sou ladu  i  

s  ná lezy v  MMPI ( viz výše) .  Závěr  je  podle zmíněných dvou 

auto rů t akový,  ţe kombinace výrazného  stupně pr imár ního  procesu 

(s obsahy syrové,  pr imit ivně jš í úrovně) ,  v  kontextu neřešeného  

konfliktu sexuá ln í ident it y,  spo lu s  výr aznou imag inac í a  dobrou 

s ílou  ega naznaču je,  ţe t it o  umělc i/ archit ekt i ma j í důvod i 

schopnost  vuţ ívat  sublimac i,  t j kreat ivní prác i.  Př ít o mnost  

vysokých stupňů l ib id inózního ,  syrově sexuá ln ího  obsahu je  
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jedním z  výrazných ná lezů v  ROR u tvůrč ích umělců i v  naše m 

zkoumání.   

        Jak s i vyloţ it  poznámku  autorů, ţe př i urč it ém nezbyt né m 

mnoţství t a lentu a  t réninku je  t o  právě umělcova vědo má snaha,  

vů le uspět ,  co  st aví l imit y tvůrč í znamenitost i,  dokona lost i?  

Psychoana lyt icky uchopeno  by to  znamena lo ,  ţe pr imární proces  

zt rácí svů j t vůrč í po tenc iá l př i s ilné  snaze o  sociá ln í zač lenění,  

př ijet í apod.  A opět  v lidové psycho log ii t o  známe jako  moudrost ,  

ţe aby se  věc i dě ly dobře a hladce,  nesmíme se př í l iš  snaţ it .  

N icméně  musíme  st e jně  důrazně dodat ,  ţe v  naš ich ná lezech se  

právě u t ěch ne júspěšně jš ích umělců objevi lo  ob o jí:  jak onen 

ʻpr imár ní procesʼ ,  t ak souběţně něco ,  co  nazveme př ipravenost í 

reflektovat  vše ,  co  se dě je,  vracet  se a  dotahovat  ţádoucí podobu 

výs ledku.  Tedy něco ,  co  pracovně nazýváme ʻc irku lár ní e laborac íʼ  

a č ím jsme se v  odborné lit eratuře zat ím t akto  exp lic it ně  

nesetka li.
75

 Remachandra  (1994)  srovnáva l skup inu tvůrč ích 

umělců  různých oborů se skup inou osob uměním se nezabýva j íc ích 

a je št ě se skup inou léčených neurot ických pac ientů (bez vzt ahu  

k umění) .  Podle očekávání skórova li umělc i výrazně výše v  t estu 

kreat ivit y.  V ROR asoc iova l i umělc i  rychle ji,  o r ig iná lně j i a  

nabíze l i více pohybo vých int erpret ací.  Výs ledky auto r 

vyhodnocu je  t ak,  ţe umělc i maj í dobrou s ílu  ega,  výr aznou 

schopnost  zaměř it  pozornost ,  pronikavě ana lyzovat  a  zvládat  

akt ivně a bez  z jevně jš ích problémů kombinac i vědo mých a  

nevědo mých s i l.  To  je  t edy i pro  nás vít aný názor ,  kt erý  

nepodporuje jednoduché spo jení umělecké tvo ř ivost i a  jakés i 

pato log ie.  

        Vyhněme se  zde da lš ímu psychoana lyt ickému výk ladu  

                                                
  75 Nevylučujeme, ţe je to cosi, co lze nazvat ʻsíla egaʼ. Jen silné ego si můţe dovolit otevřít hlubo- 

   ké zdroje, aniţ by jimi bylo zaplaveno a v nich ztraceno.  
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zmíněných auto rů a shr ňme,  ţe pro tvůrč í umělce byla t yp ická  

právě ko mbinace  t zv.  pr imárního  procesu ( t j.  značně syrových,  

l ib id inózních obsahů)  se  schopnost í udrţet  so lidní fo r mu a  ce lkové  

propracování včetně výrazně  př ít omné  empat ie  i př ipravenost i k  

expres i.  Ješt ě jinými s lo vy dode jme,  ţe jako  zásadní se ukazu je  

právě t a  př ít o mnost  hlubokých,  s i lných zdro jů (pr imár ní proces)  a  

souběţně t aké s íla  kont ro ly,  t edy s í la  vlastního  já .  To  všechno  

dává dobr ý smys l i př i ana lýze ROR protoko lů naš í empir ické  

sondy.  Nic nevad í,  ţe Dudeková a Ha l l svů j za j ímavý výzku m 

provádě li na vysoce k reat ivních archit ek t ech.  Jen to  upevňu je n aše  

přesvědčení,  ţe  podst atu umělecké tvo rby lze jen obt íţně dě lit  do  

jedno t livých oblast í.  J iná stud ie (Dudek  /  Chamber land-Bouhadana  

1982)  t estova la hypo tézu vzt ahu reno movaných umělců a studentů 

uměleckých oborů  co  do  kvant it y,  kva l i t y a kont ro ly pro jevu t zv.  

pr imárního  procesu (t edy impu lsů,  pudovost i,  syrovost i atp. ).  

V ROR se  ukáza lo ,  ţe  zat ímco  se kvant it a  t ěchto  impu lsů a  

feno ménů ne l iš i la ,  byly zde výrazné rozd íly co  do  způsobu práce  

s podobnými jevy,  v  e fekt ivit ě  je j ich kont ro ly.  Z  toho  nám mimo  

j iné p lyne,  ţe př íprava umělce nemůţe  spoč ívat  v  pouhé m 

otevírání jeho  více č i méně hlubokých zdro jů,  impu lsů v  je jic h 

často divoké podobě,  ale ţe je  souběţně t řeba pracovat  na  

ku lt ivac i,  kont ro le,  s íle  vlastní o sob nost i.  

        Je t řeba se na  chví l i zast avit  u  ot ázky kont ro ly,  kt erá se  

v ne jrůzně jš í podobě objevu je ve studi ích zra lých umělců jako  

pot řeba prot ipó lu syrovost i,  ot evřeného  proudu kreat ivit y.  

Melt zo ff a  Litwin (1956)  na zák ladě svých výzkumů konst a tují,  ţe  

osoby reagu j íc í na podněty ROR pohybovými int erpret acemi jsou  

více schopné inhibo vat  své vně jš í mo to r ické jednání.  A navíc  

právě tyto  osoby dovedou t aké uplatnit  svo ji vů l i v t lumení,  

inh ibo vání naučených asoc iac í a  nahr azovat  je  jinými.  Takţe 
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pohybová asoc iace a s  ní spo jený proţit ek k inest ez ie vázaný na  

l idskou expres i se jeví jako  ind ikáto r  schopnost i inh ibo vat  a  ř íd it  

jak moto r ickou akt ivitu ,  t ak myš lení.   A c itovaná studie  dokazu je,  

ţe to  uţ je  jen krok k  ovládání pocitů ( jako  tomu bylo  

v exper imentech zkoumajíc ích schopnost  ovládn out  uměle  

navozený smích) .  To  je  ovšem t endence  kont ro lovat  se ce lkově a  

pokud si právě t akto  předst avu jeme jádro  umělecké/ scénické  

tvo rby,  t ak je  t o  dalš í argument  prot i domněnce,  ţe t aková tvo rba 

je  bl ízká ʻ hyst er ickémuʼ  zdro ji v osobnost i.  To  zce la naop ak! M y 

uţ jsme uved l i poznatek z  naš ich ná lezů,  ţe jaks i v  zák ladně,  na  

počátku tvo rby je  urč it á  t emat ická syrovost ,  na kt erou ovše m 

v da lš ích kroc ích nasedá jiţ  vědomá kont ro la a právě výše zmíněné  

feno meny v podobě rorschachovských jevů pohybo vých odpově d í a  

g lobá ln ího  př ístupu,  uchopování.  Tak se t o  jeví a lespoň u  t ěch 

umělců,  od nichţ jsme z íska li dat a,  t edy od umělců z  oblast i 

scénické tvo rby.  Kont ro la,  resp.  inhib ice emoční exprese se můţe  

d ít  buď přes s loţku motor ick ou anebo  kognit ivní,  resp.  obo jí.  

Auto ř i se do mníva j í,  ţe  vývo jo vě pr imár ní je  ona moto r ická  

inh ib ice a nás ledně aţ kognit ivní,  jak to  i odpovídá st ad iím vývo je  

osobnost i.  Př ipo meňme s i a lespoň letmo  jiţ  výše  uvedené  

jednoduché  schéma vazby emocí,  kognic í a  exprese.  St ále se nám 

t ento syst ém př ipo míná v  různých podobách a souvis lo st ech.   

        Dvacet  pro fes io ná ln ích výt varnýc h umělců ne jrůzně jš ích ško l 

zkoumal za po moci ROR Prados (1944) .  Upozornil na řadu  

osobnostních r ysů,  kt eré jsou za jímavé  v  porovnání s  naš imi 

závěr y.  Předně to  byl d ůraz na uchopování jevů v  je j ich ce l istvost i 

( jinými s lo vy shleda l niţš í produkci de t ailů ,  neţ by bylo  moţné  

očekávat  ve srovnání s  t zv.  no r máln í populac í) .  To  plat í i  o  naš í 

skup ině umělců.  Zdá se t edy,  ţe snaha st rukturovat  původní 

neurč itost  za pomoci co  ne jko mplexně jš ích a propo jených st ruktur 
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je  v umělecké prác i ve lmi s ilná.  Dá le  Prados konst atuje s i lnou  

ideac i a  empat ie,  coţ se shoduje i naš imi závěr y.  Z  da lš ích závěrů  

Pradose sto jí ješt ě za zmínku s ilné energet ické zdro je a dá le  

snadné emo ční reakce  ve  smyslu  zvýšené  emoční senz it iv it y a  

reakt ivit y př i současně s i lné  schopnost i rac ioná ln í kont ro ly.  Právě  

t ato  poslední vlastnost  se nám zdá být  podst atná a svým způsobe m 

k líčová pro  umělce obecně.  Prados o  ní hovoř il ( j iţ  ve 40.  let ech 

minu lého  sto let í)  u  výt var níků,  my na ni naráţ íme u dramat ických 

umělců o  šedesát  let  pozdě ji.  St á le je  zde tot éţ:  ot evřenost  

impu lsům a animo vání svět a jde u umělců ruku v  ruce s  rac ioná ln í  

kont ro lou a obecně schopnost í kont ro ly v  rámci svých proţ itků.  

        Ideace,  emp at ie ,  zdro je  energ ie na zvládání zát ěţe a st resu  

spo lu se schopnost í ko mbinace samy o  sobě s ice neukazu j í př ímo  

do  oblast i umění,  a le  jeví se jako  dobrý předpok lad pro  zdárnou 

uměleckou tvo rbu.  Za zmínku  jist ě  sto jí i  t o ,  ţe auto ř i Rice a  

Gaylin (1973)  hleda l i souvis lost  mez i ROR a hlasovým  s t ylem.  

Hlas je  př ímou a měř it e lnou kva lit ou,  t edy nespoč ívá na jinak vţdy 

zpochybnit e lném sebehodnocení.  Autoř i pracu jí se t řemi typ y 

hlasové kva l it y:  t yp zaměřený  (sp íše  malá výšková fluktuace,  

energ ičnost ,  kt erá je  vyuţ ívaná  k  vysvět lo vání,  exp lo rac i a  niko liv  

k vybí jení) ; t yp navenek otevřený  (zde je  značná energ ie spo lu s  

výrazným výškovým rozsahem vyuţ ívaná k  inst rumentá lnímu  

vyuţ it í hlasu,  t edy k dosahování ně jakýc h c í lů  v  prostředí apod. ) ;
76

 

t yp omezený ,  limitovaný  ( málo  energ ie,  ma lé  výškové rozpět í) .  J iţ  

výše zmiňo vané ro rschachovské vlastnost i bylo  moţné  u umělců  

ident ifikovat  t aké v  souvis lost i se zaměřeným hlasovým  t ypem.  

Tedy i hlas je  nenáhodným tvůrč ím nást ro jem zapo jeným do  ce lého  

syst ému umělecké tvo rby.  To,  co  se zdá být  samozře jmé ,  se  zde  

                                                
  76 Za sebe dodáváme, ţe tento vokální styl je nejblíţe celkovému stylu chování vnímanému jako   

  hysterický. V herecké práci se projevuje známými rysy: nepodloţeným křikem a aţ divokou akčnos- 

  tí. Celkově jde o to, ţe takový herec svoji hereckou postavu doslova ʻhoníʼ, ʻchytáʼ…  
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potvrzu je za pomoci objekt ivních dat .   

        Zajímavou prác i napsa la Anne  Roe (1946) .  Pracuje s  

o sobnostními t enedencemi autonomie (snahy být  nezávis lý na  

oko lí a  prosazovat  se vůč i němu)  a ho monomie (snahy par t ic ipov at  

na akt ivit ách ost atních l id í v oko lí,  sd í let  s  nimi proţitky apod. ) .  

Za spec if ický pro jev t endence k autonomii povaţu je Roeová pro jev 

agrese.  U umělců potom docház í k  tomu,  ţe síla  impu lsů pud íc ích 

k prosazení vlastní ind iv idua l it y nebývá  př ijat e lná  v d ané m 

soc iá lním prost ředí,  a  proto  je  t řeba j i  usměr nit ,  převést  jinam,  

t edy konkrétně  do  bezpečně jš í a  př itom zvláštním způsobe m 

odměňu j íc í,  grat if iku j íc í oblast i umění;  t edy opět  do  oblast i ʼ j iné  

sér ieʼ.  

        ROR spoč ívá na předpok ladu,  ţe  č ím je  podně t  neurč it ě jš í ,  

mno hoznačně jš í,  t ím více je  po t řeba ús il í na jeho  dekódo vání a  t ím 

mo hou t aké ja sně j i vystupovat  osobnostní vlastnost i a  zdro je do -

t yčné osoby.  V  konst rukc i vlastního  t estu se podle Monik y 

Guinzbourg de Braude (2008)  necha l Rorschach insp ir ovat  t radiční  

č ínskou malbou.  V  ní,  podobně jako  v  s it uac i Rorschachova  t estu,  

se od d iváka očekává,  ţe mno hoznačné podněty bude ko mpletovat  

ve své mysl i.  

 

Základní  informace o empirickém zkoumání  

  Do našeho  empir ického  zkoumání  bylo  zařazeno  20 umělců (14  

herců,  2  reţ iséř i,  2  operní pěvc i,  1  t anečník a 1 sochař)  a  10 osob 

z neumělecké s fér y ( manaţeř i jedné praţské obchodní fir my) .  

V nás ledném hodnocení se zapo ji la  skup ina hodno t it e lů,  kt eř í 

procháze li protoko ly ( bez zna lo st i,  jde - li  o  umělce,  nebo  

manaţera)  a  navr hova l i moţné t ř ídění a  jeho  důvody.  Z  umělců  

byla os lovena skup ina t ěch,  kt eř í byl i j inými zkušenými 

d ivade ln íky označeni za výrazné  a vyzrá lé.  To  je  
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z metodo logického  hled iska dů leţ it é .  Kd ybycho m zkoumal i 

š irokou skupinu umělců zahr nu j íc ích uţ studenty,  zač ína j íc í 

umělce,  méně zkušené aţ po  ty zra lé,  nemuse lo  by se nám nakonec  

ukázat  nic výrazného  právě d íky vl ivu zprůměr nění.  Samozře jmě  

by byla  ve hře i et ická o t ázka dě lení umělců  na t y,  k t eř í jsou více,  

a  t y méně dovedné.  Vš ichni os lovení umělc i se spo luprac í 

souhlas i l i.  Da lš ím metodo logicky dů leţ it ým mo mentem je i fakt ,  

ţe vš ichni vědě l i,  ţe výs ledky t estu ne jsou opravdovou zkouškou 

je j ich osobnost í,  ţe z  toho  nebude vyvo zován ţádný závěr  a ţe jde  

o  charakter ist iky ce lé  skup iny,  niko liv j ich samých.  Odtud můţe  

pramenit  t aké uvo lněnost  př i vlastní int erpret aci.  Skup ina  

manaţerů byla v  mír ně od lišné s it uac i .  Zde vš ichni vědě li,  ţe  

výs ledek je  t ak č i onak dů leţ it ý:  vţdy š lo  o  povinné psycho lo g ické  

vyšet ření v  souvis lost i se  zařazením do  urč it é  poz ice.  To  log icky 

můţe  vést  k  jinému posto ji k  t estové s it uac i,  i  kdyţ  i zde byl i 

vš ichni ocho tní a  mot ivovaní spo lupracovat .  Nikdo  z  obou skupin 

s i nest ěţova l na event .  psychické problémy a  u ţádné  oso by neš lo  

o  diagnost iku  ně jaké předpok ládané  poruchy.  Přestoţe jde  mnohd y 

(předevš ím u skup iny umělců)  o  int erpret ace značně  nespoutané,  

snad aţ  d ivoké,  je  ve lmi za j ímavé,  ţe  v  nás ledné  d iskus i nad t ím,  

co  bylo  asoc iováno ,  int erpretováno  byl i vš ichni schopn i  

komentovat  a  vysvět lovat  k lidným,  kont ro lovaným h lasem,  t j.  j iţ  

jakoby ʻz t ohoto  svět a ʼ.  Vnímáme to  jako  drobnou ukázku  

schopnost i o sc i lo vat  mez i svět em kaţdodennost i a  svět e m 

umělecké rea lit y.  J ist ě  by bylo  ve lmi za j ímavé,  jak se t yto  všechny 

feno mény vyv íje jí během umělecké praxe,  a le t o  bylo  zkoumání  

přesahu j íc í moţnost i naš í sondy.   
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Výsledky  

   V porovnání s  protoko ly osob mimo umělecké pro fese jsou  

protoko ly umělců
77

 de lš í a  vyznaču j í se řadou zajímavost í ve své 

st ruktu ře  i pouţ it é podobě  jazykové (viz  dá le) .
78

  

        Snad ješt ě za jímavě jš í in fo r mace neţ event .  fo r máln í hled iska  

ROR ( viz poznámka  59 )  jsou obsaţené ve způsobu práce  s  obsahy 

a s  jazykem,  t edy to ,  co  se obt íţně převád í na konkrétní č íse lně  

vyjádřené paramet r y v  syst ému  ROR .  Výs ledkem ana lýzy 

int erpret ac í na  t éto  rovině  vystupu je  něko lik skup in feno ménů,  ve  

kt erých se umělc i l iš í od skupiny manaţerů:  

 

        Mnohoznačnost ,  varianty interpretací  a  otevřenost  více  

významovým možnostem,  tolerance neurči tost i ,  práce s ʼdistancí ʼ.  

Protoko ly umělců jsou t edy mno hoznačně jš í,  méně j im vad í 

neurč itost  podnětů,  čast ěji pouţ íva j í  výrazy t ypu „moţná―,  

„jakoby―,  „a le―.  U manaţerů je  čast ě jš í označení „je t o―.  

 

        Rozví jení  tématu,  elaborace,  interpretace  větších  celků,  

kombinované odpovědi ,  vracení  se  k  předchozím tématům a jej ich 

dopracování .  U umělců se setkáváme se zvláštním jevem,  kt er ý 

pracovně  nazýváme ʻcyk l ická e laborace ʼ.  Počáteční int erpret ace 

bývá mno hdy jen nadhozená anebo  značně syrová (anatomické  

odpověd i,  sexua l it a ,  impu ls iv it a  atp.)  a  osoba se k  t ématu 

postupně,  t řeba i něko likrát  vrac í a  int er pret aci do tahu je.  Nezř ídka  

je  int erpret ace dotaţena aţ k  abst raktnímu označení ná lady,  

                                                
   77 Homogenita vzorku umělců zjevně není čistá, ovšem podrobná analýza jednotlivých protokolů 

umělců neherců nenaznačila ţádná výrazná specifika. V této chvíli s nimi tedy pracujeme jako 

s jednou skupinou a do detailů nezacházíme. Kromě sochaře jsou všichni umělci scénickými 

v uţším smyslu.  

   78 K detailnější diskusi by bylo třeba hlubší seznámení s vybranými charakteristikami situace ROR a 

výsledného protokolu, jak je navrhnul původně Hermann Rorschach jiţ roku 1921  a v současnosti 
John Exner (2003). Rorschachovým systémem jsme se také zabývali i jinde (Šípek 2007a, 2007b). 

V této empirické sondě necháváme stranou analýzu dílčích parametrů ROR, které by text zahltily 

detaily s nutností sloţitých výkladů. 
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uměleckému směru ( „Něco  jako  Cézanne…―,  „secese…― atd. ).  To 

je  feno mén,  kt erý vyţadu je schopnost  ʼrozehranáʼ t émata  udrţet  a  

t aké jistou s ílu  vlastního  ega vystoupit  nad onen „pr imár ní proces― 

(viz výše) .  Na chví li se zast avme u jevu opaková ní,  vracení se  

k danému t ématu.  Je t o  jev,  kt er ý by sám o  sobě st á l za  hlubš í  

studium i v rámci scéno log ie a scénování.  Je v  zák ladech všec h 

r it uálů  a je  zvláštním způsobem napo jený  na archetypá lní způsoby 

našeho  myš lení.  Moderní způsob ţ ivo ta jakoby opako vání  

povaţova l za nadbytečné ,  snad neekonomické  a překáţe j íc í 

hladkému směřování vpřed,  k  c íl i,  sniţu jíc í ţádouc í r ychlost  a  

p lynu lost .  Opakování t edy není mo derní.  Snad aţ  některé 

postmoderní proudy a produkce per fo rm erů se k  jevu  opakován í 

vrace j í.  Ale t aké avantgarda opakování ráda uţ íva la.  Se zvláštním 

úč inkem opakování se setkáme např ík lad  u E.  A.  Poea v jeho  básn i 

Havran .
79

 Zvláštní podobu a úč inek opakování js me s i mo hl i 

uvědo mit  např .  t aké v  předst avení Händ lo vy oper y Rinaldo.
80

 

Divák zde ani nemusí b ýt  nadmíru vš ímavý,  aby s i uvědo mil,  ţe  

řada t émat  se opaku je,  a  t o  mnohokrát .  Mnohá vět a t extu se zp ívá  

opakovaně něko lik minut  jak př i roz ví jení hudební myšlenky,  

anebo  se  prost ě jen opaku je ,  aniţ  by se  hudebně rozví je la.  Proč? 

Můţe to  být  dáno  i dobovým i zvyk lost mi.  Divác i t ehdy př i 

předst avení jed l i a  jinak se roptylo va l i ,  a  aby nezt rat il i  

souvis lost i,  bylo  vhodné opakovat ,  nespěchat .  Dalš ím,  j iţ  hlubš ím 

důvodem byl t ehde jš í způsob ţ it í a  obecně zacházení s časem.  

Času bylo  ʻvíceʼ,  kaţdodenní ţ it í nebylo  (a lespoň pro  jist é  

spo lečenské vrstvy)  t ak hekt ické,  nebylo  vce lku kam spěchat .  Na 

vše bylo  dost  času,  t edy i na zaţ it í udá lost í,  na je j ich vst řebání.  

                                                
   79 Např. „[…] je to host, jenž z nenadání zaklepal tak neslyšně – pozdní host, jenž znenadání 

zaklepal tak neslyšně – jednou jen a pak již ne.“ Opakuje se nejen ono slavné „never more―, ale 
opakované jsou téměř jako pravidlo i poslední dvě věty verše. Zde je to v překladu Vítězslava 

Nezvala z r. 1928. 

    80 Stavovské divadlo, sezóna 2009/10, reţie Jiří Heřman. 
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Byl čas  na opakování,  na zaţ it í.  A vce lku log ickým důs ledkem 

mo hlo  být  i t o ,  ţe předloţené t éma d ivác i nakonec více,  hloubě j i  

c ít il i.  A to  jsme  nezmín i li aspoň t eoret ickou moţnost ,  ţe t ehdy 

byly st á le ješt ě ţ ivé pozůst atky prast arých r it uá lů,  kt eré pomoc í 

opakování po máha ly hloubě ji všt íp it  t éma,  st av.  Da lo  by se jist ě  

uvaţovat ,  zda ryt mus,  opakování napomá há empat ii a  usnadňu je  

vnit řně hmatovému uchopení .  Opakování  můţe př ipo mínat ,  ţe něco  

v našem ţ ivo tě je  podst atné:  lá ska,  úk lady,  věr nost ,  zrada,  bo j,  

smíření,  ţ ivo t  a  smrt .  Opakování má t aké urč it é  hypno t izační a  

zk lidňu j íc í důs ledky.   

        Ko mpozice (a niko liv jen barokních)  oper  se podobá s ledu  

obrázků Témat icko  apercepčního  t estu H.  A.  Murraye a  

Ch.D.Morganové z roku 1935.
81

 I  t am jde o  zvláštní seskupení 

post av a prost ředí,  bez výrazně jš í a  pat rně jš í dynamiky přechodů 

mez i jedno t livými obrazy.  Kaţdý z  nich má své vlastní a  

samostatné napět í a  pose lství.  Podobně kaţdá ár ie  má svů j vlastn í 

obsah a smysl.   

 

        Antropomorf izace,  animace.  Umělc i čast ě ji vt ahu j í podnět y do  

l idského  svět a,  oţivu j í je .  Jde o  jistou podobu s  psychickým 

světem dět í,  kt eré nemají problém coko liv ve svém oko lí ve hře  

oţivit  („Ta st ěna t aky řve…―).  

 

        Poci ty,  empatie,  jevy odvozené od vni třně hmatového 

vnímání ,  hodnocení,  emoční  exprese,  patos.  U umělců se  

objevova ly čast ě ji int erpret ace odkazu jíc í na  labi lní,  snad aţ  

                                                
   81 Do budoucna by bylo jistě zajímavé rozšířit naši empirickou sondu o vyuţití právě testu TAT. 

Tato metoda je (na rozdíl od zde pouţité metody ROR) více zaměřena na vnímání sociálních rolí, na 

vztahy mezi lidmi a s tím vázané emoce. Pro základní informaci je moţné poţít např. tyto zdroje: 
Čermák (1985), Teglesi (2001).  

 

 



 

 

99 

erupt ivní emoce ( t j.  barvové int erpr et ace) ,  ale  t aké výr azná  

schopnost  empat ie (pohybo vé int erpret ace a vnímání podnětů jako  

dě je) .  Př i int erpret ac i se u umělců čast ě ji objevova ly emočn í 

reakce v podobě c itoslovců,  mimické  exprese,  výrazné práce  

s hlasem.   

 

        Archetypální  obsahy,  sexual i ta ,  anatomie,  syrovost  až  

drsnost .  U umělců se čast ě ji a  ve  výr azně jš í podobě objevova la  

t émata ohně ,  krve,  relig iózní obsahy apod.  

 

        Poet ičnost ,  symboly,  fantazie.  U umělců se objevova la  

fant az ie aţ pohádková,  podivná a záhadná.  Řada  int erpret ací byla  

vázaná j iţ  zmíněným abst raktním ʻpovýšenímʼ na atmosféru,  

umělecký směr  apod.   

 

        Vztah k  sobě,  vztah k  druhé pří tomné osobě (divákovi,  

posluchači) ,  vědomí interpretace (distance) .  Tyto jevy byly opět  

výrazně jš í u  umělců a mo hou ukazovat  na způsob umělecké  práce,  

t j.  s ledování sebe ve vzt ahu k  t vo ření i ve vzt ahu k  ost atním 

př ítomným osobám ( „P ůsobí t o  na mě dramat icky…―,  „To  co  já  

vid ím…―, „Vid ít e,  jak s i lně to  působí?―,  „Co  k  tomu ř íct ? 

Abst raktní obraz,  kt erý mě můţe,  anebo  nemusí os lovovat…―)  

        Následu je něko lik  da lš ích ukázek způsobu  int erpret ace 

umělců:  

T o by m oh l  být  me d vě d  

Nebo n ěja k ý  muž  z  doby ka m enn ý  

Vaše k z  Pr odank y  v  m edvěd í  kůţi  

Nebo ně jak ý  er b  

I  n ěja ký symbol  l ví ho k r á le  

T en  me dvě d a  te n  muž  sa m ozř ejm ě z  podh l edu  
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        Zvýrazněné část i a soc iačního  procesu jsou př ík ladem návrat ů  

k  otevřeným obsahům a je j ich jakés i postupné propracovávání.  Tak  

se s  t ím setkáváme předevš ím v  protoko lech ROR u umělců.  Někdy 

je ús i l í o  zkva l it nění a  z jemnění zce la  výr azné.  Zde je  něko lik  

da lš ích př ík ladů:  

 

   T o je  jak oby  z  pohádk y … obr áz ek  pr o dět i  

   Něja cí  br ouci  a  ta ky n ěja ké  kobyl k y  

   Pa k jak o k dyž  n ad  pr opa s t í  ch ce něk do ně c o vz tyči t   

   Zví ř ecí  byt os t i  

   Jak o k dyž  … stož ár ,  vl a jk u  … ta dy j i m  n ěco upa d l o  

   T o z a se  jak o něc o  v  hr t anu  …  

   Cít ím  t am h odn ě k ytek ,  s l uní čk a ,  pohody  a  ně jaké ho ús i l í …k l adné ho  

   Př í r oda,  t r á va,  l i s t y  

   T o je  Pař íž  tak ve  20 .  le tec h  

   Ei ffe l ovka  … a le  je  to r adostný  

   Mal íř  je  t u  nam al ova n ej    

   A bz ika j  kol em m yšl en ky  

   Ne jl e pš í  doba  v  Pař í ži  

 

      V jiném př ípadě pro toko lu umělce vid íme da lš í podrobné  

propracování na konkrétní i abst raktní rovině souběţně:  

 

  Z vl á š t n í  k oc our ,  k t er ý j e  k  nám  zá dy,  obl i če j  m á  n ěkde vepř edu ,  t en  

n evi d í m e,  ta dy j sou  s vě še ný  uš i ,  sm ěr em  doza du… je  ot evř en ej… a l e  na  t ý 

s t r an ě,  kt er ou  n evi d í m e,… op ír á  se  jak oby  o d vě n oh y a  z ár oveň  m u  s ta bi l i t u 

p r os t ě  dě l á  jeh o oca s… h m m  jemn ě je  t en  čum á k… t a  h la vy z ved l á  nah or u. .  

t a kţ e je  t o vel m i  ot e vř en ej  pos t oj  … z ár oveň  ne be z peč ne j  sm ěr em  k  okol í ,  

a l e  souča sn ě odevz da n ém… n ebo oč e k ávaj íc í  

  Ane b o  l i l i e  … t a kovej  t en  k vě t  c o mě l a  M yl ady  … z  t éh l e  s t r an y t o  n a  m ě 
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působí  t emn ěj i  n eţ  z  t é  s t r an y p ř ed t í m,  al e  t en  k oc our  nad t í m… n eví m  co 

s i  p ř esn ě m ám  m ysl et ,  a l e  sp í š  odečí t á m  z  t oh o,  ja k  vn ím ám  jeh o poz i c i  n ebo  

pos t o j ,  ţ e  je  t o ot e vř en ý…,  a l e  z  t éh l e  s t r an y j e  t o jak oby  pr o m ě t emn ějš í  a  

a s i  n i c  da l š íh o k  t om u v t éh l e  ch ví l i  n evi d ím .   

 

        Následu je př ík lad det a iln ího  propracovávání na jedné z t abu l í,  

kt erá je  obvyk le povaţovaná za ne jobt íţně jš í.  Jde o  jakés i  

ʻkrouţeníʼ ko lem t ématu,  jeho  propracovávání na konkrétní i  

abst raktní rovině.  Řada moţnost í zůst ává  ot evřená,  mnohoznačná:  

 

  Li ci t u j í c í  pe r moní c i  n ebo šk od ol i bý byt os t i  … vn ím ám  t o jak oby  s i  h rá l i  se  

se bou  n a vz á jem … je  t o ur č i t á  šk odol i bost ,  r adost ,  a l e  vl a s tn ě  n ěčí m cin k lá ,  

n en í  t o úp ln ě č i s t ý … t i h l e  dva  s i  m ůţ ou  v  r a dos t i  uděl a t  pěkn ě z l ý vě ci … 

působí  n a  m ě… v t uh l e  ch ví l i  j sou  v poh odě ,  a l e  můţ ou  s i  be j t  

ne be z pe č ný … a  t o,  ţ e  vl a s tn ě  se  ob je vu j í  z a  n ěčí m,  coţ  j e  t o z el en ý,  j e  

v ř ádu  t ý věci ,  ne jsou úpl ně  unave ný ,  př i tom  vl a s t n ě  jsou  z e mi tý ,  j s ou  bl í ţ  

k  z emi  a  vl a stn ě  t y je j i ch  pup í ky j s ou s vým z půs obe m  l e gr ač ní  al e  je  t o  

z ár oveň  t o co je  k  t ý z em i  táhn e,  … m oţná  prot o je  t o šk od ol i bý.  J i nak ,  t a  

z el ená  sa ma  o s obě z a se  m ůţ e být  s vým z působe m  obl i č e j  …. a  t oh l e  z ár oveň  

m ůţ e být  vys t upu j í c í  h la va  ješ t ě  z ez a du…kdyţ  t o budu  vn í m at  t akh l e ,  t a k  

t a dy vi d í m  jedn u  t vá ř  v  cel ku  a  z a  t í m  jak oby  vys t upova l a   dr uhá  t vář ,  k t er á  

m á  t a dy cen t r um  a  ta dy oči … vepř edu  vi d í m  tu  z el en ou ,  z a  n í  vykuku je  ja k o  

z vl áštní  s l on  … m ez i  t ěm a  ja ko vyr ůs t a j í  t i  dva  pe r moní c i  n ah oř e  a … 

spodek  je  č l ověk ,  k t er ý t o c el ý d r ţí … jeh o h lava … je h o p r s t y… a  z byt ek  t ě l a  

… ně jaký  r uk ávy … t a kţ e vl astně  je  to p osta va ,  n a  n í  je  h l a va ,  a  na  n í  j sou  

ja ko t i  pe r moní c i  a  cel ý t o ja koby upr os t ř ed  spoj uje  tady  ta  z vl áštní  

z e le ná… z el ená  ma ska.  Ale  z ár ove ň  j eš t ě  t a d y vn ím ám  pr sa  a… t o je  a s i  

vš eck o.   

 

        Syrovost  v kombinac i s  ʻe laborac íʼ je  vidět  na da lš ím př ík lad u,  
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shr nu j íc í int erpret ace z něko lika t abu lí za sebou:  

 

  T o je  h ez ký … a  na  co von i  l ez ou? Co t o tam můž e  be j t?  Pod l e  d l ouh éh o oca su …  

h l a va  ja ko vydr a … oca s  t a ky… n ěkam   do hn í z da … a l e  co j e  p od  n im a ? Ha  ha  

St r om eček ,  hn í z da …  kuna t o n ebude… a l e  z  čeh o? …  

  Je  t o vydr á sek  a  l ez e  … z  moř e  kr ve  n a s t r om  l ez ou  dvě vydr y. .  

  Pů vodn ě n ěja ký vot i vní  obr az  … a byl o t o n a  zd i  … an o,  a  ta  ze ď pr otek l a  . .  z pát ky 

k  t é  P.  M ari i… t am  z ůs ta la  jen  ta  páteř …  

  Ţe ta m vţ dyck y n ěkde t a  pá t eř  je  …  

  Jak  sně m č ar odě jnic  … copa k  já   ví m  z a  co j sou pr omě ně ný ? … z a m yši ,  br ouky  

  … a  osa ,  páteř … a t y ča r odějn i ce  j i  r oz ebr aly … a  z ase  ta  kr e v  …  

  T a dy uţ  t y m yši  p ra cu jou…  

  Jak B osc h…  

 

 

       Po   nás ledu j íc í d iskus i umělkyně shrnu la:  „To je přesně  

vyst ižená def inice herect ví :  herec se roztrhne,  hodí  střeva na stůl  

… a udělá z  toho svět ,  příběh.“  

        V da lš í část i naš í empir ické  sondy dost a la  skup ina  dvacet i 

nezúčastněných hodno t it e lů za úko l rozt ř íd it  všechny pro toko ly 

(umělců a managerů mimo oblast  umění)  do  dvou skupin pod le  

vlastního  zváţení.  Výs ledné t ř íd íc í  výro ky jsou shr nuté 

v nás ledu j íc ím přehledu :   

 

SKUPINA A 

 

    Hojn ě se  ob j evu j í  z ví ř ecí  obsa h y;  ob vyk le j š í  obsahy;   mé ně  fantaz i jní ;  

ví ce  z a l oţ en é na  t var ových  kva l i t á ch .  

    K onk r é tní  vy jádře ní ;   ba r vy půs obí  „n ep l yn u l e―  i  ná s i ln ě  ( t zn .  je j i ch  

výk l a d ;  h odn ě pár ovos t i  a  zr ca dl en í ;  me nší  k ompl e xn ost ;  s t r a ši deln ějš í  ( a l e  
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z de ta k  „r eal i s t i ck y―,  ne př í bě hově ) .  

    Mén ě n á pa d i t é  a soci a ce ,  k t er é  vyja d ř u j í  p ř edevš í m  k onk ré tní  vě ci ,  

př e dmě ty ,  z víř a ta  a pod .  

    Pr ot ok ol y s  nor mál ní mi ,  ne patol og i c k ými  odp ově ďmi ,  n ěkdy h odn ě 

fa n ta zi jn ě  r ozh ýba n é (h odn ě bar vi t é) ,  a l e  nor mál ně jš í ,  n eţ  druh á skupin a.  

    Os oby z  t é t o skup in y p ř i s tupu j í  k  obr á zkům  ra c i on áln ě,  popi s uj í  dě j ,  a le  

vě t š i nou d ost  s uše ,  bez  em očn íh o z apojen í ,  ne vž í vaj í  se  do dě je  ne bo do  

bytost í ,  k t er é  pop i su j í .  

    Je dnodušš í  myšl e ní ,  k r átké  odpově di ,  r ac ioná l ní ,  mé ně e moč ní .  

    Si t ua čn í ,  jedn oduch é;  odpověd i  vz t ah u j í c í  se  k  dět ském u věku  –  poh á dky;   

   r esp .  odpověd i  s t ruk t ur ovan é,  opor a  v  r ea l i tě ;  ča s t i  l i d ské t ě l o a  jeh o čá s t i ;   

  m ál o em oci on á ln í  odpověd i  –  m oţn á obr ana ?;  poc i tově  snaha  k ontr ol ovat ,   

  ne ř íc t  něc o ne vhod né ho,  ně c o o sobě  (př í pa dn ě n esch opn os t  t o ř í c t ?) .  

   Pr ot okol y ví c e  s i mpl e xní ,  „výkř i ky do t m y―,  n esouvi s l é ,  n esour odé,  mal é   

 k ogni ti vní  ús i l í .  

   Jsou př í je mně jš í ,  pr oje v je  mi le j š í .  Popi suj í  ví ce  objek tů,  sp í še  de ta i ly .  

   Je  t o skupin a in t erpr et a cí  odví je j í c í ch  se  o d  bě ž nýc h,  r e sp.  r e ál nýc h vě c í .   

 Popi s uj í  sp í še  to c o vi d í .  

   Jedn odušš í  odpověd i ,  „ tak tohl e  j e …― a  dál  uţ  n en í  potř eba  n i c  r oz ví je t ;  

 mé ně  odpově dí ;  ví ce  spojován o s  k až dode nním svě te m a  ne tol ik   

s  fantazi jn í m .  

   Kon kr étn í ,  pop i sn é,  dr ží  se  př i  ze mi ,  ví c e  myšl e ní ,  usuz ování .  

   S l ova  s  poz i t i vní m půs obe ní m,  k onk ré tní ,  rac i oná l ně j š í ,  n em yst i cké.  

 

SKUPINA B 

 

     Ne obvyk l é  obsahy ;  kom bi na ce ba r ev t va rů ;  ví c e  k ompl e xní c h odpově dí ;  

h odn ě vel k ý sk ok  od r e a l i ty ;  ví ce  fa n t az i jn í ;  ča st ě jš í  vz t ah y k  s obě  

v obsa z í ch .  

     De l š í  i nter pre tace ;  za j í ma věj š í ;  č t i vějš í ;  v í ce  r ůzn ých  a soci a cí ,  n ěkdy d os t  
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br utá l ní c h ,  a l e  n eupa dn e t o do s t e jn éh o s t yl u  –  pr omě nl i vé ;  ví c e  

kom uni ka ce i  n ejen  pár ovos t ;  abstrakc e .  

     Ví c e fa n t az i e ,  ne obvyk l é  asoc i ac e ;  pop i sova n é jevy js ou  ča s t o z a sa z ova n é 

do kon kr étn í  s i t ua ce ( ča s t o vym ez en é mí s t em a  ča sem ) .   

     N eţ i vé vě ci  jsou  ʻ ož i vovány ʼ,  ʻ z l i dšťová ny ʼ,  j sou  j i m  př ip i sová n y r ůzn é 

em oc e,  vl a s tn os t i ,  j sou  pop i sová n y v  n ěja ké č i nn os t i .  Mn oh em  det a i ln ějš í  

pop i s ,  j sou  z m i ň ová n y de ta i l y,  k te ré  by by l o mož né  p ovaž ovat  z a  

ʻ z byteč né ʼ,  a l e  ve  sku t ečn os t i  ce l ý obr a z  ʻoţ i vu j í ʼ ,  upř esň u j í .  

     Pr ot ok ol y,  kde  js ou  n ěja ké  patol og i c ké  odp ově di  (bud ou  m í t  speci á ln í  

skór y) ,  př ipa dá  m i ,  ţ e  t o budou  l i dé  s  n ěja kým i  duše vní mi  pr obl é my .  

     T i t o l i dé  př i st upu j í  k  t es t u a kt i vn ěj i  t ím  způsobem ,  ţ e  se  doká ţ ou  do dějů  a  

byt os t í  vţ í t ;  sc é nu,  k te r ou p opi s uj í  jak oby  ož i ví ;  če t ba  t ěch t o i n t er pr et a cí  

byl a  p ou t a vě jš í  a  z a j í m a vějš í ;  pop i s y m i  p ř i pada j í  ví c  nat ur a l i s t ic ké ;  

v  i n t erpr et a cí ch  se  obje vu je  s ouc i t .  

     Sl oţ i t ě jš í  m yš l en í ,  um ěl ecké,  n ěkdy a ţ  pat ol og i cko -a gr es i vn í ; vys oká  m íra  

fa n ta zi e ,  kom pl i kovan ějš í  os obn os t ;  em očn ě z aba r ven é odpověd i .  

    Vel ká  fa n t az i e ,  ča s t o ne sk ute č né  ʻobr az yʼ,  r oz ví je j í c í  se  myšl e nk y  ( ch ybí  

jedn oduch é odpověd i ) ,  r oz bí havé  myšl e ní ;  poci t ově ch ybí  h r an i ce ,  zá bran y;  

s i ln ě  e moč ně  z abar ve né ;  obča s  působí  ja ko h r a  s  t í m,  kdo t o bude  

vyh odn oc ova t ,  pokus  vt áhn ou t  do vl a s tn í ch  m yšl en ek ,  vyvol a t  r e ak ci ,  

šok ovat .  

    Vel m i  p r opr a cova n é m yšl en kové p os t up y spo jen é se  s i l nou fantaz i í  a  

sc hopn ost í  poodst oupi t  od  obr az u  t a bu l e .   

    T a t o skup ina  se  z dá  ce lk ově  mn ohe m pe s i mi st i č tě ji  ladě ná,  č asto se  vr ac í  

k e  s te jným (př e de vš í m ne gat i vní m)  té ma tům/  as oc i ac í m.  U ka ţ déh o 

obr á zku  (n ebo  vět š i n y)  je  uveden a  pr vní  asoc i ace ,  k ter ou dá l e  r e sponde nt  

r oz vádí  (n a př .  m ot ýl  n ebo sp í š  m ůra  z kř í ţ en á se  škvor em …).  

    In t er pr et a ce  jsou  s tr aš l i vé ,  obje vuje  se  v  nic h k re v,  bol e s t ,  se x,  pohl avní   

 or gány ,  ne moc i ,  k onf l i k ty .  

   T ot o je  skup in a  t ěch ,  kt eř í  z a  t í m c o vi d í  tak é  ně c o tuš í  (poh yb,  a t m osfér u ,  
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n ěco sk r yt éh o v  t om  obr a z e) .  

   Fan t az i jn í  r oz ví jen í  (or i gin al i t a ) ;  mn oh o odpověd í ,  š i r oce;  di vnost i ,  k re v,    

  al e    ne boj í  se  toho,  j sou e xpr e s í vní .  

    Skup ina  ubí ha j í c í  do ner eá l nýc h až  bi z ar níc h pře dstav.  

    Abstr ak tní ,  fantast i ck é ,  dojmy,  e moc e ,  mytol og i e ,  pohádk y,  te mné  a   

  hr oz i vé  obr az y,  víc e  c í t ě ní .  

     Di sh ar m on i cké výr ok y s  n ázn a kem  de str uk ce  ne bo z výše ným mn ož ství m 

č er né  bar vy ,  kr ve  a  spoje ní  ne  moc  běž ná  č i  ne l og ic ká  a v  r eá l né m svě tě  

ne e xi s tuj í c í .  

 

         Př i bl iţš í ana lýze,  kt eré konkrétní př ípady,  pro toko ly spada j í 

do  dané skup iny z j išťu jeme,  ţe  ve skup ině A jsou t éměř  vţdy 

osoby mimo umělecký svět ,  t edy manaţeř i a  ve skup ině B naopak  

vět š inou umělc i.  J ist á  zvláštnost  je  ovšem v  tom,  ţe zat ímco  ne -

umělc i jsou t éměř  vţdy pohromadě a v  jedné skup ině,  umělc i jsou  

s ice výrazně j i ve skup ině B,  a le ne  j iţ  t ak zásadně.  Po  rozhovoru 

s někter ými hodno t it e li se ukazova lo ,  ţe skup ina osob mimo oblast  

umění snadně j i předst avova la pevně jš í vzt ahový bod,  vůč i kt erému 

se bylo  moţné  v rozhodování vymezova t .  Z  obsahu hodnocení ve  

skup ině A se zdá,  ţe oním vztaţným bodem je cos i,  co  bycho m 

mo hli nazvat  feno ménem ʻkaţdodennost iʼ.  O kaţdodennost i máme 

vš ichni vce lku podobno u předst avu.  A co není kaţdoden í můţe  

ovšem být  ve lice různé a rů zně hodnocené –  od pó ĺu př it aţ l ivost i,  

za jímavost i,  aţ po  pó l pato log ie a nepř ijat elnost i.   
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DISKUSE /  TUŠENÍ SOUVISLOSTÍ  

 

  Do t éto  chví le jsme v  naš í prác i a lespoň část ečně pootevře l i 

něko lik průhledů do  oblast i umění ,  a  pokud to  bylo  moţné,  vyuţ i l i  

jsme  psycho log ického  po jmo vého  apará tu.  Potvrzu je se nám však  

to ,  co  jsme  uved li jiţ  na samém začátku.  Ţe tot iţ  psycho log ii je  

pro  umění ne jvýhodně jš í vyuţ ít  jako  par tnera,  ev.  pomocníka a  ne  

jako  zásadní vysvět lu jíc í nást ro j.  Umění  se vymyká vysvět lení.  Ve  

výk ladu js me se s ice do tkli i  t akových překvap ivých jevů,  jakými 

jsou t zv.  zrcadlové neurony,  nabíze j íc í se jako  vysvět lení vnit řně  

hmatového  vnímání,  k inest éz ie jako  zák ladu scénického  smyslu,  

a le je  t o  st ále jen d ílč í ná hled.  Vlastní neuroanatomická t eor ie  

zat ím není t ak da lece propracovaná,  aby dost at ečně exaktně  

vysvět li la  moţný přesah „zrcad lení― (a t edy po taţmo i 

ʻanimo váníʼ)   do  oblast i mimo lidský svět  (t edy např .  do  celé  

oblast i výt var ného  umění,  hudby atd. ),  aby v ysvět lila ,  jak je  t o  

ne jen se „zrcad lením― právě vníma ného  dění,  a le  i s  jeho  

ant ic ipac í atp.  Přesto ovšem chceme zdůraznit ,  ţe umění (a pro  nás  

zde scénická  tvo rba)  můţe výhodně t ěţ it  z  poznatků i t ak zdánl ivě  

odlehlých věd a př it o m s i zachovat  svébyt nost .  A t ak je  t o  i vůč i 

psycho logii.   

        Nutně jsme se dotkli t aké emocí,  resp.  proţitků a je j ic h 

zásadní ro le v  umění.  Umění se k lene  na jedné st raně z  oblast i 

emočně př íjemné zábavy,  rozptýlení,  pobavení,  kt eré ovše m 

nemusí být  degradováno  na kýč a můţ e mít  vysoké umělecké  

kva l it y.
82

 Druhou st ranou pomyslného  k lenut í je  oblast  umění 

opoušt ějíc í  kaţdodennost  zce la zásadním způsobem,  popíra j íc ím 

vc ít ění a  emoce obecně,  snaţ íc í se o  int e lektuá lní provokaci,  jako  

                                                
    82 Za všechny ostatní příklady vzpomeňme, jak umělecky pozdvihl Frejka ţánr hudebního divadla 

za svého působení v Karlínském divadle. Podrobně a zasvěceně viz Pavel Bár (2008). 
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tomu bylo  např .  u  Brechta anebo  obecně u avan t gardy.  Z naš ich 

úvah mělo  vyp lývat ,  ţe proţit ek je  neoddě lit e lnou součást í umění,  

ţe je j ne lze zce la vylouč it ,  protoţe proţ it ek je  vţdy t ak č i onak  

směs í emoce a kognice.  Podobně jako  samo myšlení je  jednou více  

abst raktní,  po jmo vé,  j indy ana logové,  imag i nat ivní anebo  př ímo  

emocionální ,  jak by opět  poznamena l námi to likrát  zmiňo vaný J iř í 

Fre jka.   

        V práci jsme se t aké něko likrát  zast avil i u  ve lmi podst atného  

feno ménu,  tot iţ  Jaros lavem Vost rým mnohokrát  zdůrazňované  

d ia lekt iky d ist ance a vc ít ění jako  zák ladních kamenů scéničnost i.   

        V poznámce  53 ( na st r .  69)  jsme př ipomenu li Vost rého  dě le n í 

scénického  smyslu a  dramat ického  c itu .  Nyní,  kdyţ jse proš l i 

mno há t émata ke scéničnost i se vzt ahu j íc í ,  se nám scéničnost  jev í 

jako  ot evírání se ţ ivé/oţ ivené časoprosto rovost i,  včetně vlastního  

t ěla,  kt eré přes VHV tvoř í zák lad  scéničnost i.  Naše  byt í v  

t ělesnost i je  t ot iţ  časoprostorové a tud íţ scénické.  A vnit řně  

hmatové vnímání je  zák ladní proţ it ek t éto  scéničnost i.  Můţeme 

proţit ek svět a a sebe ve svět ě pokládat  za  ne jhlubš í zák lad toho , 

čemu můţeme ř íkat  scéničnost ? Respekt ive naopak:  můţeme 

proţit ek scéničnost i chápat  jako  zák ladní proţit ek svět a a nás  

samých v něm? Zdá se nám,  ţe t omu t ak je .  

        Vo jt ěchovský a Vost rý (2008:  250)  se v souvis lost i se  

scénickým smyslem  pta jí:  „a  netvarujeme se tak […]   také v 

ʻživotě ʼ?  Odpověď je nasnadě.  Doza jist a  se t ak  t varu jeme.  Je t o  

zák ladní výbava naš í psychiky,  resp.  nás jako  psychoso mat ického  

ce lku.  Ono  ʻt varováníʼ  pot řebu jeme jako  model kaţdé nás ledu j íc í 

akce i jako  zpětnou vazbu,  jak t aková akce vyzně la.  

        Z výs ledků naš í empir ické sondy mimo jiné vyp lývá ţe hledat  

a  nacházet  ʻpulsováníʼ  jevů vcí tění  (k inest et ické int erpret ace)  a 

odstupu ,  resp.  distance  (abs t rakce,  výroky ―je  t o  jako‖,  ―a le‖  
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apod.)  můţeme t aké v ro rschachovských protoko lech umělců.  K 

tomu můţe být  př íhodná za j ímavá poznámka výše zmiňo vaného  

Elk inse (2007:  31n) ,  kdyţ uvád í komentář  jedné návšt ěvnice  

muzea,  kt erá se zast avila  před sochou Nike:  „Ona nemá ruce,  ale  

je  t ak vysoká…― Spo jka ale  podle E lk inse zpochybňu je očekávání,  

kaţdodenní log iku,  kt erá by byla dosahována se spo jkou a .  

Dodejme,  ţe spo jka ale  reprezentu je  vo lně jš í vázání v  rovině  

umělecké,  t edy v  j iné séri i .  Logika asoc iac í v  umění je  vo lně jš í.  

Jakoby st á lé zpochybňování ,  s t avění  do uvo lněné poz ice,  aţ  

kont rapozice ,  k t eré  př isp ívá  k  napět í.  To  udrţuje kognit ivn í  

ot evřenost ,  resp.  hledání.   Ale i  je  vlastně vo lné vynořování t ématu 

z neurč itost i –  je  t o  jiná podoba výr azu možná ,  také .  Ale ne  

odkazuje  k  překvapování.  Umění nás překvapu je  v  naš í j inak běţné  

kaţdodennost i.  Ono  ale  by pat rně pat ř ilo  do  způsobu apercepce  u  

ROR.  

        Zajist é  ţe výzkum v podobné omezené podobě můţe  

poskytnout  zase pouze omezenou výpověď o  moţných 

souvis lost ech.  Je jist ě  zbytečné dodávat ,  ţe by bylo  t řeba ve sběru 

dat  pokračovat .  Důleţ it é  však je ,  ţe  výpověd i zkušených umělců  

př isp íva ly k va l id izac i (potvrzení p latnost i)  ná lezů .  Bylo  za jímavé  

s ledovat ,  jak  mno zí z  umělců v naš ich výs ledc ích nacháze l i soubě h 

se svými osobními zkušenostmi.  A da lš í  va lid izac i lze vyh ledávat  

v biogra f i ích předních umělců.  Zat ím se v ynořu je  st á le  ješt ě více  

ot ázek  neţ jasných odpověd í.  Je,  např ík lad,  z jišt ěný výs ledek ( v 

našem př ípadě v  metodě ROR) předpokladem pro  úspěšné,  

vyn ika j íc í vykonávání umělecké č inno st i? Anebo  (a do  jaké mír y?)  

je  t o  výs ledek vzdě lávání a  nás ledné umělecké praxe? Naše an i  

j iné podobné výzkumy na to   odpověď nedáva j í.  Pro  t akovou 

odpověď by bylo  t řeba sest avit  značně s loţ it ý pro jekt  zachycu jíc í 

psycho logick ý obraz u osob ucháze j íc ích se o  up latnění v uměn í  
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(uchazeč i o  stud ium na uměleckých ško lách) ,  dá le t ěch,  kt eř í byl i 

př ijat i a  nás ledně umělců zač ína j íc ích i d louhodobě ji v uměn í 

působíc ích více  i méně  výrazně,  úspěšně.  S ledování vývo j e  

umělcovy osobnost i je  mimořádně s loţ it é .  Mnohd y býva j í uţ it ečné  

kva l it ní memoá r y a biogra fie.  

        Naše uvaţování o t evře lo  t aké některé aţ fi lo zo fické o t ázky.  

Herectví (a  pat rně obecně veškeré umění)  můţeme nahl íţet  jako  

st álé hledání hranic/prosto ru,  kdy jsme sebou/svět e m a kd y 

sebe/svět  předst avu jeme (aţ s imulu jeme) .  A to  ihned  asoc iu je  

ot ázku po  charakteru našeho  byt í ve svět ě a vlastnost ech našeho  

vědo mí.  Okra jo vě jsme  se  o  tom zmín i l i i  v  souvis lost i 

s  provokat ivními názor y Ju l iana  Jaynese.  Co  je ʻ novéʼ  vědo mí? 

Řekněme st ručně,  ţe t o  je  ( mimo jiné !)  j ist á  schopnost  výpověd i o  

svět ě skrze sebe sama,  t edy skrze to ,  co  se mnou oko lní (a le můj  

vnit řní! )  svět  ʻdě láʼ ,  jak mě to  rozechvívá,  co  př it om a  jak  to  

proţívám.  A ješt ě jinými s lo vy:  je  t o  schopnost  výpověd í o  sobě  

z pozice ʻ metarovinyʼ ,  náhledů na sebe sama.  Tehdy se t aké  

ot evírá moţnost  vzniku,  exist ence feno ménu,  kt erému ř íkáme 

herecká post ava,  t edy něčeho ,  co je  součást í naš í o sobnost i a  

současně  se  od n í oddě lu je ; co  je  i není .  Vědomí se ve lmi int imně  

dotýká o t ázky ident it y.  Herec s i ʻpohráváʼ  s ident it ou.  Bez n í 

psycho logicky vzato  ne lze existovat ,  ona je  výchoz ím bodem.  Ten 

ovšem není pevně a  jednou provţdy dán.  Z obrazu  vědo mí 

odvozeného  z t akového  mode lu vyp lývá,  ţe ident it a  na tom 

za loţená (a ne lze pochybo vat ,  ţe ident it a  je  s  vědo mím t ěsně  

spo jená)  je  sp íše procesem,  po tenc ia l it ou p lynu le rozvíjenou  

min imálně na dvou d imenz ích,  t edy na uvědo mování s i minu lost i a  

budoucnost i a  na schopnost i s ledovat  sebe jako  t ělo ,  t edy jako  

aktuální fyz ické byt í a  sebe jako  ʻ majit e le ʼ  t ohoto  fyz ického  byt í.  

J inými s lo vy ,  jde o  ident it u  rozloţenou na ose času a schonost  
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odstupu od sebe sama.  Ident it a  t edy není st av,  nýbrţ dění.  

Vzpomeňme na myšlenky P lessnera (2008) .  Podle něho
83

 máme jak 

osobu,  t ak ro le.  Všechno  to  jsme my.  V jednom okamţiku jse m 

osobou,  v jiném s i uvědo muji ro le t éto osoby.  A ješt ě jinak:  na  

jedno m stupni jsem t ě lem a  na j iném r e flektu ji,  ţe mám t ě lo .  Na  

podobný názor  Wil l iama Jamese jiţ  t aké upozornil I van Vyskoč il.
84

 

        Herectví je  t edy t aké post aveno  na vlastnost ech našeho  

vědo mí.  Jaká je  t o  t a  zmíněná psycho log ická vlastnost ,  schopnost  

zau jímat  pozic i nahl íţení na sebe,  jednání a  současně výpověd i o  

tomto  jednání? Liš íme  se v t om mez i s ebou? Jsou v tomto  směru  

herc i,  resp.  umělc i ně jakým způsobem od lišní,  zvláštní,  spec if ičt í?  

A pokud ano ,  jak to  zachycovat ,  měř it ,  det ekovat? Je t o  v t ěsné  

souvis lost i s  empat ií?  As i ano! A snad t aké s t o leranc í 

mno hoznačnost i (př i schopnost i s i  ji  ov šem uvědo mit )  a  

výpověďmi v  t ypu ROR „je t o  jako… a le … snad…  moţná…  t aké 

…―.  Skutečně je  zde více o t ázek,  neţ jasných odpověd í.  Téměř  

kaţdá váţně míněná d iskuse na t éma umění o t evírá zásadní význa m 

peč livého ,  d isc ip l ino vaného  zacházení s  t ermino log ií.  Za všec hny 

j iné t akové diskuse můţeme vyjmout  z jednoho  podobného  

setkání
85

 něko lik myšlenek.  Kro mě výchoz ích úvah o  

pro fes io ná ln ím a  t zv.  d ilet anst ském herectví se vzápět í o t evře ly 

ot ázky ʻ tvůrč í d ist anceʼ ,  ʻd ist ance v d ivad le ʼ ,  ʻvytěsňován í  

vlastního  hercova já ʼ ,  vzt ah ʻpřesah –  d ist ance ʼ ,  ʻherectví v  

běţném ţ ivo těʼ ,  ʻspotřební herectví ʼ  atp.  Je jen ku prospěchu věc i,  

kdyţ se fo r mulu jí o t ázky a  po třeba  u jasňování.  Z  hled iska  

scéno log ie je  to  obzvlášť za jímavé,  protoţe právě uvaţování o  

scéničnost i a  scénování nut ně vede k  hledání odpověd í na  zmíněné  

ot ázky.  Distance  je  feno mén dů leţ it ý v kaţdém umění a v kaţdé m 

                                                
   83 A Na Plessnerovy myšlenky reaguje také Hyvnar (2008) na stránkách Disku. 

   84 Viz zmíněná konference 17.9. 2009 na DAMU 

   85 Diskuse po přednášce prof. Jana Hyvnara na DAMU 20. 1. 2010. 
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umění př ít omný.  Bez něho  vlastně o  umění ani nemá podst atně jš í 

význam hovoř it .  Jeho  ʻpartneremʼ  je  feno mén vcí tění ,  empatie ( v 

podobě nám j iţ  známého  vni třně hmatového vjemu ) .  Nu a právě  

empat ií ʻpřesahu jeme ʼ  sebe a ʻuchopu jeme ʼ  jevy oko lního  svět a 

(ne jběţně j i v  podobě jiných lid ských bytost í a  je j ich jednání) .  Př i 

d ist anc i jde o  ně jaké ʻoddá lení seʼ ,  př i přesahu naopak o  

ʻpř ík lo nuʼ  k něčemu.   

        Logické je  pt át  se ʻkam?ʼ ,  ʻsměrem k čemu?  ʼ  chceme 

ʻpřesahovat ʼ ,  resp.  přesah zaměřovat .  Buď jde o  přesah aktuáln í  

s it uace,  anebo  sebe sama.  V prvním př ípadě jde vlastně o  podobu 

d ist ance,  ve druhém sp íše  empat ie… Tři t ečky maj í upozornit  na  

vnit řní propo jenost  všech oněch jevů.   

        Velká česká  fi lo zo fka Jaros lava Pešková často  zdůrazňova la ,  

ţe podst atné je  ʻuměníʼ  t ázání,  t edy dovednost  fo rmulace  

smys lup lné a  srozumite lné o t ázky.  Ved le t ázání je  j ist ě  nezbyt ná  

t aké dovednost  co  ne jpřesně jš ího  po jmenov ávání.  V  jist ém 

okamţiku jsme s i t o  př ipomenu l i t rochu net radičním propo jením 

s názor y psychiat ra Eugena Bleu lera.  

        Vost rý  hovoř í o  scéno log ii,  kt erá přesahu je úzkou oblast  

dramat ického  umění do  běţného  ţ ivo ta.  Jde t ak –  vo lně řečeno  –  o  

dovednost  vidět  svět  v  jeho  z jevování se  ze skr ytost i a  uchopován í 

jako  nabídky;  t a  je  pro  nás st rukturovaná  v prosto ru i v  čase a  

nabíz í dě jovost ,  často  př íběh.  Zdá se,  ţe scénování svět a ko le m 

nás i sebe sama je př irozeným procesem.  Smysl svět a ko lem nás  

k nám př icház í i přes jeho  scénování.  Odráţ í t o  naše řeč  

s mnohými výroky t ypu „Předst av s i t akovou scénu… Nedě le j t e  

scény… To  byla dramat ická scéna…― apod.  Také scéničnost  

našeho  svět a je  mno hovrst evná,  t ranscendu je  a my se  p lynu le  

v t ěchto  vrstvách,  rovinách pohybu jeme a pat rně i vnímá me různý 

smys l svět a ko lem právě podle průchodu t ěmito  vrstvami 
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scéničnost i.  Scénu jeme s i svět ,  abycho m se v  něm vyzna l i a  

nepod lehl i,  nezt rat ili  se v jeho  podnětové mnohost i.  Stoupá 

pot řeba vyznat  se,  vytvoř it  ce lek.  To je  psycho log icky v t akové m 

t erénu komplikované,  a  t ak se ot evírá prosto r  pro  sekty,  drogy atp.  

Člověk  pozdní doby (Patočkův t ermín)  neumí ‖mys let  smys l‖  

j inak,  neţ jako  svů j c í l.   Je o  všem info r mován,  a le ničemu 

nerozumí.   

        Hledáme nové způsoby řešení problémů ,  vědo mí,  umění.  

Snadno  se  nám vybaví t ušená  souvis lost  s  t zv.  postmodernou, 

postmoderním způsobem př ístupu ke světu.  Postmoderní et apu je  

moţné vnímat  jako  fáz i t ranscendování,  ʻpřet avováníʼ ,  

dekonst ruování pr imár ně dobře naučeného  způsobu řešen í 

problémů .  K t ěmto  myšlenkám můţeme na  tomto  míst ě snad jen 

dodat ,  ţe ono  ʻpřet avováníʼ  přece  dě lá  kaţdé dobré umění.  Ono  

vykres lu je imag ino vaný svět ,  ono  ant ic ipu je budouc í st av 

v zaměřené pozornost i t vůrce i konzumenta.  Aby nedoš lo  

k nedorozumění,  mus íme dodat  je št ě malé upřesnění.  Otevřenost  

rozvo ji daného  st avu v  umění neznamená  vykres lo vání časové  

budoucnost i.  Vţdyť l it erár ní nebo  dramat ické  umění nezř ídka  

zpracovává t éma  z  minu lost i;  a le  umělecká imag inace  

čt enář i/d ivákovi nabíz í rozvo j př íběhu,  nit ra  i jedná ní zobrazované  

osoby atp.  Tento  vývo jový mo ment  vţdy znova st rhává d iváka př i 

s ledování osudu Hamleta,  i kdyţ Shakesperovu hru dobře zná a  

čet l nebo  ji v  d ivad le s ledova l něko likrát .  Tedy příběh ,  s t á lé  

ot evírání rozvo je,  rozkrývání,  vyjevování je  něco ,  co  nás opět  a 

opět  uchvacu je a co  je  snad jakés i archetypá ln í jednání,  př it akán í 

způsobu byt í na tomto svět ě.  Není t o  sit uace opětného  odkrýván í  

prast arých zdro jů energ ií,  vázaných na  archet ypy,  jeţ  t vo ř í báz i 

naš í l idské psychiky?  

        Jednání kaţdého  č lo věka lze chápat  jako  výraz jeho  ident it y,  
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anebo  (zdánl ivě paradoxně)  t aké jako  jev ʻ vystupování ze sebe ʼ ,  

př izpůsobování se,  zc izování se v zá jmu ovlivn it ,  pochopit ,  vc ít it  

se apod.  A je dnes opravdu jev ident it y zast ara lý,  jak to  chápe a  

t vrdí Baudr i l lard?  

        Troufáme s i t vrd it ,  ţe umění je  cestou k ident it ě  –  přes  

hledání nových tvarů,  kt eré jsou výzvou  k př ijet í j iného  nahl íţení  

na svět  a  t edy k jeho  obohacení.  

        Postmoderní p lura lit u,   kt erou mnohdy vnímáme jako  t ěţko 

př ijat e lnou,  př íl iš  ʻd ivokouʼ  nám právě  umění  můţe  př ibl íţ it ,  

uč init  uchop it e lně jš í .  Je- li ,  např .  podle Lyotarda (1993) ,  

postmoderna o  rozkladu na e lement y,  ‖bazá ly‖ (ať uţ v  podobě  

jedno t livých část í moza iky nebo  bazá lních t l aků,  odkazů  někam 

mimo sebe,  nad sebe atp. ),  pak můţe být  pěkným př ík lade m 

postmoderního  př ístupu k  lidské psycho log i i např .  dramat ik A.  P .  

Čechov.  Modernou drţené syţet y opaku jíc í zaţ it é  vzor y se  u  

Čechova zt ráce jí a  zůst ává charakterové drama post av,  kt e rým je  

do  tváře vmetena výzva vlastního  osudu na lézt  pevné záchyt né  

body,  pochopit  smysl dění,  c í l a  smys l svého  byt í.  Vzpo meňme na  

Olgu,  Mášu a I r inu (Tři  sestry ) .  Přest ěhovat  se do  Moskvy se j im 

st alo  viz í,  náp ln í ţ ivo ta,  ovšem viz í nep lodnou,  lichou,  zt rácejíc í  

ko řeny v  rea lit ě  a  pro to  je  nakonec opoušt ějíc í,  dos lova mize j íc í 

ʻ mezi prst yʼ  v jedné ze závěrečných myšlenek,  ţe „…zbývá už jen  

maličko a dovíme se,  proč ži jeme,  proč  trpíme… Kdyby to  člověk  

věděl ,  kdyby to  věděl!“  Čechov ovšem nechává nadě j i.  P řed t ím 

musí však padnout  t éměř  všechny nadě je na k lid ,  na lá sku,  aby aţ  

v ‖pope lu‖ js me mo hli (chceme - l i  ovšem!)  t uš it  ne jist ého ,  ale  

potenc iá ln ího  Fénixe… U Čechova však na jdeme ješt ě da lš í 

t yp ické post moderní r ysy.  Těţko  hledáme opravdové  hlavní ro le.  

Dě j je  vyst avěn na pu lsování charakterů a myš lenek.  Čechovovy 

hr y jsou podrobovány (původně  k  auto rově zk lamání)  da lš ímu  
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aspektu postmoderního  osudu:  jakoby př ímo  vyzýva j í k  p lura l it ě  

výk ladů.  Př ine jmenš ím osc i lace  mez i moţnou ko mičnost í a  

t ragičnost í je  t yp ická.  Vnímat  Čechova znamená st á le osc ilo vat  

mez i ironi í a  smutkem.  Stejně jako  stá le osc ilu je naše vědo mí 

v hledání smys lu v  mno host i svět a.  
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ZÁVĚR  

 

 V zodpovědné umělecké tvo rbě zra lých umělců nacház íme  

ot evřenost  vůč i  pr imárním procesům a  souběţně  s  t ím ku lt ivac i,  

kont ro lu impu lsů jako  předpoklad rozvo je výraznýc h 

uměleckých/hereckých schopnost í.  Je t edy pot řeba vést  studenty ke  

kázni a  d isc ip l ino vanému,  ku lt ivovanému myšlení,  t edy ke  

schopnost i zpracování,  k  nadhledu,  t edy niko liv k  pouhému 

otevírání se  impu lsům,  mylně povaţovanému  za podst atu 

kreat ivit y.  

        Herzberg (1932)  poznamenává,  ţe básník p ln í ne jen po t řeby 

zábavy,  a le rozhodně  fo r muje duchovní a  psychický ţ ivo t .  To  je  

odraz názoru Goetheho .  Ale  nako lik je  to  právě u toho  Goetheho  

ješt ě v  rovině ideá lů,  vzo rů ,  a nako lik jiţ  v  rovině  odkrývání  

potenc ia l it y,  t edy v rovině,  ve kt eré  jak my zde  vnímáme ú lo hu  

umění?  

        Umění je  nezbyt ným ku lt ivačním procesem,  bez  kt erého  se  

ne lze obe jít .  V  něm docház í ke ʻz j inačováníʼ ,  hledání moţnost í 

(Šípek 2007c,  2009) .  Jakým způsobem se to  děje? Předevš ím 

fo r mou,  je jí var ietou a var iováním.  Obsah je  novou,  jinou,  nově  

hledanou a nacházenou fo r mou propínán,  „rozbíjen―,  jak  se  

vyjadřu je Vygo t skij (1968)  o  vzt ahu obsahu a fo r my v  umění.  

Umění t edy po máhá světu rozumět .  Provokat ivně se můţeme pt át ,  

je st li opravdu by se parad igmatem  současného  postmoderního  

svět a skutečně st áva lo  parad igma umělecké.  J irásek (2001)  

komentu je,  ţe jed inečnost  t vo rby a jed inečnost  udá lost i 

zvýznamňují př ít o mnost  vţdy nově  a o r ig iná lně.  V  souladu  

s Welschem  vid í J ir ásek rac io na l it u  jako  dominantní r ys západn í 

spo lečnost i provázený zat lačováním postupně at ro fu jíc í  

emociona l it y.  J irásek (2001:  44)  p íše „ […]  racional i ta  se  stala  
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dominantním rysem západní  společ nost i  […]  zat lačuje  

emocional i tu ,  která postupně atrofuje […]  Proto je  akt ivována 

stále si lnějšími  prostředky na stále kratší  dobu.  Techno hudba, 

horory,  pornograf ie,  drogy –  častý způsob relaxace  postmoderního  

člověka… Klidný estet ický proži tek bývá vnímá n jako proži tek  

spíše výj imečný,  t ímto pojmem se označuje především rozptýlení  a  

vzrušení  (vidi telné i  v  rozvoj i  záži tků  tělesnost i :  bungee jump,  

f ree-style-horolezení ,  proplouvání  kaňonů atp. ). “  

        J inými s lo vy dode jme,  ţe s i dnes (paradoxně s  ohledem na  

vešker ý pokrok)  víme  málo  rady,  jak s  emociona l it ou zacházet ,   

jak j i ku lt ivovat .  A opět  řekněme,  ţe to  je  jedna z  k líčo vých ú lo h 

umění a  jeho  proţívání.   

        Nechceme podporovat  a  há j it  ně jakou „postmoderní anarchi i―,  

kdy s lo vy Hamleta svět  vymknut ý z  k loubů š í lí.  Ano ,  podporujeme 

„z j inačování― svět a ko lem nás uměleckou cestou,  ale nechceme 

zapomenout  na to ,  co  Frejka (1929)  nazývá standardy . 86 Jde o  

st álou t emat ickou niť  do  našeho  mimouměleckého  ţ ivota,  resp. 

kaţdodennost i.  Para le ln í svět y a j iné moţné svět y nemo hou být  

s oním ʻ běţnýmʼ  svět em bez vnit řní souvis lo st i.  Jen t ak se můţe  

d ít  něco ,  co  nazveme ku ltur ní,  duchovní rozvo j za po moci umění.  

Jen t ak se můţe nap lňovat  očekávání  Brechta a Wagnera (viz  

Shepherd a Wall is  2004) ,  ţe humanit a  se lidst vu odc iz i la  a  ţe  

právě umění by mo hlo  po moci.  Wagner  še l cestou myto log ie,  

Brecht  naopak cestou kr it ického  zkoumání.  

 

-  

 

      Byl to  jiţ  zpočátku zmiňo vaný J.W.  Goethe,  kdo ukáza l,  ţe  

                                                

   86 Více o tom viz Šípek (2008a). 
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opravdový básník ne jenţe  nap lňu je  pot řeby zábavy,  a le i 

rozhodným způso bem fo r muje duchovno  a lid ský psychický ţ ivo t .  
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  SOUHRN 

 

  Běţný a pat rně očekávaný př ístup by znamena l vz ít  psycho log ii za  

zák lad  a nás ledně  všechny probírané  feno mény umění vnímat  a  

int erpretovat  jako  t éma psycho log ické.  Je to  př ístup,  kt erý 

nacház íme v  ne jrůzně jš ích publ ikac ích pod základním označením 

„Psycho log ie umění―.  J inou moţnost í,  kt erou jsme zvo li l i my,  je  

vyj ít  z  t eoret ických a prakt ických poznatků.  Vlivn í d ivade ln í 

umělc i (Hilar ,  Fre jka,  Honz l a  da lš í)  fo rmulo va l i mno hé  myš lenky,  

kt eré jsou t aké psycho log icky podnětné.  Podněty lze na j ít  

v memoárech da lš ích umělců  a  v monografiích j im věnovanýc h  

(Pešek,  Lukavský,  Macháček,  Adamo vá  a jin í) .  A právě z  t ěchto 

odkazů jsme t aké vycháze l i v  našem zkoumání.  Naš í snahou je  

podpoř it  původní scénické a sc éno logické po jmy a náhledy za  

pomoci psycho log ie a je j ích prostředků.  Scéno log ie s i vš ímá  

charakter ist ik  prosto ru a našeho  oko lí,  kt eré poutají naš i 

pozornost .  Anebo  ješt ě j inak:  jde o  jevy,  ke kt er ým směřu jeme 

svo ji pozornost í ať j iţ  vědo mě č i podvědomě.  Tak je  t omu 

v s it uac i např .  d ivade ln ího  předst avení,  a le  i v  kaţdodenním 

ţ ivo tě.  Organizu jeme svů j prosto r  t ak,  abycho m se co  ne jlépe a  

ne jsnadně j i o r ientova li.  Ř íkáme,  ţe svů j prostor ,  ale  i sami sebe  

ʻscénu jemeʼ .  Propagátorem tohoto  způsobu uvaţování je  Jaros lav 

Vost rý.  V  našem zkoumání je  jedním z k líčových po jmů t zv.  

d ist ance,  původně po jednaná j iţ  začátkem minu lého  sto let í 

Edwardem Bulloughem.  J iným dů leţ it ým konceptem je ʻvnit ř ně  

hmatové vnímáníʼ ,  na kt eré u nás poukáza l Otakar  Zich.  A vnit řně  

hmatové  vnímání nemá da leko  k  da lš ímu významnému jevu,  

kt erým je empat ie.  To  všechno  jsou p il íře ,  o  kt eré opíráme naše  

da lš í zkoumání a závěr y.  Cent rum naše ho  zá jmu  v  rámci scénické  

tvo rby je  t vo rba herecká.  Pt áme se,  nako lik jsou spec if ické  
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herecké př ístupy scénování a  jak se herc i vyrovnáva j í s  

ʻneurč itost íʼ  ( jako  zák ladním st avem,  ze kt erého  se odvíjí kaţdá  

scénická práce,  kaţdé scénování a  vůbec tvo rba) .  Ano ,  scénování  

svět a ko lem nás můţeme chápat  t aké jako  tvorbu.  V  tomto  smyslu  

bycho m rád i pozna li event .  ro zdíly mez i scénováním umělců a  

osob které se  uměním nezabýva jí.  K  bl iţš ímu objasnění t éto ot ázky 

jsme  pouţ i l i  Rorschachův t est .  Ve vyúst ění našeho  pro jektu 

bycho m rád i podpoř ili hypo tézu,  ţe veškerá umělecká produkce  

podněcu je,  insp iru je naše vnímání,  cháp ání a  proţ ívání svět a,  ve  

kt erém ţ i jeme.  J inými s lovy bycho m chtě li poukázat  na to ,  ţe 

umění obohacu je a ku lt ivu je náš ţ ivo t  a  je  v  t omto smyslu zce la  

zásadní s loţkou našeho  ţ ivo ta.  Př i prác i na pro jektu jsme se s ice  

výrazně zaměř il i  na umění scénické,  pot aţmo herecké,  a le výrazně  

se pro jevi l fakt ,  ţe umělecká tvo rba má spo lečné kořeny.  
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  ZUSAMMENFASSUNG  

 

  D iese Forschung kann in zwei Auffassungen bet rachtet  sein.  Die  

erst e Auffassung reprezent ier t  die Psycho log ie a ls Grund lage (und  

kunst ler isches Thema dann a ls e in psycho log isches int erpret ier t  

wird) .  Psychoana lyt ische Auffassung ist  t yp isch und wir   könne n  

vie le Bücher  davon finden.  Die zweit e Ebene oder  zweit e 

Auffassung ist  au f der  Anwendung  von theoret ischen und  

prakt ischen Kenntnissen der  Künst ler  ange legt .  Grosse Theater - ,  

oder Bühnenkünst ler  (wie Hilar ,  Fre jka,  Honz l und d ie andere)  

fo r mulier t en vie len Gedanken d ie auch psycho log isch fe in und  

int eressant  s ind.  Diese Ideen und Gedanken  au fru fen uns gerade  

zu der  Weit er fo rschung.  Auch d ie  Memo ir en von grossen 

Schausp ie lern und Reg isseuren (Pešek,  Lukavský,  Macháček,  

Adamo vá  und auch der  anderen)  br inge n vie le int eressante und  

befruchtende Anregungen.  So  st reben wir  d ie  szenischen,  

ʻszeno log ieschenʼ  Begr if fe,  Anschauungen mit  der  

psycho logischen Hilfe  und den psycho log ischen Mit t el zu  

unterstüt zen.  Szeno logie a ls e in neues wissenschaft l iches  

Fachgebiet  beschäft igt  s ich mit  den E igenschaft en des Raumes d ie  

unsere Aufmerksamkeit  anz iehen kann.  Se lbstver st änd lich,  e s g ilt  

auch für  d ie Schausp ie ler ische Vorst ellungen,  für  a l le  

Bühnenstücke,  aber  auch für  unser  Alt ags leben wann wir  unseren 

Lebensraum vie l oder  weniger  zubere it en st reben um s ich se lbst  

le icht  or ient ier t  zu sein.  Wir  sagen dass wir  unseren Rau m 

szenieren und auch uns se lbst  szenieren.  Der  Gründer  und führende  

Persönlichke it  der  Szeno log ie ist  Jaroslav Vost rý.  E ine wicht ige  

Sache  in  der  Szeno logie  (und auch in unserer  Forschung)  ist  der  

Begr iff der  Dist anz,  der  Ent fernung (eng lisch „Dist ance―)  a ls sehr  

wicht iger  Grundbegr if f der  äst et ishen Wahr nehmung.  Ursprüng l ich 
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es war  a ls  e ine psycho log ische T heor ie von Edward Bu l lough 

verö ffent licht .  Ein ander er  wicht iger  Begr iff ist  e ine inner l iche  

Tast empfindung (oder  inner liche hapt iche E mpfindung)  von Otakar  

Zich.  Wahrsche inl ich das ist  nicht  we it  von dem Konzept  der 

Empat ie,  der  Einfűhlung oder  dem Pro jekt ionmechanismus.  Das  

ganze Thema ist  be last et ,  be las t et  mit  e iner  Mannig fa lt igke it  der  

Fachbeze ichnungen.  In unserer  Arbe it  möchten wir  fr agen ob d ie  

Künst ler  e ine spez if ische Weise der  Raumszenierung (und  

Selbst szenierung)  haben und mit  der  Unbest immt he it  spez if isch 

behande ln.  Mit  anderen Worten,  ob wir  e i nen Unterschied  

zwischen den Nor malen und den Künst leren f inden können.  Diese  

Szenierung kann auch a ls  d ie Schöpfung beze ichnen se in.  U m 

d iese Unterschieden zu finden werden wir  auch das Rorschach -

Test   anwenden.   D iese berühmte  Her mann Rorschachs Methode ist  

au f dem  Grundsat z der  Pro jekt ion-Hypothese begründet .Wenn 

a lles gut  mit  dem Pro jekt  wäre,  möchten wir  am Ende nachweise n 

dass d ie künst ler iche For mierung der  Welt  unsere Wahr nehmung  

anre izt  und bere icher t ,  und so unseres Wesen ver fe iner t ,  kult ivier t .  
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  SUMMARY 

 

  T he pro ject  may be grasped in two  leve ls.  The first  one present s  

psycho logy as a base –  and then a l l ar t ist ic  t opics may be  

int erpret ed as psycho log ica l t opics.  This approach is rather  

commo n and we  can f ind out  many books and ar t ic les on th e  

subject .  The second  leve l o r  t he second  concept ion is based  on the  

use o f t heoret ica l and pract ica l knowledge o f ar t ist s .   Inf luent ia l 

and prest ig ious theat er  art ist s  (Hilar ,  Fra jka,  Honz l and o thers)  

conce ived many ideas which are a lso  (secondar ily)  psy cho log ica l ly 

int erest ing.These ideas and thought s insp ire us t o  fo llowing  

research.  There are a lso  other  int erest ing fru it fu l suggest ions in  

memo ir s o f famous acto rs and theat er  directors (Pešek,  Lukavský,  

Macháček,  Adamo vá and o thers) .  So  we t ry to  suppor t  o r ig ina l ly 

scenic,  ʻsceno logic ʼ  const ruct s and views with he lp o f psycho logy 

and psycho logica l means.  Sceno logy,  as a  new scho lar ly fie ld  

dea ls wit h space features and at t r ibutes t hat  cat ch our  at t ent ion o r ,  

in  other  words,  to  which pheno mena we a im our  at t ent ion 

int ent iona l ly o r  unint ent iona l ly.  We can t a lk about  it  both in  

t heat er  perfo rmances and a lso  in our  ever yday li fe  when we t r y to  

set  up our  life  space to  be there bet t er  or ient ed.  We use to  say we  

make  our  space ʻscenic ʼ  and  we can make ʻscenic ʼ  a lso  ourse lves.  

( In add it ion,  in E ng lish there  are mor e phrases us ing  the  root  

ʻscene ʼ ,  e .g .  we set  t he scene fo r  . . . ,  to  change our  scene . . . ,  

something  is no t  our  scene. . . ) .  The main person in  t his  way o f 

t hink ing is Jaros lav Vost rý who  set s t he topic fo r t h.  One import ant  

const ruct  seems to  be ʻdist ance ʼ  as a  cue pheno menon in aesthet ic  

percept ion theor y.  Or ig ina lly,  it  was conce ived by Edward 

Bu llough.  Ano ther  impor t ant  const ruct  is  so  ca lled ʻ inner  touch 

percept ionʼ  conce ived by Czech famous scho lar  Ota kar  Zich.  
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Obvious ly,  it  is  not  far  fro m concept  o f empathy.  I n our  study we  

would l ike to  ask whether  ar t ist s  use  some spec if ic  approaches  

how they scene the space around and  a lso  how they dea l wit h 

ʻuncer t a int yʼ  (as a  base st at e where a l l ʻscenic ʼ  work,  product ion,  

creat ion st ar t s).  So,  mak ing the wor ld ar ound ʻscenic ʼ  may be a lso  

assessed  as a  creat ion.  In t his sense  we wou ld l ike to  know 

whether  t here are some d if ferences between ar t ist s and o ther  

people.  To  find it  out  we wil l use a lso  the Rorschach t es t .  This is  

a  pro ject ive d iagnost ic  t echnique.  At  the end o f our  pro ject  we 

would l ike  to  po int  out  t hat  all ar t ist ic  product ion insp ires  our  

percept ion and under st and ing the world we l ive in .  In  other  

wor lds,  we wou ld l ike to  show that  art  (we dea l wit h t h eat re ar t  

but  all ar t  may be cons idered)  enr iches and cu lt ivat es our  lives.  
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