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Zadani: Autor, fascinovan proménlivosti umélecké tvorby 20. stoleti, se pokousi zaujmout i stejné dynamické teoretické
stanovisko. Prace usnadni reflexi Siroké $kaly uméleckych druhl moderniho a sou¢asného uméni. Zarovef uvadi i Fadu
souvisejicich pojeti estetiky a umélecké teorie. Po kritickém zhodnoceni Ize pouzit jako referencni zéklad bakalafskych praci o
znakové povaze, vyznamu a ddsledcich uméni 20. stoleti. Pozaduje se standardni excerptum postihujici zakladni témata prace,
cca na 10 stran. => provéfime prehled o nékterém ze sledovanych obord.

PrvNi ¢AsT: PROMENY UMEN{
1. Obraz (piedstava) a obraznost (13)

Formovani obrazu
Co je obraz? Pta se DG. Existuje celd Siroka skala obrazl, které miizeme nazyvat obrazy hudebnimi,
poetickymi, vytvarnymi. Takové obrazy povazuji za zarodky tvard, které nebyly dosud plné ztélesnény
a ¢ekaji, az se z nich stane umélecké dilo; nemaji ptitom mnoho znakti definitivniho vytvoru. Nadto
pfipoustim, Ze i konzument uméni miize vytvaret estetické obrazy, svou ucasti (str. 13).

Dillezité je rozliSovat mezi udaji fenomenologickymi, jejiz popis najdeme napftiklad ve
spekulacich Husserlovych' a nebo Merleau pontyho,” a mezi moznou existenci autonomniho,
samostatného, piivodniho obrazivého proudu, pro néjz tdaje zkusenosti mohou byt nejvys
piedpokladem, podkladem, podnétem.’

Praveé zde je nutno rozhodnéji rozliSovat mezi obrazem, chapanym vétSinou jako odraz smyslové
skutecnosti, a obraznosti, jez je mimovjemovou tvirc¢i ¢innosti.

Tvarny proces (pojeti tvaru a tvdrného procesu tzv. Gestaltung) neznamena totiz jenom
podstatnou a danou tvarnost vlastni kazdému procesu — at’ jej vyvolava ptriroda, nebo ¢lovek -, ale
znamena zaroven tvarnost obraznosti, tj. vlastnosti lidské mysli, ktera ptisobi i mimo jevy, existuje i
v okamziku utkvéni vyvolaného vjemem, ptisobi bez ohledu na jakoukoli gnoseologickou implikaci a
na jakykoli ¢inny mechanismus (str. 14).

Obraznost a vanimani
Pozornost k vyznamu vnimani pfi uzivani uméleckych dél, zvlast¢ pokud jde o jeho zjevné promény
v pribéhu doby, musime zdlraznit hlavn¢ studium piemén, k nimiz v naSem chovani dochazi vuci
okolnimu vné&j$imu svétu (jak po strance psychologicke, tak i fyziologicke).

Klasické ptiklady rozli¢ného pojeti souzvuku a nesouzvuku hudebnich intervall, rozli¢ného
pojeti zvuénosti verse, rozliéného pojeti prostoru a perspektivy atd. jsou nevyvratitelné.

Neni mozné pfesunout nase vnimani a ptizptisobit je vnimani lidi z ddvnych Casi, jejichz dila se
dochovala az do dnesni doby. Neni totiz pochyby, Ze rytmus, symetrii nebo asymetrii, barevny
kontrast, perspektivu, métitko atd. prozivali lidé v davnych dobach ponékud odlisnym zpisobem, a to
v nas vyvolava zna¢né pochybnosti o tisudu a kritickému hodnoceni, jez jsme schopni podat o
umeéleckych projevech minulosti. Musime tedy pochybovat o tom, Ze by se nase dnes$ni soudy
shodovaly se soudy minulymi; naproti tomu vibec (str. 15) nepopirdm moznost posuzovat dnes dila
nikoli dnesni, jen kdyZ se tento dnesni usudek neztotoznuje s vnimanim soudobym se vznikem dél.

Nékteré formalni slozky uméleckého dila, schopné pretrvat tisicileti a nadané informativni a
sd€lovaci schopnosti, stojici nad koncepcemi a nad casem, dévaji dilu trvalou aktudlnost. Nemiizeme
vSak tvrdit, Ze by nés postoj k t€émto diliim odpovidal postoji jejich vrstevnika.

Vnimani a transakce’
Nase vyjadfovaci, sdélovaci, vnimaci schopnosti zalozeny na prozitych zkusenostech — na
zkuSenostech, které jsme prozili my sami nebo jini pfed nami, ale které jsme si pfisvojili; na
zkuSenostech, které nelze popfit a které nabyvaji viin€, vyznamu a hodnoty, jen jsou-li ve spojeni

1 Husserl, E.: Ideen zu einer reinen Phaenomenologie und phaenomenologischen Philosophie. Halle 1928

2 Merlau-Ponty, M.: Phénoménologie de la perception. Patiz 1945

3 DG: v rozsahlé oblasti vnimani obrazd (pfedstav) jsou nes¢etné odstiny obrazi mezi obrazem a vjemem, nezavislé na vili
pozorovatele.

4 DG: Jde o transakci mezi objektem a subjektem.



s nasi navyklou predstavivou schopnosti (str. 16).

K zajimavym vysledkiim ve své dob¢ pfispéla tvarova psychologie’ a jez mély tak znaény
vyznam pro estetiku. Nazor, ze kazdy umélecky predmét, kazdy tvuréi podnét se snazi vzit na sebe
urcity tvar nebo celistvy thrnny charakter samotné formy, a pojem ,,pole sil“, snazicich se zachovat
podminky stalé rovnovahy, tihnuti k ,,dobré formé®, to jsou skute¢nosti, jez znacné prispély
k objasnéni a pochopeni mechanismu pisobiciho pfi uzivani a pti tvorbe umeéleckého dila (a obecné
také slozitého procesu vnimani). Tvarova psychologie nebyla vSak s to podat uceleny vyklad mnoha
problémt z oblasti vnimani a estetiky, které se vymykaly pravidliim vypracovanych touto skolou (str.
18).

Obraz a vyznam, forma a struktura
Budeme-li pohliZet na specifickou povahu vnimani jako na prostiedkovani mezi subjektem a
prostiedim, bude mit toto prostfedkovani plny vyznam a nebude pouhym smyslovym tidajem.

Rozvedeni pojmu uzivani umeéni. Piipustime-li totiz, Ze vjemova funkce je uz sama obsaznd,
nebudeme na ni pohlizet jako na pouhé smyslové podrazdéni naseho oka nebo ucha — Cisté smyslové
podrazdéni bez vyznamovych kvalit — a nebudeme pak jasné rozliSovat mezi ,,pudovym* pocitem na
fyziologické trovni a mezi vjemem, jejz vzdy tvoii souhrn smyslovych tidaji (mnestickych???),
volnich, etickych, a tedy i estetickych (str. 20).

Uznani tviréich snah odporujicich zakontim, které zdanlive, nebo i ve skute¢nosti, mohly Fidit
nase vnimani, dovoluje mnohem uplngji vysvétlit umélecka dila vSech dob. To znamena, ze existuje
tvarnost, ktera se organizuje i mimo normalni a ,,fyziologické™ vjemové tendence a smétuje
k transakci mezi autonomnim tvir¢im okamzikem a mezi formalnimi zdkony pouzitého vyrazového
prostiedku.

Naznaceni rozdilu mezi tvarem a strukturou. Zda se mi, Ze 1 kdyZ mezi obéma teoriemi existuje
mnoho styénych bod{i, musime uznat, Ze forma je zahrnuta ve ,,struktuie*, a nikoli naopak. Struktura
je tudiz vice nez forma: je to uceleny systém, ktery nemusi byt uceleny jen formalné; odpovida —
abychom pouzili ptihodného srovnani z fyziologie — tomu, ¢im je ,,nervovy systém® ve srovnani
s jednou buiikou, s jednotlivym nervovym uzlem. Mtzeme tedy pfipustit thrmnou a ucelenou strukturu
i pii ,,odliSnych formach®, pti prvcich, které netvofi jediny tvar.

Mnozi soucasni strukturalisté (Lévi-Strauss, Barhes, Jakobson) se snazi ztotoznit uméleckou,
antropologickou, biologickou strukturu se strukturou lingvistickou nebo se snazi pfenést na riizné
umeélecké jazyky pravidla a zasady platné pro mluveny jazyk; maji také za to, Ze je mozné Saussurovo
rozliSovani mezi langue a parole (tzn. mezi jazykem obecné platnym a jazykem subjektivné
vynalezenym) uplatnit i na uméni neslovesna; zda se mi to zajimavé z experimentalniho hlediska, ale
ponékud riskantni, jestlize se nékdo pokousi, jak se Casto stavalo, dat takovému badani ptimo
normativni charakter’ (str. 21).

Rozdil mezi vyznamem, ktery pfipisujeme uméleckému dilu a ktery mize byt velmi vzdalen
v§em myslenkovym implikacim, a ktery bychom mohli lépe vyjadfit terminem ,,vyznamnost, a mezi
vlastnim ,,vyznamem* logického, védeckého, matematického mysleni.

...k rozdilu mezi tim, co jsme vptfedu nazvali ,,uméleckym obrazem® (s mimofadnym citovym a
fantazijnim obsahem), a mezi normélnim eidetickym obrazem, ktery je u n€koho vice, u jiného méné
Zivy, jejz vSak nelze zaménovat s charakteristickymi rysy umeélecké vitality nebo ptesnosti. Eidetische
Anlage, zcela ur€ita schopnost mnoha subjektll zachycovat zrakové obrazy a mit o nich velmi
zietelnou a takika malifskou piedstavu, nema nic spolecného s predstavivosti umélce schopného videt
umeélecky obraz jesté diiv, nez za¢ne malovat.

Kromé vlastnich obrazii (pfedstav) existuji tedy také predobrazy, stejné jako existuji opétovné
obrazy a obrazy nasledné, a vSechny je mozné zaménit a poplést s obrazivou a tvur¢i ¢innosti, kterou
kona anebo kterou mtze konat umélec. Mnohé tyto ptedobrazy, pohybujici se na rozhrani mezi
obrazem a vjemem, jsou velmi ¢asto naprosto nezavislé na nasi vuli a jsou zaloZeny na citovém
obsahu, vazaném v nasem védomi na kvalitativni prvky, které tu uz diive existovaly (str. 22).

5 Arnheim, R.: Art and visual perception. New York 1949

6 LV: ve vyroku: Forma je zahrnuta ve ,, strukture*, a nikoli naopak. shledavam jistou nelogi¢nost. (spiSe by mélo platit:
struktura je zahrnuta ve formé nez ,,forma“ ve struktuie (at’ uz je forma na jakékoli urovni). Forma je pteci dana jeji
strukturou?! Nikdo netvrdi, Ze se jedna o definitivni tvar, budouci vSak jesté neni, tak vSak o ném ted’ nelze hovotit!

7 LV: ME se na této mySlence pravé libi, jeji pouzitelnost jako univerzalni vysvétlovadlo (srov. napf. s evoluéni teorii).



Jaky je tedy osud obrazu a jak muiZzeme chapat jeho ucinnost? Jeho osud je zajisté v jeho vznikani,
neboli ve schopnosti proménovat se v néco presnéjsiho a ¢lenitéjsiho, co na sebe postupné bere
kone¢né rysy uméleckého dila. Obraz je vnitin€ spjat s onim tvarnym a symbolickym procesem, ktery

dovoli prevést ptivodni nediferencované schéma v homogenni a organickou strukturu (str. 23).
2. Pro symbolickou estetiku a proti ni (24)

Obraz a symbol v dile Caisserové
Od obrazu k symbolu vede kratka cesta dlazdéna metaforami. Mizeme bezpochyby tvrdit, Ze metafora
— ktera neni nez osobitym ptikladem ,,literarniho symbolu‘ — napomaha, spolu s jinymi druhy
symbold, vytvofit jakysi obrazivé symbolicky humus®, v némz by se uchytilo semeno té zvlastni
rostliny, kterou je pravé umeéni.

Pozorné studium symbolického materidlu je nezbytné pro toho, kdo se chce pfiblizit svétu
umeélecké tfeci, aniz pritom pfijimam Cetné teorie snazici se pfevést vSechno uméni na symbol. I tak
povazuji za vhodné zminit se o teorii K. Langerové a teorii Ch. Morrise, pficemz metodicky zaklad
studiu symbolickych forem dal E. Cassirer.

Clové&k podle Cassirera Zije v symbolickém svété, v némz maji své misto jazk, mytus, uméni,
nabozenstvi;’ pravé tyto rozliéné prvky vytvaieji ,,symbolickou sit* lidské zkusenosti. Clovék tedy
»hepfichdzi do styku se samotnymi vécmi (str. 24), ale je vzdy uvadén do rozhovoru se sebou samym;
je tak obklopen jazykovymi formami, uméleckymi obrazy, mytickymi symboly, ndbozenskymi rity, ze
uZz neni s to vidét nebo poznat cokoli jinak nez prosttednictvim téchto umélych prostiedkd*; podle
Caissera je ¢lovek nikoli ,,animal rationale®, ale ,,animal symbolicum*®

Rozdil mezi raciondlnim a emocionalni jazykem zaméstnaval Cassirera uz od dvacatych let. Podle
néj je u zivo€ichll mozné zaznamenat odpoveédi na znaky a signaly (nikdy vSak na symboly), kdezto
zvlastnosti lidi je, Ze vytvareji symboly a reaguji na n€. ,,Symboly neni mozné redukovat na pouhé
signaly; signaly reaguji, symboly oznacuji. Bez komplexniho symbolického systému neni mozny
,,vznik vztahového mysleni®.

Obrazné a symbolické vidéni pfedchazi vidéni rozumovému a pojmovému; domnival se, Ze
metaforicky vyznam ptedchdzi konkrétnimu vyznamu slov, a to ho vedlo k tomu, aby povazoval
symbolicky jazyk mytl a poezie za plivodni nastroj sd€lovacich schopnosti cloveka a pouziti
racionalizovaného jazyka teprve za druhou vyvojovou fazi (str. 25).

Tvrdi, Ze primitivni narody ,,myslily nikoli pomoci pojmt, ale pomoci poetickych obrazi.
Diivodem rozsahlého rozvinuti ¢innosti, které dnes nazyvame umeéleckymi, které vSak byly kdysi
mozna jen — jedinym zndmym a jedinym G¢innym — zpiisobem sdéleni a informace.'’ A pravé timto
zplsobem je mozné zdlivodnit nejen staré myty a rity, ale i to, pro¢ pretrvava nabozenstvi a pro¢ musi
pouzivat uméni.

Toto stanovisko ndm navic dovoli ospravedlnit také na§ dnesni esteticky zajem o mnoha dila
minulych dob, jejiz ,,obsah* je nam nutné cizi a jejichZ racionalni vyznam uz nemiizeme chapat, u
nichz jsme vsak jeste s to vytusit metaforicky a symbolicky vyznam pravé pro trvalou a nepomijejici
platnost nékterych pradavnych forem, spolecnych kazdé dobé a kazdému mistu.

Susanne Langerova a virtualnost uméleckého symbolu

Byla Cassiererovou asi nejschopnéjsi popularizatorkou. Podaftilo se ji odhalit symbolicky vyznam
hudby (,,hudba jako tvorba symbolickych forem lidského citu®), nicméné jeji aplikace na jiné druhy
uméni byla méné presvédéiva. Ve své prvni knize rozliduje Langerova mezi znaky a symboly. Casem
vSak pfechazi na Morrisovo rozliSeni mezi signalem a symbolem a oboji fadi do Sir§iho pojmu znaku.
Jestli tedy signal oznacuje néjaky pfedmét nebo situaci, pak nas symbol pfivadi k pojeti ,,ideje”...
Symbolicka kvalita uméni zalezi skute¢n€ v tom, Ze ji nelze pievést na néjaké vyznamové a diskurzni
schéma, ale na vyznamovost, ktera je obsazena v jeho znazornujici tvarnosti (str. 26)

Langerova popftela pojmovost uméni a zarovei i jeho ztotoznéni s citem; uméeni pry nevyjadiuje

8 LV: Metafora prostiedi ,, humusu *“ ve vztahu k uméni je ,,mirné* fe¢eno pocitové ambivalentni. Osobné bych volil
neutralnéjsi slovo napf. mnozina, spektrum.

9 Cassirer, E.: An essay on man. New Heaven 1944, str. 25 a Die Philosophie der symbolischen Formen. Berlin 1929
10 DG: Nekteré estetické sméry se snazily zatadit estetiku mezi teorie informace a komunikace (na zakladé Wienera v
kybernetice a Carnapa v logice), mluvi Bense, M.: Asthetische Information. (Aestetoca II), Agis 1957



pfimo nase city, ale ideu téchto citli, neboli uméni je pouze symbolem, virtuaini reprodukci naseho
citového svéta. Langerova ve svych vyvodech Cerpala z Wittgensteinova Tractu a Carnapovy Logické
syntaxe.

Charles Morris a sémioticka estetika
Sémiotickou estetiku (neboli odvétvi estetiky, které studuje teorii znakll a snazi se tak dokonale;ji
vysvétlit umeni) ho docasné proslavilo. Nicméné pii zkoumani uméni nelze omezit na jeho
lingvistické prostiedky, prave tak jako nebylo mozné omezit se na zkoumani jeho fyzickych,
technickych prostiedkl nebo na zkoumani jeho etického obsahu (str. 27)

Podle Morrise zvlastni druh jazyka predstavuje i umélecké dilo samo o sobé¢, jako konkrétni
malba, basen, hudebni skladba, které jsou samy jazykem — nebo 1épe znakem nebo komplexem znakii —
takZe hovorit o ,,estetické fec¢i® neznamena hovorit o uméni, ale diskutovat o feci konkrétnich dél,
zjisténé v jejich zvlastnich jazycich. Tyto umélecké znaky jsou podle Morrise zcela zvlastnimi znaky,
které on sdm nazval ikonickymi, aby ukazal na jejich obrazné mimetickou povahu, neboli na jejich
schopnost oznacovat, diky tomu, ze v nich jsou obsazeny nckteré rysy vlastni danym predmétim.

Jestlize esteticky znak — neboli umélecké dilo — je schopny znacit vlastnosti hodnoty samotného
dila a je také ikonem neboli obrazem ztélestiujicim hodnoty dila, pak bude znakem, jehoz designatum
predstavuje urcitou hodnotu. Pfi aktu vnimani uméleckého dila se konzument nebude muset odvolavat
na jiné pfedméty, ale bude se muset odvolavat pfimo na hodnoty, jichz je dilo znakem. Proto mizeme
dodat, ze uméni sice slouzi urcitému druhu sdéleni, které se vsak tyka vyhradné ,,hodnot®, a nikoli
tvrzeni ¢i ,,pravdivych prvki vlastnich védecké nebo logické feci. Tvrzeni, ktera piinasi uméni maji
pry jen nahodilou platnost pfi sdélovani ,,pravd®. Tento nazor vSak vyvolava pochybnosti, protoze i
kdyz umélecky jazyk nelze zaménovat s jazykem védeckym, logickym a obecnym, musime pfipustit,
ze 1 jeho prostiednictvim — a piikladl je mnoho — se nam dostalo sdéleni nejen o hodnotach, ale i o
pojmech, a to dokonce o takovych pojmech, jejichz vyznam pro lidstvo piekonal snad i vyznam
ostatnich oborti védéni (str. 28).

Dvojznacnost jako esteticky cinitel

Ve dvojznacénosti vyjadienych pojmil se skryva jeden z ryst urcitého uméni a urcité poezie.

Myslime-li terminem ,,dvojznacnost* védomou ¢i nevédomou nejistotu, ale i mnohoznacnost,
muzeme snad pripustit Ze tato dvojznacénost hraje roli pfi umélecké tvorbé a pii uzivani umeéni.

...umélec ¢asto chce docilit neptesnosti vykladu a pocita s u¢inkem kolisani a neurcitosti forem
(str. 29). ... Mnoha umeélecka dila dnesni doby jsou piisobiva prave pro tento sviij nimbus nejistoty a
dvojznacnosti.

Dvojzna¢nost se vak ¢asto muize také kryt s iracionalnosti a nelogi¢nosti. Nechtél bych pienaset
tyto vlastnosti na vSechna umeéni a na vSechna udobi. Ale v nasi dob¢ iracionalnost a nelogicnost se
¢asto ukazuji v rozlicnych uméleckych podobéch: literdrné malifsky surrealismus je toho dikazem.

Obecné a individualni symboly
Uz v nejstarsich dobach a kulturach existovaly obecné symbolické formy a objevovaly se na
nejvzdalenéjSich zemich svéta. Jestlize vsak mély mnohé symboly vSude spole¢nou ikonologii (str.
existovat kategorie nejsoukromé;jsich symbolt, které jsou omezeny geograficky a topograficky, jsou
vSak nicméné¢ stejné¢ mocné, a pokud jde o pfedmét naSeho zajmu, vyvolani umeélecké piedstavy.

Rozsahla oblast symbolickych obrazti méla az do pozdniho stfedoveku aspoil uméleckou, kdyz uz
ne magickou ucinnost, a nasla jest¢ v malifich, jako byl Bosch, své opodstatnéni, a dokonce funkci
vyvolavat nové obdoby a nové, neznamé ikonografie.

Avsak i dnes pocit'uje ¢lovék-umélec vnitini nutkani skryt'!, zahalit své nejvnitingjsi a
nejsoukromé;jsi impulsy nerozlustitelnymi znaky. Dnes mnozi umélci projevuji casto neuvédomélou
snahu vytvofit si osobni symbolismus. Jeho podstatou je ustalené gesto, znak, podpis, které jsou s to
zm¢énit se v pecet, v osobity a nenapodobitelny ,,punc*.

Shledavame se s nim i v soustavném pouzivani nékterych slov, tfeba i védeckych, nebo v dilech

11 DG: O pojmu ,,skryvani* a jeho démoni¢nosti viz Castelli, E.: Il Demoniaco nell’arte. Milan 1951, téZ stat€ o Filosofii a
symbolismu. Rim 1956



vyznamnych architektt (str. 31).

Nabizi se namitka proti tomu, co jsem nazval ,,0sobnim symbolismem* %, Ze neni nic jin¢ho nez
»Stylem® umélce, a takova namitka by byla ¢asteén€ opravnéna: myslim si, Ze dnes se individualni styl
— byt’ zlomkovity, neuréity, nechtény — vytvari misto stylu, ktery v minulosti byl obecnym stylem

vvvvvv

«l2

tympanon, interval, tanecni gesto, hudebni nastroj byly symbolickym ekvivalentem v§eho uméni doby
(str. 32).

3. Hodnota vyjadiovacich prostredki (33)

Nevyhody a prekazky symbolickych teorii
Je pravda, Ze velka cast latky, ktera je zakladem vytvarného umeni, je symbolicka a Ze Casto 1 jina
umeéni — tanec, divadlo i poezie — sahaji k latce, kterou bychom mohli nazvat metaforickou a
prenesenou, ale pfitom se mi zd4 omylem chtit za kazdou cenu aplikovat toto pojeti na vSechna uméni
bez vyjimky a na vSechna umélecka dila vSech dob a zemi.

V mnoha piipadech vSak neni uméni symbolické, ale v podstaté technické (v obecném vyznamu
konstruovani), a jak uz jsem uvedl podrobnéji ve své piedchozi praci,” tvoii jediny celek
s technickymi vyrazovymi prostiedky, z nichz vychazi a v nichz se ztélestiuje (str. 33). To lze téz fict o
architektufe, o vét§iné hudebnich dél a obecné o vizualnich uménich.

Pravé architektura ukazuje, Ze lov&k neustale citi potfebu néco stavét."* Stavéni je uz samo o sobé
tvorbou, vytvarenim domény odlisné od ptirody a obdarované rysy v podstaté technickymi, a naprosto
ne symbolickymi.

Je stale zjevn&jSim omylem, chce-li se kazdé uzaviené umélecké obdobi vykladat symbolicky.

v poslednich desetiletich (a o niz se vasnivée, ale se zajmem zdaleka ne védeckym zajimali v rané
renesanci).

Vyznam techniky v estetickém hodnoceni
Na rozdil od Panofského (P se opira o Cassierera), ktery se domniva, Ze perspektiva a jeji promény
v jednotlivych obdobich zaviseji na lidské potfebé symboliky, a na rozdil od jinych nauk spise
sociologické povahy (Francastela) se domnivam, Ze maji spiSe pravdu ti védci (Luneburg, Giosefti),
ktefi tyto zmény vysvétluji pozadavky technické a historické, nikoli symbolické povahy.

Slovo ,.,technika®, neni mys$leno ,,zlepSeni védeckych znalosti®, ale skute¢nost, Ze se v kazdém
zkoumaném obdobi setkavame s urcitymi zvlaStnimi Zivotnimi podminkami, které si vynutily vznik a
rozvoj zvlastni techniky, v onom obdobi vhodné a pfirozené — a ptedevsim jediné odpovidajici
zvlastnimu zplsobu vnimani tehdejsiho ¢loveka (str. 34).

Odlisnost jednotlivych umeéni podle vyrazovych prostredkii
Z mnoha metod, které hledaji teoretikové a historikové uméni, aby rozlisili jednotliva uméni, je snad
nejCistsi a nejptijatelngjsi metoda, kterd vychazi z odlidnosti pouzitych médii," neboli z ,,fyzickych*
materialil, jez umelec zvolil ke ztvarnéni a ztélesnéni své umélecké predstavy.

Pojednavat o uméni jako o motylech nebo vazkach, uzavirat je do tfid a rodt, mi vzdy pfislo
nesmirné naivni a zbytecné. Jestlize idealisticka estetika chybovala, kdyz nechtéla brat ohled na
,materialnost”, na choiseité [vécnost] dila, chybovaly i estetické teorie, které se zaméfily na nudné
programové tfidéni a snazily se tak odhalit tajemstvi uméni nebo katalogizovat umélecké vytvory.

Ptitom vSak rozbor jednotlivych uméleckych obort, ktery ptihlizi k jejich mediim, je nutny praveé
proto, Ze je to jediny Cestny a dovoleny prostiedek ke studiu jejich charakteristickych ,,somatickych a
psychickych® rysa. Casto pravé uréita barva, zvuk, tieba i hluk, nebo také rytmus a kadence malo
znamé teci jsou drazdivym podnétem, ktery mize vznitit jiskru invence a mize vést k vytvoreni

12 LV: Nabizi se otazka, pro¢ se umélci o vytvoreni ,,osobniho symbolismu snazi. Nejjednodussi odpovéd’ zni: je to snaha
vyhnout se konvencnosti, nevyraznosti a nud¢; touha po na prvni pohled rozpoznatelném ,,podpisu®. Zdani roztfisténosti
umeéni je pak dana pfedev§im samotnymi umélci.

13 DG: Viz DT druha ¢ast str. 65

14 LV: Spis bych tekl, ze ma potiebu nékde bydlet. Ostatng, jako jina zvitata.

15 DG: slovo média pouziva misto spojeni ,,vyrazové prostiedky*



¢inného dila. Rikam-li ,,médium® nebo vyrazovy prostfedek mam pfirozen& na mysli nejen material
(,,véeny* pripsal LV), ale i ,,lidsky* jimz je naptiklad télo pfi tanci, lidsky hlas v divadle nebo pii
zpévu (str. 36). Je to primarni tvarny material a kromé toho zaroven prostredek reprodukce a
znovustvoreni dila

Materialni prostfedek tedy, alespon z velké ¢asti, podminiuje dilo a mtze byt, aktivni i pasivni,
muze napomahat tvorbé, ale také byt jeji brzdou; bude dokonce na piekazku, pouzije-li se ho proti
jeho povaze, pouzije-li totiz urcité umeéni prostiedku, ktery mu neni vlastni.

Potieba ,,ztélesnéni“ uméleckého zarodku
Velmi ¢asto spekulovali teoretikové uméni o domnélé moznosti idealniho uméni, zrozeného v mysli
umélce, uzralého a uskuteénéného diive, nez bylo pievedeno do své hmotné podoby. Neveétim
takovym nadzortim a nikdo nebude nikdy moci podat diikazy o jejich pravdivosti. Podle DG nemame o
uméni uvazovat jinak nez jako o umélecké produkci pln€ vyjadiené a sdélitelné bliznimu.

Stava se sice, a tvrdil jsem to jinde,'® Ze po¢ate¢ni ,,podnét*, prvni impuls ptedstavivosti, nam
tane na mysli a zd4 se ndm uz hotov a ztvarnén se vSemi vlastnostmi provedeného dila: je to vSak
pouha iluze, nebot’ stykem s fyzickou hmotou — s mramorem nebo betonem v architekture, s hlinou... i
pfimo se slovem naSeho obycejného mluveného jazyka — se tento piivodni impuls ptetvaii, obohacuje
se neptedvidanymi obtizemi, zjednodusuje se stejn€ nepiredvidanymi ,,zisky*, kterych se mu dostava
ptimo od zpracovavaného materialu.

Jinymi slovy, pro uméleckou tvorbu je typické, ze z vnéjsiho svéta vstiebava a pohlcuje nékteré
dobové a mistni ,.konstanty* (str. 37). To nam snad dovoluje soudit, Ze umélecké dilo neni nikdy
vyhradné individualnim produktem, ale uc€astni se zivota doby, at’ je hodnota, kterou tomuto ,,duchu
doby* (Zeitgeist) pripisujeme jakakoli.

Je sice pravdépodobné, ze v kazdé epose prevladal jeden umeélecky obor — nebo n¢kolik — nad
ostatnimi, ze kazdému (str. 38) historickému obdobi jsou vlastni zvlastni vyrazové prostiedky, piitom
je vsak také velmi pravdépodobné, ze kazdé uméni zavisi v podstatné mife na technickych prvcich,
jichz bylo pouZito, a Ze tyto prvky jsou téméf totozné s vyrazovymi prostfedky dané¢ho umeéni.

A prave tento fyzicky Sat pomaha rozliSovat dila od sebe navzajem. Tim je odGvodnéno, proc¢ se
pouzije v symfonii flétny namisto fagotu. Odlisnost prostfedki a jejich nezbytnost mohou vsak také
vysvétlit zdanlivé ,,podivnosti mnoha dnesnich uméleckych dél. Pro¢ nepfipustit, ze ke kolazi
privedla nekteré kubisty naléhava potieba, pro¢ obvinovat z podvodu nebo z rozmaru sochare, ktefi se
dnes uchyluji ke kovovym plechtim nebo Srotu (str. 39)?

., Princip asimilace*, ¢ili uméni nesmi zradit sviij vyrazovy prostredek
Kazdé uméni, nékteré vice, jiné méné, musi byt spjato se svym ,,jazykem® a nesmi si vypujcovat jazyk
ptibuznych uméni.

Kazdy neménny kénon jsou ovsem v uvahach o uméni posetilé. Kdykoli uméni ,,zradilo sviij
prostfedek*, bylo blizko zkaze, nebo alespoii ztraté samostatnosti a Cistoty. Je vS§ak mozné pripustit,
aby jazyk jednoho uméni uréitym zptisobem vstfebal prvky jiného uméni (napf. slova ve zpévohfte)
(str. 40).

Ja bych tekl ponékud jednoduseji, ze kdyz se slova dostanou do spojitosti s hudbou, neztrace;ji
sice uplné sviyj diskurzivni charakter — nelze prece popfit sémantickou (vyznamovou) hodnotu slov
v Mozartové zpévohfte (Singspiel) — piesto vSak v ur¢itém smyslu pomahaji zvySovat ,,zvucnost*
hudby.

Pripomenime si malifstvi, toto nesporn¢ ,,abstraktni‘ uméni, které takika v kazdém obdobi
zobrazovalo objektivni skute¢nost zna¢né symbolickym zplsobem. Kdyz se malifské dilo stane
anekdotickym, nebo naturalistickym, pak se snazi nahrazovat vypraveéni, stava se literarnim
prostiedkem a ztraci své nejlepsi vlastnosti abstrakce a symboli¢nosti (str. 41).

Na zaver této ¢asti mizeme tedy tvrdit, Ze pohlti-li a vstieba-li urcité uméni prostredek jiného
uméni a pouzije ho jako svého vlastniho prostiedku, podaii se mu na zéklad¢ uvedeného ,,principu
asimilace® privlastnit si jej a integrovat jej. Bude-li vSak chtit ,,napodobit* cizi jazyk nebo nutit vlastni
jazyk, aby se mu piizpasobil, budou dosazené vysledky nutné€ pochybné a Casto Skodlivé. Bude vSak
zajimavé objasnit onen druhy typ zasahu jednoho uméni do oblasti jiného uméni, s nimz se setkavame

16 DG: viz DT druha ¢ast str. 68 O hodnoté ,,podnétu



u jevu, ktery se obvykle oznacuje jako synestézie(str. 42).

Synestézie a interference v umeni

Mnoho autort zkoumalo moznosti asimilace riznych uméleckych jazykt, zejména tam, kde
jednotlivé druhy umeéni vyvolavaji rizné smyslové obrazy v ramci akéni sféry jiného smyslového
orgéanu, nez je ten, ktery obvykle ,,podnécuje dané uméni. Piikladem jsou dobfe zndmé obrazy,
jejichz barvy byly inspirovany zvuky, zvukové obrazy inspirované barvami, barevné obrazy
inspirované slovy, ¢i dokonce pismeny...(str.43).

Pokud jde o literarni synestézii, vime, Ze uz Aristotelova doba znamenala urcitou paralelu mezi
»tim, co je ostré nebo tézké sluchu, a tim, co je Spicaté a tupé hmatu®. Tento druh projevl synestézie se
tehdy nikoli nepravem vykladal jako metaforicka situace.

»Barevné slySeni* a obdobné piiklady mizeme tedy klidn¢ ponechat stranou, protoze slouzily jen
zakladnim spekulacim a pro ucely estetiky jsou bez vyznamu. Nemutzeme vSak popfit, ze v literatuie
vSech dob a vSech kultur se vyskytuji ptiklady metaforickych obdob, zalozenych na zjevnych
substitucich a na pienosech mezi smysly, nebot’ obdobné synestetické asimilace se staly nedilnou
soucasti vSech jazyku a tvoii tkan velké ¢asti naSich jazyku (str. 44).

4. Rovnovaha, rytmus a proporce (45)

Nauka o proporcich véera a dnes — priklad perskych kobercii
Proporce chapana jako rovnovaha mezi kvantitativnim srovnavanim obdobnych prvka, uvedenych do
vzajemnych vztahi, je bezpochyby vyznamnym faktorem méfeni prostoru a muize se rovnat vztahu,
ktery jsme v piedu analyzovali na asovych prvcich, uvedenych do vztahu a vyvazenych pomoci
rytmu (str. 48).

Goethe vytusil ve svém principu Gestaltung, jejz u€inil zakladem vsech vytvori pfirody a umeéni;
fad, ktery dovoluje v ramci stalé, ale vzdy prekracované proporcionality sled neustale se obrozujicich
forem, Gcastnych stalé, ale vzdy znovu se obrozujici tvarné kvality.

Jistou nesoumétitelnost (odchylku) je mozné nalézt v kazdém uméleckém dile, je-li opravdu
umeélecké, to do jisté miry dokazuje na klamnost snahy pfevadét esteticky fenomén na fenomén
algebraicky (str. 49).

Smérovani k asymetrii
Tendence k asymetrii je novym aspektem, alespoii pro ¢lovéka Zapadu a je zajimavé, ze nedavna
védecka a psychologicka badani — napt. Piagetova, Mandelbrotova, Apolestova — se zabyvaji praveé
pojmem ,,rovnovahy“, ktery se chape jako obecny pojem piekracujici pole psychologie a fyziologie a
zasahujici do nejnovéjsSich odvétvi teorie informaci a jazyka (str. 50).

Od rytmu k obrazu
Proporci i rytmus miizeme povazovat za dvé veliCiny, které jsou dosti Casto zakladem umeéleckého
dila.Muzeme vsak jit jest¢ dale a tvrdit, Ze pfedevsim rytmus byva dosti ¢asto ztotozilovan s tim, co
snad miizeme definovat jako vlastni tviir¢i ,,obraz*, samoziejmé rozumime-li obrazem, jak jsme uz
fekli, nejen eideticky'’ obraz, ale obecné onen jesté nediferencovany zarodek formy, ktery vznika
v mysli tviirce (a konzumenta) a z néhoz se pozdé&ji stane umélecké dilo (str. 53).

5. Tvorba, interpretace a komunikace (55)

Interpretace v hudbé a v ostatnich umeénich
Vratime-li se znovu k hudbé, mtizeme tedy tvrdit, Ze interpret musi dat hudebni skladbé nové a vzdy
odlisné podani, k némuz védomky nevédomky piidava néco subjektivniho, co autor urcité
neptfedpokladal, nebo predpokladal jen zEasti (str. 55).
Myslim, ze interpretaci je tfeba pokladat za transakci, jejimz cilem je umélecké dilo a jeho

17 eideticky, v Husserlové filosofii podstatny, nutny, zbaveny nahodilosti. Tak mezi e. védy patii matematika a logika, e.
redukce vede od nahodilé zkuSenosti k podstaté véci, e. variace je mySlenkovy postup, pii némz zkousime ménit rizné
vlastnosti pfedmétu a zkoumame, zda je jesté sam sebou (Sokol, J.: Slovnik filosofickych pojmii, In: Mala filosofie clovéka.
Praha 1998)



spotiebitel. I kdyZ se hodnoceni dila déje subjektivni formou, neni nikdy pasivni; divak bude muset
subjektivni udaje dila az k jejich objektivnosti (st. 56).

Zmeény zpusobené vnimanim a interpretaci
Zakladem konzumu uméni je vzdy vnimani tzv. ,,specializované vnimani®. Je to zvlastni, vrozena
,»Citlivost™ pro umeéni (v hudbé nazyvana ,,sluchem® obecnéji zahrnuto do pojmt nadani a vkus) a dale
ziskana a z velké Casti ziskatelna technicka znalost ur¢itého uméni. Jedin€ znalost jednotlivych
umeéleckych forem a principii, je umoziuje nejen pln€ hodnotit, ale i ziskat nutné nastroje pro jejich
tvorbu. Kontinuita uméni — umelec je pod vlivem kulturniho prostiedi. Jen kontinuita a stala preména
uméleckéeho jazyka miize vysvetlit, Ze je tento jazyk chapan a konzumovan.

Chtel bych tedy nakonec ujistit, ze pln¢€ uzivat umélecké dila dovoli jen jeho interpretace na
zéklad¢ hlubokého studia technickych a tvarnych detailti a ze k takové interpretaci je mozné dospét
specializovanym vnimanim, které je, jak jsem fekl vpfedu, zCasti vrozené a zCasti se ziskava
dikladnym technickym vzdélanim (str. 57).

Vnimani umeni nebo jeho ,,spotreba “?

Neexistuje-li v uméni skuteény vyvoj', existuji v ném piesto neustalé pfemény a metamorfozy.
Existuje totiz moznost znovu oditi a naditi umélecka dila jak nejvzdalenéjsich, tak i dnesnich kultur
prvkem tviir¢i interpretace, vychazejicim prave z toho, Ze existuje vztah mezi témito dily a nasim
dne$nim estetickym pojetim (str. 59).

Spotreba komunikace a problém ,,lidového umeni *
Co jiného je vlastng interpretace nez setkani dvou predstav, které se sCitaji a rusi pii uméleckém
znovutvoreni? Nedojde-li k takovému setkani, nedochazi k vlastni interpretaci, ale jen ke
zkomolenému a sterilnimu pokusu o vyluéné mechanické a technické provedeni. Chybi-li interpretacni
schopnost, chybi i sdélitelnost dila; chybi-1i komunikace, nenastane esteticky moment.

Spotieba sdélovaci kvality uméni a jeho moznosti informovat je tésné spjata s dosti slozitymi jevy
chépani umeéni a jeho vyznamu a s jevy dvojznacnosti, jichz jsme se uz dotkli. Dvojznacnost a
neurcitost — jak v hudbé, tak i mnohdy v nezobrazivém malifstvi a v basnich dnes$ni doby — je skute¢né
mozné analyzovat z hlediska teorie informact jako hrani¢ni ptipady. ,,Neurcitost sd¢Ini tu znamena
ptipustit pravdépodobnostni povahu téchto uméleckych forem.

Sémanti¢nost hudby a malby (jde-li o abstraktni malbu) vyplyva podle mého nazoru ze
skute¢nosti, Ze jejich ,,znaky* (tj. noty, barvy, formy atd.) oznacuji néco, co nemusi byt pojmove
uréeno, ale co muze byt zahrnuto v jejich povaze.

Je-li komunikace pomoci tradi¢niho jazyka ziejma a klidna, je zato informace, kterou poskytuje,
velmi skrovnad, jestliZe tento jazyk piedklada souvislosti a stanoviska, ktera 1ze snadno predvidat (str.
60).

Komunikace daného umeéleckého dila bude mozna jen v ramci piislusného slohového klice. ...
Estetickou informaci je tedy mozné povazovat za tim vétsi, ¢im vyssi je stupent neocekévanosti
v uméleckém dile, které vnimame (str. 61).

DRUHA CAST: TECHNIKY A POETIKY UMELECKYCH JAZYKU
1. Vizualni uméni (65)

MaLirsTvi (65)
Oduvodneéni nazvu ,,vizualni umeéni *
Pojmenovani se obraci ke smyslovému organu G¢astnému bezprostiednéji v procesu uzivani umeéni
nez v procesu vlastni umélecké tvorby.

Malirstvi jako ument barvy
Rozliseni mezi témbrovou a tonalni barvou se mi zda piijatelné i dnes, alespoii ¢aste¢né a s nutnou
rezervou; hlavné se v§ak domnivam, Ze nam muize pomoci dospét k rozliseni mezi dnesnim a minulym

18 Read, H.: Art and the Evolution of Man. Londyn 1951



malifstvim lépe nez jiné, hypoteticke, teoretické, filozofické ¢i historické uvahy. Hromadit skoly mtize
byt zajimavé z historického hlediska, sotva vSak v zdjmu technického a estetického. Mym tmyslem je
dospét k technicko-estetickému vykladu jednotlivych uméleckych jazyku (str. 66).

Chromaticky téembrismus
K oznaceni zvlastni povahy barvy jsem barvu rozli§il na tonalni a témbrovou, ktera je v oblibé
v dnesni dob¢ a byla do jisté miry v oblibé v pfedrenesancnim umeéni.
Pomineme-li malby z dob pln¢ davnych nebo nasi dobé vzdalenych, mtze si kazdy, kdo sleduje
malifstvi nasi zapadni kulturni oblasti zhruba mezi 16. a 19. stoletim, snadno vSimnout, Ze se davala
prednost chromatismu, jejz mizeme nazyvat ,,tonalnim*, to jest chromatismu, kde jednotlivé barevné
slozky malby splyvaji, takze mezi barvami vznika takika jakysi akord (str. 67). Barevné prvky maji za
ukol vytvorit atmosféru, a tedy ton. Uplatiuje se plasticko-Serosvitny aspekt. ... Naopak témbrova
bohaté barevnost dneSnich d¢l, ktera az na kratkou epizodu informalniho malifstvi, vykonava nadale
svou funkci hlavniho Cinitele v malbé (str. 68).

Rozklad perspektivni prostorovosti a zpredmétnéni obrazu
Ptirozenou povahou vetejnosti je sklon ulpivat na urcitém ,,prostorovém vidéni®, o némz se domniva,
ze je neménné a stalé, a to i tehdy, kdyZz uz pfislusny jazyk zastaral a opotfeboval se. Studium
prostorové proménny, k niz doslo v italském malifstvi quatrocenta, je zvlasté plodné proto, Ze jde o
pomérné blizké obdobi, o némz je zndmo, co mu piedchéazelo i co po ném nasledovalo (Francastel)
(str. 69).

Umélci pocitili nutnost dat svym figuralnim obraztim ,,pravdivost®, kterou neznala stoleti
bezprostifedné predchazejici (str. 70). ... KdyZz zaniklo jediné ,,stanovisté“ renesan¢niho umélce, kdyz
zanikly stiny, Serosvit, klasicka trojrozmérnost, ztraci hodnotu také jednota stanovisté. Vznika tak
moznost existence dvou ¢i vice ubézniki ¢i n€kolika prostorovych pojeti.

Vytvarné motivy (,,figury“) a pozadi
Omezeni trojrozmémého prostoru na dvourozmérny znamenalo tedy aktivaci jednotlivych Casti
obrazu: kazda forma si vytvorila svou ,,protiformu®. Tak také vznikl novy zpisob pojeti obrazového
»pole®, a tento zptisob je podle mého minéni jednim z nejcharakteristictéjSich plodd soudobého
malifstvi. ,,Polem® tu minim celkovou vytvarnou jednotu tvotici dvourozmérné kontinuum (str. 71).

Prostorové a barevné zmeny od fauvistii ke Kandinskému

O dekompozici, kterou fauvisté provedli v oblasti barvy, se tato nova hnuti snazila v oblasti formy:
forma se lame, vidéni ptirody se polymerizuje bud’ zmnozenim stanovist’, které je charakteristické pro
kubismus, nebo zmnoZenim ¢asovych fazi vidéni, charakteristickym pro futurismus. Tyto momenty
ptipravily ptidu abstraktivismu. Kromé toho k revoluci téz dochazelo k prudkym vznétim
expresionist v Némecku k umelecké formé, ktera se upIné€ odtrhla od objektivni skutecnosti a snazila
se zrcadlit nejvnitingjsi a nejskrytéjsi city.

Barva chapana jako nezavisla a vysostna jsoucnost, jako Wesenheit nasla jako nejvétsiho zastance
v Kandinském, ktery spolu s Modrianem a dalSimi smétoval k ,,abstraktni konkrétnosti* (str. 74).

Rozdil mezi malbou abstraktni a konkrétni a vyznam De Stijlu
»Konkretisté usilovali o vytvoteni konkrétniho umeéni, jehoz stroha kompozi¢ni ptesnost by mohla
obstat i pfed zakony matematiky, jez by se Cistotou mohla rovnat geometrické piisnosti algebraickych
rovnic a mohlo by vytvaret télesa, ktera by se snadno mohla spodobit s matematickymi télesy,
vytvorenymi na zakladé pfesnych vypocti. Tak se ,,konkretisté* odliSovali od téch, ktefi
»abstrahovali“ od skute¢nosti (str. 75). Sem patii kromé kubismu a futurismu je$té formy abstraktniho
surrealismu.

Casovy prvek v Kleeové umeéni
Tim, Ze kubisté usilovali zahrnout do prostoru svych d€l faktor ¢asu, zdlraznovali vlastn€ jen
malifskou prostorovost. Vzit predmét, rozlozit jej do riznych rozmérovych projekei, rozkouskovat jej,
prevratit a pak scelit juxtapozici jeho fragmentli, umoziiovalo mnohonasobné a synchronni vidéni



rozli¢nych struktur a stanovist’, ale zdiraznovalo také jejich uvolnéni na stale plosnéji pojimaném
platné.

Novym prvkem, ktery vstoupil do obrazu v podobé &ary byl &as. Cara je pravou vladkyni v jeho
umeéni: znamena u né¢ho vzdy ,,drahu. Klee dokazal zavést s onou kouzelnou lehkosti, ktera ¢ini
z jeho dila ptedchtidce obdobi, v némz vizudlni umeéni neni jen ,,uménim prostoru®, ale i ,,uménim
promeén* (str. 77).

Organicnost a abstrakce
Mohu-li se odvazit soudu o dnesnim umeéni, jedinou oblasti s autonomnimi rysy je oblast, kterou bych
nazval ,,abstraktn¢ organickou®, ktera dokazala zvolit si nové formalni ,,patterns* ve strukturach
predtim nikdy neprozkoumanych, vyuzit novych moznosti badani, které poskytuji nové mechanickeé
prostifedky z téchto vyzkumi rozsahlou zasobu ,,organickych* forem (nikoli figurativnich v tradi¢nim
smyslu toho slova), pro néz je dnesni panorama vizualnich uméni tak rozmanité. Tedy uméni vnitiné
spjaté se ,,skutecnosti“ nasi doby — se skutecnosti biologickou, védeckou, mechanickou (str. 79).

Gesto a skvrna v poslednich malirskych smérech
Malif'stvi je uménim svobody, tviir¢iho ,,gesta* jeho moznosti rozvijelo tzv. informalni taSistické nebo
také akéni uméni. Nejde o popreni nebo o znovunalezeni figurace, ale spiSe o to, aby se do malifstvi
dostal onen dynamicky prvek, o jehoZ uplatnéni usiloval — byt’ jen rozumové — futurismus (str. 81).

Akcni malba a pop-art
Nekteri umélci si uvédomili, jak stale vzrista diilezitost pfedmétného a obrazného panoramatu, kterym
je obklopen ¢lovék ,,.konzumni spole¢nosti®. Na rozdil od starych surrealistti neusiluji tito umélci o
ptijemné barevné ucinky, ale snazi se odhalit sémantickou a vytvarnou ¢innost obrazli kazdodenniho
zZivota (str. 82)

SocuarsTvi (82)
Podle mého nazoru vyplyva dilezitost, kterou ma hmat — kromé zraku — v hodnoceni plastického dila,
z védomé potieby uplatnit vedle zrakové citlivosti a vedle normalni povrchové hmatové citlivosti i
nasi citlivost stereognostickou (str. 83).

Domnivam se, Ze v sochafstvi ma dnes, stejné jako diive, nejvetsi vyznam prostorova modulace,
ale jak uz jsem fekl, je to modulace hmatatelnd a hmatova: jde o to, vytvorit téleso, strukturu, tvar,
které by objimaly a byly objimany prostorem a jejichZ povaha by byla vnitin€ spjata s pouzitym
materialem (str. 85). Nékdy je takika nemozné rozliSit hranici mezi sochafstvim a architekturou (str.
84).

ARCHITEKTURA A PRUMYSLOVE VYTVARNICTVi (88)
Kazda definice, ktera by se snazila stanovit hranice a oblast urcitého uméni umélymi vzorci, bude
nutng nasilna. I kdyz mam za to, zZe kazdé umeéni ma svou vyhranénou funkci, kterou obvykle na sebe
nesmi brat uméni piibuzné, domnivam se také, Ze by byl skodlivy jakykoli pokus absolutizovat jeho
rysy a prednosti.

Architektura je jisté vice nez jina uméni uménim vymezujicim a rozdélujicim prostor, uménim
¢isla a miry uplatnéné pii tvorbé (str. 88); v tomto smyslu také hovofit o architektufe basné€, symfonie,
filmu znamend mluvit o rytmu, proporci a prostorovém ¢lenéni oné basn¢, onoho filmu, dramatu atd.,
iz zase pfiznavame architektute zvlastni vztah k metricnosti.

Toto srovnani obstoji i v téch piipadech, kdy se metricnost a mira pfenaseji na casova umeéni, na
hudbu a na tanec. Je totiz ziejmé, Ze staré rozliSeni mezi ¢asovymi a prostorovymi uménimi ma cenu
jen pro pohodli, ale Ze ve skutec¢nosti je mozné i v architektufe, uméni typicky nehybném a statickém,
uznat jakeési ,.trvani“ odvozené prave z jejiho rytmicky ¢asového skandovani: architektura skanduje
¢as pomoci své prostorovosti a vytvaii tak trvani, které tuhne v nehybny rytmus, ve staticky sled, jenz
vSak neni proto mén¢ schopny vnitiniho pohybu v ¢ase. MuiZzeme tedy piipustit, Ze architekturu tvori
prostorovost zaroven vnitini a vnéjsi, prostorovost, ktera na rozdil od prostorovosti plastiky ,,nevnika“
do prostoru, ale obsahuje a vymezuje jej zvnittku i zvnéjsku a zaroven z n¢ho Cini obyvatelny prostor
v jeho nejriizngjsich podobach (str. 89). ... ,, Trzni* zajmy na rozdil od ostatnich druhti uméni, jsou



naopak takika vzdy v zéklad¢ stavebniho uméni.

V architektufe je ndm dovoleno ucastnit se zvlastniho momentu promeény, vykrystalizované a
ustalené v Sablong, ktera by se mohla zdat kone¢na a vécna. Jeste vsak jedna skute¢nost odlisuje
ostatnich umeéni jsou pokrok a spotieba v pribéhu let zavislé jen na proménlivych rozmarech vkusu,
mody, vnimani, jsou promény architektury vnitin€ spjaty s rozvojem védy a techniky (str. 90).

Je tieba hned na pocatku jasné rozli§it metrum a rytmus. Metrem rozumime moduldrni miru, na
niz je zaloZena stavba a ktera miize byt ve vice nebo méné t€sném vztahu k uréitym zdkoniim proporce
a méfitka. Rytmus chdpeme jako pretrzity a nesnadno definovatelny prvek ¢iselného opakovani, ktery
se témer vzdy vymykéa pfesnému méfeni a ktery svou nezvazitelnou existenci predstavuje syntézu
nejvnitingjsi t€innosti dila (str. 92).

Dalsi z tvarnych slozek, na kterou se pfi rozboru architektonického dila nesmi zapominat, je
perspektiva, podminéna bud’ ,,stanovistém* divaka, nebo pfevahou nékterych ¢asti stavby, nebo také
vztahy mezi jednotlivymi budovami uspofadanymi ve stavebni nebo dokonce urbanisticky celek (str.
93).

Vztah mezi svétlem a architekturou pfi dennim osvétleni se uznava a ptihlizi se k nému, zato se
tolik nestuduje a nerozviji problém nocniho osvétleni, snad proto, Ze teprve v pomérné nedavné dob¢ —
totiz as objevem elektrického osvétleni — nabylo tento problém na vyznamu (str. 95).

2. Hudba (111)
zaméru, a tim se blizi malifstvi, jemuZ se dnes fika ,,nezobrazivé®, anebo v architektufe, kterd neni jen
uzitkova (str. 111)

Hudba je opravdu snad jedinou uméleckou formou, jejiz asociativni schopnosti jsou nevycerpané
a nevycerpatelné; ma nekonecnou schopnost pojit se s citovymi, smyslovymi a nebo abstraktnéjsimi
podnéty. Na rozdil od tance, malifstvi nebo poezie, které jsou témet vzdy vazany na svou urcitou
kvalitu (pohybovou, figuralni, diskurzivni), mize se hudba ,,ztélesiovat* jednou diskurzivné, jednou
v pfenesené formé€, v ramci nasi osobni a autonomni tvarné ¢innosti a tak vyvolavat tu figurativni
obrazy, patoeidetické synestézie, tu ucast pojmovych a diskurzivnich prvki, a pfitom ustavat
objektivné prosta vSech nezbytnych obsahovych nebo citovych kompromist, a podporovat tedy
vyhradné ony zcela abstraktni zakony, které za vSech dob tidi jeji zivot a jeji promény (str. 112).

V hudbé,jejimz hlavnim ,,vyjadfovacim prostiedkem* je prave Cas ztélesnény ve zvuku — nebo
zvuk Zijici v Case, je tfeba tento faktor povazovat za vlastni stavebni material. Studium hudebniho ¢asu
bude tak velkou pomoci tomu, kdo chce pochopit tajemstvi hudebniho jazyka (str. 114). Uz jinde jsem
tvrdil, Ze prostorové pojeti hudebni harmonie Ize bez velkého znasilnéni ptiméru pfirovnat ke vzniku a
zaniku perspektivy v malifstvi a architektuie (str. 115). Budeme-li pak hudebni prostor chapat ne jako
néjaké prazdno, n¢jakou mezer, ale jako kontinuum nabité tvarnymi kvalitami, rozpozname v tomto
prostorovém kontinuu jak pozitivni, tak negativni prvky hudebni latky. Budeme tedy moci Iépe chapat
vahu a nezbytnost intervalu mezi dvéma tony. Tento interval se nesmi povazovat za pferuseni a
zastaveni Casu, za popieni hudby, ale spiSe za jeji nepfetrzitost (pii pretrzitosti zvuku) (str. 116).

3. Divadlo (133)
Ze vSech uméni je prave u divadla vnitini pouto s jinym uménim — s architekturou — tak silné, Ze jeho
promeény jsou Casto vérnym odrazem zmén architektonickych (str. 136).

4. Tanec (148)
Domnivam se totiz, Ze tento fanec pro zabavu muze skute¢né predstavovat néco z toho mala dosud
existujiciho dédictvi, které si clovek zachoval ze zaliby v rytmu, v harmonicky fizeném pohybu,
v uméleckém uplatnéni vlastniho téla, kterou ma ¢lovék uz od prvopocatka svych déjin a predstavuje
tak jeho mysticko-ritualni hodnotou (str. 154).

5. Slovesna uméni (159)
Problém komunikace se vyslovné tyka ptimo jadra jazyka a umelecka forma bez komunikace je zcela
nemyslitelna (str. 161). Svoji hypotézou asynktatismu v moderni literatuie se snazim vysvétlit



odchylovani gramatickych souvislosti verse a prozy od normalni syntaktické souvislosti a také
odchylovéni ductu informujici myslenky verSe a prozy od normalni ,,Jogické* souvislosti, jiz je
obvykle podiizena (str. 163). Jednou z pti¢in vzniku asyntaktismu v literatute je pravdépodobné tieba
hledat i v mocném vlivu, ktery ma na naSe umeéni film (str. 165).

6. Film, fotografie a science fiction (178)
Jakmile se tento prostfedek dostal do TV, zacal misit ,,pravdivé a smyslené, dokument a
fikci... (str. 183). U¢innost filmu jako uméni je pravé v tom, ze predstira ndjaky zivotni
piibeh (str. 184). Jeho charakteristickymi prvky jsou zabér a stiih (str. 185), ktery umoziuje

stfih v Case a prostoru.
L&V*18.12.06



