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ANOTACE 

Bakalářská práce se zabývá komparací dvou jazykových systémů: verbálního a vizuálního. Má 

za cíl poukázat na odlišnosti a podobnosti obou systémů skrze převážně lingvistické a 

strukturalistické hledisko. Má dokázat, že vizuální jazyk je plnohodnotným jazykovým 

systémem, který může v určitých situacích efektivně nahradit jazyk verbální či s ním zcela 

rovnocenně symbioticky spolupracovat. Předkládá návrhy, jakými způsoby může při výuce 

výtvarné výchovy lingvistický pohled pomoci a jakým způsobem ze samotného jazyka, dialogu 

dvou jazyků a jejich funkcí lze výukové jednotky vystavět.  
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ANNOTATION 

The Bachelor thesis deals with a comparison of two language systems: verbal and visual one. 

The aim is to highlight differences and similarities of both systems through the linguistic and 

structuralist perspective. It should demonstrate that the visual language is a fully-fledged 

language system which may in certain situations replace a verbal language or to cooperate with 

it efficiently equally and symbiotically. It submits the layouts presenting in which ways the 

linguistic perspective can help in art education and how it is possible to derive units of 

education from the language itself, the dialogue of both languages and from their functions.  
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ŘEČ VIZUÁLNÍHO UMĚNÍ 

TEORETICKÁ ČÁST  

 

1. Úvod  

 

„Tento svět vysvětlujeme pomocí slov, avšak slova nikdy nemohou vyvrátit skutečnost, že 

jsme jím obklopeni.“ John Berger, Způsoby vidění 

 

Tématem mé práce je řeč vizuálního jazyka. Provádím zde komparaci principů vizuálního jazyka s 

jazykem verbálním. Toto srovnání má poukázat na některé podobné a rozdílné charakteristiky, 

funkce, prvky a způsoby užívání a to v rámci komplexního systému, kterým oba jazyky jsou. 

Východiskem pro tuto práci jsou strukturalistická díla zejména lingvistická a díla zabývající se 

interpretací vizuálního díla, avšak letmo poukazuji i na jiné systémy, které se uplatňují v rámci 

jiných oborů. Tyto systémy aneb struktury jsou omniprezentní, ač je třeba mít na paměti jejich 

rozdílnost. Volbou metodologie strukturalismu bych chtěla poukázat na vrstevnatost, přítomnou v 

rámci všech struktur, simultánní oddělenost a zároveň propojenost všech strukturních prvků a 

vrstev. Komparace vizuálního jazyka s verbálním je jistý pokus o uchopení vizuálního projevu z 

jiné perspektivy. Na základě definovaných vlastností verbálního jazyka jako nahodilost, dualita, 

dělitelnost, produktivnost, přenos v čase, kulturní přenos, naučitelnost, prevarikace, reflexivnost a 

následně některých funkcí jako vyjádření modality, způsobu, realizace časové souřadnice atd. se 

pokouším vizuální i verbální jazyk konfrontovat jeden s druhým a z hlediska rozličné škály 

funkčností, např.: z hlediska informačního přenosu, časové náročnosti, naučitelnosti a výhodnosti 

užívání. Ráda bych takto systém vizuálního jazyka odlišila od systémů verbálního jazyka, okrajově 

i od jiných systémů v jednotlivých konkrétních aspektech a zhodnotila, které funkce jsou efektivní a 

jakým způsobem. 
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2. Jazyk: vymezení pojmu jazyk, struktura, strukturalismus 

 

 

Pojem jazyk označuje velmi komplexní sociální fenomén. „Je to systém sloužící především jako 

základní prostředek lidské komunikace […], jazyk je též v mozku uložený systém jednotek, 

pravidel, modelů a konvenčních kolektivních norem k tvorbě promluv.” (Čermák, 2011 str. 13).  

Ferdinand de Saussure rozlišuje jazyk na tzv.: langue „který je jak sociální produkt přirozené 

schopnosti jazyka, tak kolekce nezbytných konvencí, které mohou být osvojeny společností, aby 

umožnily jednotlivcům této schopnosti využívat.“ (Saussure, 1959 str. 7) (překlad autorky)
1
 a na 

language, jež definuje jako „samostatný celek a princip klasifikace.“ (Saussure, 1959 str. 7) 

(překlad autorky)
2
 

Samotný pojem jazyk obsahuje poměrně vrstevnaté existující definice, které se však sbíhají 

v několika vrstevnatém bodě, kde definují jazyk následovně:  

1. jazyk jako komunikační prostředek, kanál, médium, skrz které jsou předávány informace a 

jež je nástrojem sociálních interakcí  

2. jazyk jako množina prvků určité hodnoty dohromady s definovanými funkcemi a úzce 

provázanými pravidly. Systém a uzavřený set prvků (langue) avšak jako obecný základ ze 

kterého vyrůstá obecný konstrukční princip bez konkrétní specifikace: „obecný langue” 

3. jazyk jako jeden konkrétní zvolený langue (konkrétní jazykový systém, který se obvykle 

nazývá pouze jazyk): „jednotlivý systém langue” 

4. jazyk jako řeč (language) schopnost člověka vytvářet a užívat jazyk na základě osvojení a 

orientace v systému langue.  

5. jazyk jako promluva „(parole)“ (Saussure, 1959 str. 15) neboli produkt idiolektu: konkrétní 

jazyková realizace mluvčího, pisatele, jeho výběr ze setu langue  

 

Vraťme se však k jazyku jako systému. S pojmem systém úzce souvisí pojem struktury.  

Terence Hawkes referuje o Piagetově pohledu na strukturu následovně: „Na strukturu je možno 

nahlížet jako na uspořádání (arrangement) prvků, které ztělesňuje následující základní ideje: a) idea 

celistvosti, b) idea transformace c) idea seberegulace.“ (Hawkes, 1999 str. 5) „Při prvním přiblížení 

struktura je systém transformací, který pokud je systémem, musí mít zákony, a který se zachovává 

nebo obohacuje svými transformacemi, bez toho, že by tyto transformace pocházely zpoza jeho 

                                                 
1
 “It is both a social product of the faculty of speech and a collection of necessary conventions that have been adopted 

by a social body to permit individuals to exercise that faculty.” 
2
 “a self-contained whole and a principle of classification” 
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hranic či by byly vyvolané působením vnějších prvků.“ (Piaget, 1971 str. 13) (překlad autorky)
3
 

Velmi obecně struktura je tedy soubor určitých stupňů zvětšení a vrstev, soubor paralelně 

symbioticky fungujících realit, kde funkce jednoho prvku vrstvy se mění při navázání jakéhokoli 

vztahu v rámci jakékoli vrstvy další. Je to systém, který je různou mírou uzavřený, aby si zachoval 

vnitřní soudržnost. Výsledkem této soudržnosti může být souřadnice rozvíjející se v čase, prostoru 

či obojím doslova či pomyslně.  

Struktury mohou být hierarchické v čase, prostoru či obojí (verbální jazyk, vizuální dílo, 

matematická rovnice, aj.) tj.: hierarchii tvoří smysly zaznamenatelný pohyb po horizontální 

syntagmatické souřadnici. Mohou být též mocensky hierarchické (struktura firmy, politická 

struktura, atd.) Tyto struktury postrádají souřadnici časovou či prostorovou a pohyb se tak 

uskutečňuje na vertikální paradigmatické ose. Tato osa je však dvojitá, jelikož je v ní zahrnuta 

relevantní množina prvků, jež mohou být potenciálně vybrány pro určitou „funkci”, jejíž relevance 

je vždy dána vnitřními pevně danými pravidly a vztahy zajišťujícími soudržnost a funkčnost takové 

konkrétní struktury. Zároveň charakter pravidel v rámci určující vertikální souřadnice nevylučuje, 

aby jeden prvek v jedné funkci nemohl svou funkci změnit a tím nabýt či pozbýt na mocenské 

hodnotě. V tomto případě je relevance přímo spojena s obsahem realizujícím se v kompetencích, 

schopnostech, dovednostech a zkušenostech jednotlivých lidských elementů. Struktura je zde 

podpůrnou konstrukcí účelu a efektivity a v případě lexikální (významové) bezúčelnosti či 

nesmyslnosti pak struktura tuto podpůrnou funkci do jisté míry či zcela ztrácí.  

Jak jsou na tom však struktury verbálního jazyka a jazyka vizuálního?  

Verbální jazyk je struktura dvou souřadnic: času (syntagmatická - horizontální) a paralelního 

výběru (paradigmatická - vertikální). Zároveň, díky existenci grafického záznamu, který má 

konvenční formu začátku a konce (v evropském kontextu zleva doprava, ze shora dolů) je pak 

časová souřadnice zároveň prostorovou. U jazyka vizuálního se nám struktura mění v závislosti na 

konkrétním druhu a technice. (Možná lze pro účely tohoto srovnání používat lingvistického termínu 

langue i v kontextu vizuálního umění). Při volbě jednotlivé formy (jednotlivý langue) je 

vyjadřujícímu automaticky dán k dispozici set prvků, který je konstruktem lidské dohody. U 

verbálního jazyka to funguje doslova, kde naši promluvu (parole) vždy tvoříme z daného setu prvků 

a jeho pravidel pro konstrukci na pozadí jedné formy (langue). Uzavřenost zde je realizována v 

charakteru langue, jež je setem fonémů (zvukových jednotek, jež mají schopnost od sebe odlišit 

slova), grafémů (znakových vyjádření), morfémů (nejmenších prvků nesoucích gramatický 

význam). 

                                                 
3
 “Pri prvom priblížení štruktúra je systém transformácií, ktorý, keďže je systémom, musí mať zákony a ktorý sa 

zachováva alebo obohacuje svojimi transformáciami, bez toho, že by tieto pochádzali spoza jeho hraníc, alebo boli 

vyvolané pôsobením vonkajších prvkov.“ 
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U vizuálního umění existuje uzavřenost z hlediska systému jednotlivého langue, ale prakticky je 

velmi omezena uzavřenost z hlediska obecného langue. Dalším aspektem je kombinovatelnost 

technik (jednotlivých systémů langue), které z formálního hlediska u verbálního jazyka nelze nebo 

jen velmi zřídka v situacích kdy je to z hlediska pragmatiky možné. O pragmatice v kapitole 7.1. 

(Na úrovni lexikální lze hovořit o přejímání slov a tzv.: barbarismech, ty však mají svou pozici 

pevně spojenou s konkrétní lexikální vrstvou struktury a nejsou její obecnou funkcí.)  

Jednotlivý langue dané výtvarné techniky neobsahuje množinu definovaných nejmenších segmentů, 

která se k otevřenosti dopracuje až postupným spojováním, nýbrž inherentní otevřenost, která je 

limitována pouze několika pravidly pro odlišení jednotlivých technik neboli jednotlivých systémů 

langue. Repertoár jednotlivého systému langue však nemá formu množiny obsahující jednotlivé 

prvky určité hodnoty, však jakousi hmotu do sebe slitých proměnných, jejichž diferenciace nastává 

až ve vyšších vrstvách struktury, to jest na úrovni parole v rámci jednotlivých idiolektů.  

Na konec první části velmi stručně strukturalismus je pak přístup zabývající se určitou vědní či 

humanitní disciplínou, či určitou situací nebo fenoménem z hlediska jejich struktury, které popisuje 

a pozoruje.  

„Neustálé tvoření poznatelných a opakovaných forem lze nazvat strukturování.“ (Hawkes, 1999) 

 

 

 2.1. Funkce jazyka verbálního a vizuálního    

   

Díky své vyvážené uzavřenosti je verbální jazyk vhodným nástrojem k dorozumívání, ač 

samozřejmě ne bezchybný. Promluva (parole) je posluchači, čtenáři (receiver) srozumitelná na 

základě uzavřenosti systému langue. Právě díky „frázovitosti” verbálního systému langue tj.: 

nejmenší elementy jazyka se sdružují na základě domluvených pravidel do vyšších vrstev (fonémy 

na akustické úrovni, na grafické grafémy, morfémy se sdružují ve slova (lexémy + gramatické 

komponenty) a to v přesném pořadí = p+e+s = pes (lexém = domestikované zvíře z čeledi šelem 

psovitých.) Avšak s+p+e = spe není lexémem a nemá obsah v kontextu českého jazyka, tudíž se 

nejedná o slovo nýbrž o nahodilé spojení prvků, které nenese žádný význam ani z hlediska funkce 

(gramatiky) tj.: není afixem, pomocným gramatickým slovem, atd. Není však vyloučeno, že v jiném 

jazyce (jiném jednotlivém systému langue) může mít spojení „spe” lexikální či funkční význam. To 

je i důvodem, že lidé nemají vrozenou schopnost používat jakýkoli jednotlivý systém langue, 

jelikož každý má svůj repertoár prvků a funkcí, se kterými je třeba se nejprve seznámit, posléze si je 

osvojit a trénovat právě jazyk z hlediska schopnosti jeho užívání a orientace v něm. Pro úspěšný 

přenos informace je však třeba, aby touto schopností disponovali jak mluvčí či pisatel tak i 
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posluchač či čtenář. Je-li tato premisa splněna, může dojít k přenosu poměrně komplexní informace 

a to při vhodné volbě a spojení vyjadřovacích prostředků a při redukci významově ryze abstraktních 

či emocionálně příliš zabarvených konceptů velmi přesně. Jazyk však směřuje k otevřenosti, dokud 

nenastane konkrétní promluva a i ta při vyjadřování může mít různé úrovně (např.: denotační, 

konotační, symbolická, idiolektická, pragmatická, mytická) či může být z nějakého důvodu (ať už 

z chtěného i nechtěného pragmatického, sémantického či lexikálního hlediska či spíše nechtěného 

syntaktického, morfologického či fonetického hlediska) nejasnou.  

Vizuální jazyk však vzniká z otevřenosti, nedisponuje elementy, jež by se na základě daných 

pravidel sdružovaly do komplexnějších struktur. Při promluvě se vizuální jazyk tvoří od začátku. 

Umělec sám si vytváří a postupně „piluje” elementy a určuje si vlastní pravidla. Na základě této 

schopnosti pak lze či nelze hovořit o „promlouvajícím” jako o umělci. Samozřejmě i v rámci 

vizuálního jazyka existují „přibližné instantní fráze”, které mohou být patrny ve vizuálním projevu 

dětí i dospělých. „Promlouvající” tak mohou používat prvky, již nějakého existujícího a často 

masově známého vizuálního projevu, který využívají jako šablony. Tato počáteční a základní 

otevřenost vede i ke zvýšené obtížnosti vyjádřit obsah přesně a přesně ho interpretovat. 

Komplexnost kvalitního vizuálního díla je přítomna v každém okamžiku najednou. Při mluvním 

aktu se nám informace odhalují postupně a postupně se nám sčítají a násobí. Umberto Eco se 

vyjadřuje o otevřenosti z hlediska tzv.: otevřeného díla, tj. z hlediska konkrétního vyjádření 

disponující variabilitou interpretací, a to následovně: „Otevřené dílo je konfigurací podnětů 

vyznačující se substanciální neurčeností“ (Eco, 2015 str. 163). Právě toto slovní spojení 

„substanciální neurčenost“ odkazuje k samotnému prazákladu, z něhož vizuální vyjádření pramení. 

Josef Čapek se pak poeticky vyjadřuje o původu umění následovně: „Počíná zkrátka v počátcích; 

v prostotě, základnosti […]. Počíná nízko a hluboko a může dostoupiti až soutěže s bohem.“ 

(Čapek, a další, 2009 str. 9) 

 

2.1.1.  Verbální jazyk a vizuální jazyk a realizace jednotlivých vlastností  

 

Americký lingvista Charles F. Hockett definoval 13 základních vlastností lidského verbálního 

jazyka. (Crystal, 2002 stránky 400-401).V této a následující podkapitole se budu zabývat pěti z nich 

a zmíním ještě tři další. (Mareš, 2014 str. 14) 

dualita/hierarchičnost/dvojí artikulace: existence grafických prvků a jejich fonetických partnerů. 

Dualita ve smyslu existence těchto podvrstev, které jsou úzce propojeny a jsou součástí jedné 

vrstvy, dalo by se říct dvojvrstvy. Z pohledu pouze fonologie je dualita o změně artikulace, tj.: 

jednotlivé fonémy se sdružují s jinými fonémy, které pak ovlivňují způsob, jak jsou vyslovovány. 

(např.: v anglickém slově lobster /ˈlɒb.stə(r)/ foném /b/ ač je samostatně přízvučný je nepřízvučný 
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právě kvůli následujícímu fonému /s/). Dualita je též v asociaci grafémů a fonémů, kdy jeden 

grafém nám odkazuje k určitému jednomu či více fonémům. (Dle této vlastnosti lze jazyky rozdělit 

na fonetické a nefonetické, při čemž fonetické jazyky obvykle párují své grafémy pouze s jedním 

fonémem, který však může být realizován v přízvučné a nepřízvučné podobě (nemluvě o tzv.: 

alofonech, jež jsou jednotlivé konkrétní realizace v rámci určitého slova či věty) funguje zde tzv.: 

1:1 korespondence, např.: čeština, kdežto nefonetické jazyky, např.: angličtina, sdružují své 

jednotlivé grafémy s více fonémy (např.: grafém “a” koresponduje s fonémy /æ/ - cat /, /eɪ/ - ape, /ɪ/ 

- orange , /e/ - any /ɑː/ - father, /ɔː/ - all,  /ǝ/ - away) při přesné následnosti dvou určitých grafémů 

pak může vzniknout i zcela jiný vztah (např.:  „t+h” = th = fonémy /θ/ a /ð/, ačkoli při změně 

pořadí: ht  by tato funkce nebyla platná) Jaký foném užít pak závisí na pozici fonému ve slově a 

jaké další grafémy ho obklopují. (Volín, 2002) 

nahodilost/arbitrárnost: vztah mezi signifié/signifikátem (označovaným) a signifiant/signifikantem 

(označujícím, vehikulem) svým názvem vyjadřující jeho povahu, která je čistě náhodným, ač pevně 

ustanoveným spojením. Pod pojmem signifié/signifikát (označovaný) se rozumí mentální prvek, 

obsah, význam, abstraktní koncept, který vychází ze subjektivní zkušenosti uživatele. Zatímco 

signifiant/signifikant (označující, vehikulum) je znakový nosič, který má charakter podmíněného 

reflexu, naučené reakce na podnět, jež je v našem případě přesná posloupnost znaků (znakový 

nosič), která vyprovokuje reakci a spustí představu přiřazeného a osvojeného obsahu (signifié) 

(Saussure, 1959 str. 67).  Vzájemná relace bývá nazývána kód. (Čermák, 2011 str. 13) V tomto 

vztahu neexistuje žádná logická, vydedukovatelná vnitřní inherentní spojitost. Z toho důvodu se 

mohou jednotlivé systémy langue od sebe lišit a pro jeden mentální koncept lze užívat celou řadu 

částečně či zcela odlišných signifikantů při nemožnosti určení větší či menší relevance. Např.: 

signifikant „kočka” pro signifikát (mentální obraz) kočky je stejně relevantní jako signifikanty „un 

gatto, a cat, eine Katze, кошка, kot, a další.” 

přenos v čase:  Verbální jazyk doslova cestuje v čase a to velice efektivně, kvůli definici 

gramatických struktur referujících o skutečnostech, odhadech či tázající se v jakémkoli čase. 

Pomáhá tomu arbitrárnost, která umožňuje akt sdělení v přítomnosti a referující přitom do 

budoucnosti či minulosti. Není to však samozřejmost, záleží na jednotlivém systému langue, zda-li 

je v něm tato funkce obsažena a jaký znakový nosič je pro tuto funkci užit. Platí též aplikace této 

funkce pouze pro slovesa, tudíž znakové nosiče označující aktivitu či stav, signifikanty pohybu a 

změny závisející na čase. (V českém jazyce se setkáváme pro vyjádření minulosti se slovesnými 

příponami -l- které se kombinují s osobními koncovkami, v angličtině rozlišujeme slovesa 

pravidelná a nepravidelná, kde pravidelná se utvářejí koncovkou -ed a slovesa nepravidelná 

modifikují i svůj kořen, navíc je minulost modifikována i aspekty - perfektní, průběhový, prostý, 

které se mohou v rámci časů kombinovat a užívají jiných gramatických konstrukcí).  
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produktivnost: demonstruje charakter verbálního langue směřujícího k otevřenosti. Exponenciálně 

vzrůstají možnosti s každým novým vstupujícím prvkem do vztahu. Tato flexibilita zajišťuje 

schopnost verbálního jazyka uspokojivě reagovat na potřeby měnícího se kontextu, ve kterém jeho 

uživatelé jazyk používají. Konkrétní verbální jazyk takto může přejímat i signifikanty z jiných 

jednotlivých systémů langue za svoje s nějakými modifikacemi či bez nich, či může vytvořit zcela 

nový signifikant na základě nové souslednosti prvků.  

kulturní přenos: je opět důsledkem již zmíněné arbitrárnosti, díky které si jazyk musí každý 

uživatel nejprve osvojit. Ačkoli osvojování jazyka probíhá odlišně v raných stádiích dětství a 

posléze, tato vlastnost nám poukazuje na fakt, že jazyk není děděn a každé zdravé narozené dítě má 

potenciální možnost si osvojit jakýkoli jazyk jako svůj mateřský a každý člověk i dítě se může 

naučit jazyk další.  

dělitelnost/linerárnost/diskrétnost: je vlastnost morfémů, které mohou být jedním elementem a 

samostatně mohou zastávat určitou funkci (v českém jazyce např.: „s“, které stojí-li před 

podstatným jménem zastává funkci předložky, připojené na začátku slova zastává funkci předpony 

(shromáždit), v angličtině “s” jako samostatný element svůj obsah postrádá avšak připojené k 

podstatnému jménu vyjadřuje pluralitu (books), s apostrofem pak vztah přivlastňovací (the father’s 

chair) nebo stažený tvar slovesa “is” (the father’s a doctor), připojené ke slovesu (walks) označuje 

přítomný prostý čas a třetí osobu čísla jednotného). Jednotlivé prvky, které mají daný určitý význam 

mohou vstupovat do nespočetně mnoha vztahů.  

 

naučitelnost: je možnost jazyků, aby byly osvojeny a naučeny nápodobou. 

reflexivnost: je schopnost jazyka odkazovat sám k sobě. Lze se o jazyce jako médiu, systémech 

langue, schopnosti i promluvě (parole) vyjadřovat a to jak graficky, skrz písmo, tak foneticky, skrze 

mluvu.  

prevarikace: je polysémantický charakter některých signifikantů (kohoutek - mechanismus pomocí, 

kterého lze spustit či naopak zastavit tok vody, či jiné tekutiny v rámci rozvodního systému, 

kohoutek - malý kohout - samec domácího zvířete - kuru domácího, či zdrobnělý výraz slova 

kohout). 

2.2.1. Verbální jazyk a vizuální jazyk a realizace jednotlivých vlastností 

 

Vlastnosti verbálního jazyka jsou z velké části vlastnosti, které vyrůstají ze základního principu 

výstavby verbálního jazyka. Z hlediska vizuálního jazyka jsou některé vlastnosti spíše irelevantní a 

vztahy mezi těmito dvěma jazyky nejsou přesnými analogiemi či je nutno k nim přistupovat 
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metaforicky a s odstupem jelikož srovnání neprobíhá na rovnocenných úrovních. „Podstatou 

specifičnosti výtvarného […] jazyka je odlišnost fenoménů vyplývajících z vizuální podstaty 

výtvarného zobrazení.“ (Bláha, 2012 str. 17) 

dualita/hierarchičnost/dvojí artikulace: při předpokladu, že dvojí artikulace je záležitostí 

dvojvrstvy grafém a foném, kvůli absenci niterně propojené zvukové roviny s grafickou, nemůže 

být vlastností i vizuálního jazyka.  

nahodilost/arbitrárnost: tento vztah je u vizuálního jazyka z důvodu nepravdivosti premisy 

nulového inherentního vztahu z velké části nefunkční. Avšak obě složky; signifikant i signifikát; 

mentální koncept a znakový nosič, existují i ve vizuálním jazyce, a to z obecné a nezbytné potřeby 

provazovat mentální koncepty s nosiči, které jsou jedinými prostředky komunikace mezi lidmi. 

Tyto složky však nejsou založeny na arbitrárnosti, jeden automaticky vychází z podoby druhého - 

mentální obraz ovlivňuje podobu znakového vehikula a označující modifikuje představu o 

označovaném. V případě abstraktních konceptů se však dostáváme do situace, ve které je 

irelevantní zvažovat nějakou podobu mentálního konceptu natož nahodilost jeho signifikantu. Zde 

by snad stálo za to podotknout, že v případě verbálního jazyka je signifikant pevně daný zato ve 

vizuálním jazyku prakticky neexistuje, jelikož jeho vyjádření je vždy konkrétní „promluvou“ 

každého autora a znakový nosič tak může nabývat jakýchkoli forem. Aspekt, analogický s jazykem 

verbálním, ve kterém arbitrárnost z části funguje, by mohl být vztah mezi jednotlivými systémy 

langue. Při užívání odlišných jednotlivých verbálních systémů langue lze hovořit o různých 

realizacích u kterých nelze určit odlišnou míru vhodnosti (výše zmíněná stejná vhodnost znakového 

nosiče pro mentální obraz kočky; un gatto, a cat, eine Katze, кошка, kot, a další.). Ve vizuálním 

jazyce lze za jednotlivé systémy langue považovat techniky u kterých také nelze zvolit vhodnější či 

méně vhodnou (jestliže zůstaneme u mentálního obrazu kočky, je stejně absurdní určovat, zda je pro 

tvorbu daného nosiče vyjadřujícího tento mentální obraz lepší akvarel, reliéf, linoryt, plošná 

animace, videoinstalace či jiný druh vizuálního vyjádření (techniky)). Situace se však liší úrovní, na 

které srovnáváme. V případě verbálního jazyka se bavíme přímo o konkrétním označujícím, 

majícím však obecný význam, ne o celém jednotlivém systému langue. V případě vizuálního jazyka 

je tento způsob srovnání možný jen z hlediska charakteru jednotlivých systémů. Konkrétní realizace 

není totiž obecná a představuje již projev autora, tj.: jeho konkrétní parole. Příklad výběru popsal 

John Berger následovně: „Pokaždé když se díváme na fotografii, jsme si, jakkoliv nepatrně, vědomi 

přítomnosti fotografa vybírajícího daný pohled z nekonečného množství dalších možných pohledů.“ 

(Berger, a další, 2016 str. 8) 

Jednou z možností, kdy lze hovořit o arbitrárnosti ve vizuálním jazyce, při které podoba znakového 

vehikula nevychází z podoby mentálního konceptu je v případě symbolů. Tato možnost je však 

sporná, jelikož problematika symbolů je záležitostí vyšších vrstev, přesněji pak rozdílem mezi 
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denotací a konotací, mezi úrovněmi kódování a řetězci semiózy (o semióze však později v kapitole 

7.1.). Tuto analogii lze vidět čistě z hlediska formy.  

přenos v čase: Jestliže verbální jazyk doslova cestuje v čase, tak vizuální jazyk také, jen to dělá 

přesně obráceně. „Obraz je pohled, který byl znovu stvořen nebo reprodukován. Jedná se o výjev, či 

soubor výjevů, jenž byl odpoután od místa a času, ve kterém se poprvé objevil, a následně uchován 

– po několik chvil či několik staletí.“ (Berger, a další, 2016 stránky 7-8) Což mu dozajista 

propůjčuje až nádech jisté mystičnosti, z praktického informativního hlediska nám však tato 

svérázná až invertovaná realizace této vlastnosti příliš nepomáhá. Také příchod nových médií 

umožnil uchopit čas jinak. Obecně však ve vizuálním jazyce pro svoji otevřenost a nedefinovanost 

jednotlivých stavebních prvků, neexistuje ani přesné pravidlo v kombinaci s určitým elementem, 

které by byly jednoznačnými ukazateli toho, že se zmíněný děj stal či se má stát v budoucnosti. 

Časový element ve vizuálním vyjádření být přítomen může, avšak neslouží k tomu, aby o čase 

informoval. Vzniká jako vedlejší efekt vyprávění či vytváří „časový prostor” tudíž vymezuje 

začátek a konec, ve kterém se odehrává nějaká aktivita (happening, akce, performance, animace, 

film, video, audio-vizuální instalace aj.) Více o času v kapitole 3.1. 

produktivnost: je vlastnost nekonečně mnoha variací, která je vlastností i vizuálního jazyka. 

Produktivnost verbálního jazyka je však v abnormálně vysokém počtu možných permutací, ve 

vizuálním jazyce v nekonečném množství variací nevycházejících z pevně daného setu prvků, ale z 

počáteční otevřenosti. Produktivnost je tedy s vizuálním jazykem svázána od samého začátku, u 

verbálního lze o této vlastnosti hovořit ve chvíli, kdy začneme prvky sdružovat. Produktivnost tedy 

utváří velice flexibilní charakter vizuálního jazyka, zvyšuje však i potenciální ambiguitu. 

kulturní přenos: v případě vizuálního jazyka je také lehce sporný. S verbálním jazykem sdílí prvek 

osvojování, dítě poznává svět různými smysly, jedním z nich je i zrak, kterým zakouší svět 

pozorováním a s pozorováním utváří vizuální vjem, který si v případě opakující se zkušenosti fixuje 

v paměti jako konkrétní objekt s určitým konkrétním obsahem. Stejně jako s verbálním jazykem, 

dítě přichází do prostoru, kde oba jazyky existují, jsou užívány a mají svůj obsah. Vizuální projev 

dítěte je pak určitou reflexí těchto zkušeností, který se s frekvencí užívání postupně kultivuje. V 

brzkých vývojových stádiích dítěte souvisí i s rozvojem jemné motoriky. Z důvodu daleko nižší 

frekvence užívání vizuálního jazyka při dennodenní komunikaci, který má svoje praktické 

opodstatnění např.: časová náročnost, informačně časová nepřenositelnost, nedekódovatelná 

ambiguita v případě abstraktních pojmů a komplexnějších sdělení, neschopnost naplnit sociálně-

etické potřeby sdělení (vyjádření modality), nevyjádřitelnost některých gramatických kategorií 

(slovesný způsob, slovesný rod), vyjádření některých konstrukčních prvků, které ve verbálním 

jazyce velice dobře vyjadřují nějaké vztahy (předložky, spojky), motivace k rozvoji a kultivaci 

vizuálního vyjádření upadá. (Hovoříme-li však o dítěti, je nutno brát v zřetel i vlivy spojené s 
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vývojovými změnami dítěte, konkrétně tak se vstupem dítěte do fáze formálních operací, která je 

mnohdy důvodem stagnace a krize výtvarného projevu (Hazuková, a další, 2005 str. 61) ne pouze 

nevýhodnost užívání vizuálního systému.)  

Na rozdíl od verbálního jazyka, vizuální je z velké části obecný, pravděpodobnost, že znakový 

nosič pro vyjádření konkrétního pojmu v jednom kulturním kontextu bude podobný a rozpoznatelný 

v jiném, je vysoká. Ač, samozřejmě nelze na ni spoléhat a občas může být problémem odlišných 

denotací, spíše však konotací napříč jednotlivými kulturami.  

Každopádně, osvojování probíhá v obou jazycích a to formou opakované nápodoby, ač osvojování 

verbálního jazyka je podpořeno ustálenými pravidly, definicemi a hotovými sety prvků, které je 

nutné si zapamatovat, osvojování vizuálního jazyka je hlavně opakování, velká míra pozorování a 

schopnost kreativity, jež je u dítěte spíše vrozenou schopností, kterou lze v pozdějším věku rozvíjet 

či do jisté míry získat.  

dělitelnost: z hlediska vizuálního jazyka je sporné se bavit o řetězících se komponentech a spíše 

irelevantní vydělovat základní konstituční elementy. Například v jisté podobnosti při tvorbě tvarů a 

vzorů, při kterých dochází ke sdružování podobného charakteru. Složením čtyř stejně dlouhých čar 

(úseček) způsobem kolmo na sebe a kladením jednoho z krajních bodů vždy na krajní bod jiné, nám 

vznikne geometrický tvar, který má svůj konkrétní význam, odlišný od úsečky. Tím tvarem je 

čtverec. Takto si lze z čar a křivek při dodržení jistých pravidel poskládat různé tvary geometrické 

to jest ty, které jsou průsečíkem s jazykem matematiky, který definuje přesné funkce těchto tvarů. 

Například rovnostranný trojúhelník, kosočtverec či polygon nebo čar různých délek; obdélník, 

pravoúhlý či rovnoramenný trojúhelník či kosodélník. To stejné s křivkou točící ve stále stejném 

zkrutu o 360 stupňů do kružnice. Takové geometrické tvary můžeme opět skládat, aby vytvořily 

tvary prostorové. Můžeme tak složit dohromady i tvary určeny ryze k dekoraci, nazývané 

ornamenty, jejichž hojnost v užívání vedla k určitému ustálení a pojmenování (např.: meandr, 

palmovec, atd.). Určitý ornament je mnohdy typický pro určitou dobu a může být svým způsobem 

ukazatelem dobových vizuálních (módních) preferencí.  

 

naučitelnost: osvojování taktéž opakovanou nápodobou a to nápodobou ostatních uživatelů 

vizuálního jazyka a hlavně pozorováním s následnými pokusy o záznam vypozorovaného (což je 

možnost, kterou vizuálnímu jazyku umožňuje částečně selhávající vlastnost arbitrárnosti.)  

reflexivnost: je částečná vlastnost vizuálního jazyka vyjadřovat sám sebe. Existují případy, kdy je 

jednotlivý konkrétní jazyk jen sám o sobě (mezi uměleckými díly to jsou Malevičova suprematická 

díla či lze zahrnout i Pollockovy gestické malby z hlediska reflexe způsobu promluvy). Ve 

vizuálním jazyce obecně tak možná lze označit některé barevné, materiálové, tvarové zkoušky 

(skicy).  
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prevarikace: na úrovni zabývající se rozdílem mezi denotací a konotací, dále na úrovni interpretace 

(tyto dvě vrstvy mohou jedna s druhou souviset. Polysémie se jinak neuplatňuje, pouze ambiguita, 

která tak na výše zmíněné úrovni čtení (interpretace) umožňuje definování více oddělených 

významů, které se mohou i nemusí vylučovat.) 

3. Čas, způsob a vizualita 

3.1  Vizuální řešení času  

 

Pro začátek se vraťme k poznámce o vlastnosti přesunu v čase: „Časový element ve vizuálním 

vyjádření být přítomen může, avšak neslouží k tomu, aby o čase informoval. Vzniká jako vedlejší 

efekt vyprávění či vytváří „časový prostor” tudíž vymezuje začátek a konec, ve kterém se odehrává 

nějaká aktivita (happening, akce, performance, animace, film, video, audio-vizuální instalace, 

atd.).“ 

Čas je tedy pro vizuální jazyk fenoménem, který nabývá své relevance s pohybem a hlavně 

časovým ohraničením. Pohyb nám vytváří zejména techniky nových médií, jejichž velice důležitým 

prvkem je pohyb, akce, prožitek. Některá pak operují s přesnou definicí začátku a konce a 

přesnou posloupností děje, čímž vizuálnímu projevu propůjčují souřadnici a kvalitu času, jak ji jsme 

dennodenně zvyklí vnímat - ve své prchavosti, v sekvenci postupně za sebou jdoucích dějů, 

doprovázených simultánními akcemi postranního, dokreslujícího charakteru. Přístup ohraničenosti 

využívá narativní přístup, o kterém budu blíže hovořit v kapitole 5. Na rozdíl od statického 

vizuálního díla, obsah je rozvrstven do časové linky, a pevně distribuován a asociován s danými 

časovými segmenty. Stává se tak určitým prouděním, jako čas samotný. Význam je takto 

prezentován horizontálně, v přesné souslednosti od začátku do konce v přesně určených porcích. 

Samozřejmě i takové vyjádření nepostrádá (či by nemělo postrádat) souřadnici vertikální, která 

tvoří hloubku a pregnantnost, není však konstruující souřadnicí, ačkoli je ukazatelem kvality. Když 

bychom dali do kontrastu dílo statické, zjistíme, že ve většině případech souřadnice času samotného 

díla zde nehraje zásadní roli. Obsah je nám prezentován najednou, ve vrstvách a do hloubky. 

Daleko zásadnější souřadnicí je zde souřadnice vertikální. Vizuální vyjádření tak rozkrýváme sice 

také postupně, ale většinou v různém pořadí a divákova konzumace obsahu se neodehrává v přesně 

daných porcích a časových segmentech. Statické dílo se může zdát z hlediska čtení nekonečné a 

vytržené z času, jelikož je nehybné. To co se hýbe, je mysl čtoucího, která cestuje napříč plochou a 

významovými vrstvami díla. Zajímavý je však vztah času u děl, která naopak od verbálního  
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jazyka, k nám doputovala v čase. Můžeme takto číst v minulosti, ačkoli z přítomnosti odkazovat do 

minulosti se nám nepodaří. Samozřejmě, to je něco, co dokáže i grafický záznam řeči, důležitá část 

je však v takovém případě ve slovní části „grafický”; minulost je prokazatelná pouze na základě 

viditelných důkazů, což samozřejmě nemusí ještě nutně znamenat adekvátní interpretaci.  

Statický vizuální objekt má svou mentální vlastnost trvání (což v praxi samozřejmě úzce souvisí s 

fyzickými a fyzikálními okolnostmi - vlastnostmi materiálů, jež vytváří jejich fyzickou kvalitu a v 

kombinaci s vhodným prostředím a minimalizací negativních zásahů se umožňuje rozpřáhnout se 

přes celá staletí a třeba i tisíciletí.) 

Jisté časovosti, která je podobna časovosti nových médií a obecně podobě na kterou jsme zvyklí, 

lze docílit sériemi, které jsou určitou dokumentací procesu, ve hře je tedy opět nějaký pohyb ač 

zmražený v jednotlivé vybrané scény, které však musí dodržovat vnitřní koherenci a vzájemnou 

identifikovatelnost. Zároveň však musí být patrn rozvoj, který má určitou návaznost na výjev 

předchozí. Neboli příběh díla se musí řídit určitými syntaktickými a sémantickými pravidly. 

Příkladem mnohokrát opakovaného tématu pro sérii je křížová cesta. Jednotící prvek je 

hlavní aktér - Ježíš zároveň s funkcí, která je aplikována pro každý další výjev jako v případě 

matematických posloupností. V rámci vizuálního vyjádření jsou tyto funkce různou mírou 

rozvolněné a rozostřené. 

Chronologie stejně jako v 

případě nových médií hraje 

zásadní 

zprostředkující roli 

významu. 

Obrázek 1: Albrecht Aldorfer - Pašíje 1509 – 1516 
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Obrázek 2: Hans Memgling – Pašije 1470-1471 

Velice zajímavě si s časovostí poradil vlámský autor Hans Memling, který celý pašijový cyklus 

ztvárnil v jednom obraze. Dalo by se říct, že Memling vytváří svůj originální časoprostor či iluzivní 

„časoplochu“ tak že na časové segmenty osídlují jednotlivé segmenty plochy. Zároveň však stále 

vytváří iluzi prostoru. Krist do Jeruzaléma vjíždí v dálce, kdež to, když se modlí na hoře Olivecké či 

je z ní odvlečen, vnímáme jeho postavu mnohem blíže našemu pozorovatelskému oku.  

3.2.  Vyjádření způsobu  

 

Slovesný způsob lze ve verbálním jazyce označovat jako „modus verbi” tj. verbální modus. 

„Pozorováno napříč jazyky, systém verbálních modů se typicky opírá o základní distinkci, tradičně 

označovanou jako reálnost vs. nereálnost” (Karlík, a další, 2017).  

„Reálnost zobrazuje situace jako uskutečněné, jakoby právě nastaly či se aktuálně děly, majíc 

možnost být přímo smyslově rozpoznány. Nereálnost zobrazuje situace jako čistě myšlenkové 

koncepty rozpoznatelné pouze skrz představivost.” (Palmer, 2001 str. 1) (překlad autorky)
4
 

Reálnost je tedy podmínkou pro výrokovou logiku, jež se zabývá výroky (oznamovacími větami - 

deklarativy, u nichž lze určit pravdivostní hodnotu.) 

                                                 
4
 “The realis portrays situations as actualized, as having occurred or actually occurring, knowable through direct 

perception. The irrealis portrays situations as purely within the realm of thought, knowable only through imagination” 
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Obrázek 3: Genders 01 

 

 
Obrázek 4: Genders 02 

 

Je to rozdíl mezi konceptem indikativu, který má oznamovací, z hlediska formy přesné 

nezpochybnitelné informativní kvality či se s určitostí táže; a subjunktivu, který má schopnost tyto 

kvality zpochybnit a propůjčit sdělované informaci kvalitu nepřímosti, pochybnosti, zdvořilosti. Dle 

Palmera (2001 str. 5) však existují výjimky jako imperativ či jussiv (imperativ 3.os.č.j. - “Budiž 

světlo”), které stojí mimo tuto binaritu reálnosti a nereálnosti, jehož funkcí je tzv.: výzvová 

výpověď, což je výpověď, jejímž cílem, tj. komunikační funkcí, je způsobit, aby adresát 

vykonal/ne(vy)konal to, co je obsahem výpovědi. Z 

hlediska formy deklarativu může být sdělení jasné. Se 

složeností se však sdělení stává méně jasné. 

Kvůli počáteční otevřenosti, je vizuální jazyk z hlediska 

formy od počátku komplexní. Obtížné je 

uplatnit redukci formy efektivně, velmi snadno tak dílo 

nese stopy interogací a imperativů, které 

nám dekódovatelnost neusnadňují. Deklarativnosti lze 

dosáhnout při redukci vizuálního jazyka ve 

znak, který je v daném kontextu veřejného prostoru, 

virtuálního prostoru, produktu jednoduše dešifrovatelný. 

Takový znak má pak z hlediska svého účelu informativní 

charakter. Stává se tak zároveň lexémem, který je určitým 

signifié pro různé vizuální realizace (signifianty). Dalším 

stupněm je pak jednotlivá realizace již zažitých znaků 

(piktogramů), znaků, které pokud se v určitých 

kontextech jako znaky chovají, jsou definitivně odtrženy 

od významu primární signifikace. Dobrým příkladem 

jsou postavy muže a ženy na dveřích označujících 

dámskou a mužskou toaletu. Z hlediska dětské kresby by 

divák těžko přisuzoval postavám muže a ženy nějaké další významy, avšak ve veřejných prostorách 

na dveřích, je toto znamení nezmýlitelné. Vrátíme-li se však k jednotlivým realizacím, jež je 

v případě ženy a muže možné sledovat na obrázku, z hlediska principiálního se tento vztah daleko 

více podobá vztahu mezi fonémy a jejich jednotlivými alofony, jelikož všechny vizuální realizace 

většinou vycházejí z určité zažité znakové podoby a jsou stvořeny za stejným účelem. V rámci 

struktury obecného vizuálního jazyka je tohle zajímavý moment, kdy vizuální řeč zastává stejnou 

funkci jako verbální jazyk. A to díky určité „frázovitosti”, předvídatelnosti, uzavřenosti a 

úspornosti, s níž je na této úrovni operováno.  

Znaky mohou též vykonávat funkci imperativní, tudíž plnit funkci výzvové výpovědi. 
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Jako v případě zákazů, některých prvků dopravního značení či jiných instruktážních znaků. V 

takových případech mohou znaky zastupovat i celou jednoduchou větu a zacházet s ní 

jako s jedním prvkem.  

Podmiňovací a tázací způsob (subjunktiv a interogativ) zastávají ještě jinou funkci, než čistě 

informativní. Subjunktiv vnáší do věty nejistotu a nepřímost, interogarativ interaktivní prvek a 

výzvu k odpovědi. Ve vizuálním jazyku je přístup k těmto charakteristikám problematický. Dalo by 

se říci, že téměř jakékoli vizuální vyjádření, jež není znakem a nesnaží se o kopii obrazové reality, 

může být otázkou či vyjadřovat modalitu. Z této perspektivy lze metaforicky uvažovat o fenoménu, 

jež se začal uplatňovat na přelomu 19. a 20.století ve vizuálním umění; prvek 

„ozvláštnění”.  

 

3.2.1. Strategie znejistění a ozvláštnění jako cesta k otázce či podmiňování 

 

Ruský formalismus: 

Na začátku 20.st. se v Petrohradě postupně zrodila literárně vědní škola nazývána Ruský 

formalismus, jejíž přístup byl založen na rušení dvojakosti formy a obsahu, na analýze textu jako 

nosiče a zkoumáním jeho vlastní literárnosti. V roce 1917 člen Opojazu jež byl společně s 

Moskevským lingvistickým kroužkem jedním z tvůrců ruského formalismu, Viktor Šklovskij 

formuloval ve své knize Teorie prózy v kapitole Umění jako metoda jeden z prvních pojmů 

formalistické literární analýzy tzv. ozvláštnění. (Foster, a další, 2007 stránky 130-131) 

Ozvláštnění v různých podobách vyvádí věci z automatického vnímání tím, že je prezentuje 

neobvyklým způsobem nebo je popíše tak, že u příjemce vznikne nová obohacující zkušenost. […] 

Ozvláštnění ruší konvenční přístup ke světu, vyvolává nové a neobvyklé představy, nabízí nové 

kontexty. Díky ozvláštnění příjemce vidí věci jednotlivě a vnímá je pozorněji. Ozvláštnění můžeme 

najít všude tam, kde je přítomný obraz (prezentace), jehož cílem není porozumění získané za 

pomoci našeho běžného chápání, ale cílem je poznání získané prostřednictvím netradičního a 

neobvyklého způsobu vyobrazení (Krchová, 2016). 

 

Obrázek 5: Zákazové značky 
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V následující části bych zkusila poukázat na některé procesy, které uplatňovaly různé umělecké 

proudy a jak se ozvláštnění uplatnilo. Na přelomu 19.století a 20. se forma proměňuje. S 

impresionisty se redukuje obsese pro přesnou tvarovou popisnost, začíná se malovat světlem, 

barevnou skvrnou a v náznaku. Postimpresionismus tuto redukci ještě zesiluje. Avšak ještě stále 

rozeznáváme tvary, umíme je pojmenovávat, jsou to stále konkrétní předměty a jsou v relativně 

známých souvislostech. Impresionismus a postimpresionismus nám do našeho konstatování vložily 

lehké pochybnosti, jemné rozostření, však stále na základě solidní prezentace reality. Zásadnější 

krok k „znejistění” a v určitých případech až ke kompletní dekonstrukci udělaly pak další procesy a 

proudy tyto procesy využívající např.: futurismus, dadaismus, kubismus, expresionismus, 

fauvismus, orfismus, abstraktní malířství, surrealismus, konceptualismus, minimalismus, aj. 

Futuristé přesunuli svou pozornost k něčemu abstraktnějšímu, což bylo jakýmsi symbolem doby; k 

pohybu. Pohyb se však, jak jsme se již bavili, rozvíjí v čase. Futuristé tedy museli vyřešit, jak 

zachytit čas a zobrazit ho najednou v jednom omezeném statickém prostoru a přitom ho zachytit 

ve vší své pohybové 

kvalitě, jíž disponuje na 

časové ose, bez samotné 

realizující se osy. Tvary 

tedy začali rozkládat do 

fází, futuristická žena s 

psíkem na vodítku má 

najednou více než dvě 

nohy a jedoucí auto je 

zobrazeno ne jednou, ale 

hned několikrát, ve fázích pohybu. Jsme tady svědky nejen posunu formálního, ale především 

obsahového. Ozvláštnění je zde spíše důsledek změny obsahu. 

Futuristé též začnou vidět vizuální kvality v jednotlivých znacích grafického záznamu. O tom však 

více v kapitole 6.2. Opravdové ozvláštnění přinášejí kubisté, kteří dávají svým obrazům všedních 

předmětů, zcela nevšední vzezření. Jestliže futuristé transformovali čas v prostor, tudíž zobrazili 

proces několika momentů v jednom, kubisté si předmět prohlédli z různých stran a úhlů a tyto 

zkušenosti spojili do jednoho pohledu, rozkládajícího se do prostorových facet. Originálním 

způsobem si pohráli s prostorovostí, bez toho, že by vytvořili iluzi souvislého prostoru. Vytvořili 

paralelnost, slepili několik jsoucen do jednoho při zachování individuality každého z nich. 

Ozvláštnění tak použili zcela formálně. Dadaismus celý začal vyrůstat z dekonstrukce. Z rozebrání a 

Obrázek 7: Giacomo Balla – Dynamismus psa na 

vodítku 1912 Obrázek 6: Georges Braque – 

Muž s kytarou 1911 
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opětovného znovu-slepení v jiných souvislostech. Prvek nahodilosti zde hrál důležitou roli. Další 

procesy, kromě prvku ozvláštnění mohou být též určitou cestou k subjunktivu či interogativu. 

Např.: proces minimalizace, kterého jsme se již dotkli (např.: v konceptualismu (redukce formy), 

abstrakce (ozvláštnění, redukce formy, může být i obsahu), minimalismus (redukce formy i obsahu) 

atd., procesy deformace, dekonstrukce mohou být podkategoriemi ozvláštnění či metodami jak 

ozvláštnění dosáhnout. Zajímavým procesem může být i dramatizace a „emocializace” aneb 

přidání emocí, které však může být záležitostí komplexnější vrstvy a kterou se budeme zabývat 

v kapitole 5. Avšak může být i záležitostí konstrukce samého způsobu prezentace faktů. Např.: 

expresionismus, který nevyužívá emoce na úrovni pragmatické, ale na úrovni syntaktické i 

obsahové (lexikální). Z dramatizace může (i nemusí) být utkána akce, performance, happening. 
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4. Kultura a jazyk 

 

Claude Lévi-Strauss definuje kulturu a vztah jazyka ke kultuře následovně: „Kultura je vše 

pocházející z vnější tradice na rozdíl od přírody, která je vše pocházející z biologické dědičnosti.“ 

Jazyk, jakožto systém znaků a sémantický systém, ačkoli především verbální, a kultura mají úzký 

vztah, protože jazyk je nejtypičtějším znakem kultury, jelikož je prostředkem komunikace. 

(Charbonnier, 2014 stránky 127-129) 

Jak bylo již zmíněno v první kapitole při diskuzi nad kulturních přenosem; jazyk je něco, co si 

osvojujeme či se mu učíme, nemáme ho geneticky zakódovaný a prostředí přímo ovlivňuje jeho 

podobu. Je nutné však vzít v potaz myšlenku, kterou svým způsobem artikuloval již Charles Darwin 

„Jazyk je umění, jako pivovarnictví či pečení nebo psaní […]. Určitě není opravdovým instinktem, 

jelikož každého jazyka musí být naučeno. Ačkoli od ostatních uměn se liší pro lidskou instinktivní 

tendenci mluvit (Darwin in Pinker, 1995 str. 20) (překlad autorky)
5
 .“ Darwin zde narazil na 

zajímavý jazykový fenomén, který později byl několika lingvisty i psychology nazýván „mentální 

či univerzální gramatikou“. Známým zastáncem této teorie se stal lingvista Noam Chomsky, který 

vyslovil, že lidský mozek je speciálně uzpůsoben, aby si jedinec mohl osvojit jazyk. Pádným 

důkazem byl způsob osvojování a užívání jazyka u dětí, které ve dvou letech jsou schopny tvořit 

tzv.: telegrafické výroky např.: „Ještě pití. Ne sedět.“ Tyto výroky nejsou zažitými frázemi, které by 

mohli slyšet od dospělých, jsou to dětské jednoduché konstrukty, vytvořené ryze na základě jejich 

určité schopnosti či intuice sestavovat věty tak, aby ač jednoduché, byly srozumitelné pro příjemce, 

tudíž řídily se určitými syntaktickými a vlastně i sémantickými pravidly a ony tak úspěšně vyjádřily 

svou potřebu. Dalo by se tedy snad usuzovat, že tendence, jdoucí ruku v ruce s fyzickou výbavou 

(vhodnými orgány jako hlasivkami, bránicí, svaly umožňujícími artikulaci, řečovým centrem 

v mozku, aj.) je přirozeným genetickým „hardwarem“ člověka, bez něhož by verbální jazyk nemohl 

existovat. (Kassin, 2007 str. 268) Zároveň však, „hardware“ samotný je pouze jakousi nenaplněnou 

možností, aby se tato možnost stala využitelnou, potřebujeme další komponent, který už není 

integrální součástí samotné konstrukce, avšak něčím, co je nutné nainstalovat a uvést do chodu. 

Dalo by se říct takový „operační systém“, konkrétní jazyk (jednotlivý systém langue), 

zprostředkovatel veškerých následujících konkrétních operací a procesů v rámci dalších 

nainstalovaných programů, jimiž jsou jednotlivé komunikační akty a promluvy. Jinak řečeno, lidé 

                                                 
5
 “[…] language is an art, like brewing or baking; but writing […]. It certainty is not a true instinct, for every language 

has to learned. It differs, however, widely from all ordinary arts, for man has an instinctive tendency to speak.”  
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obecně jsou přirozeně obdařeni řečovými dispozicemi, ty však každý z nás musí rozvinout, aby se 

z nich zrodila schopnost řeči.  

Jak je to však s vizuálním jazykem?  

Nepochybně, tak jako děti začínají kolem 1. a 2. měsíce vrnět, posléze žvatlat a kolem 8. až 12. 

měsíce plodit svá první slova, tak po 2. roce dítě obvykle začne vykazovat určitý vizuální projev. 

První projevy jsou spíše jakési etudy, poměrně srovnatelné s vrněním či žvatláním u verbálního 

jazyka. Tzv.: „hry cvičení“, kde dítě odhaluje možnosti, jež skýtá nástroj v podobě nějaké psací 

potřeby v kombinaci s jeho rozvíjejícími se schopnostmi jemné motoriky. Takovým projevem jsou 

„čáranice“, nebo dle Luqueta projevy „nahodilého realismu“, který posléze přechází do 

„nepochopeného realismu“, kdy se již dítě pokouší o určitou nápodobu vizuálních vjemů, avšak 

jednotlivým prvkům komplexního vjemu udává nahodilé pozice v rámci formátu, takže vjem 

nepůsobí jako kompaktní nýbrž rozdělený na části. (Dítě např.: nakreslí čepici nad hlavou, knoflíky 

mimo kabát, atd.) Dítě zprvu kreslí o předmětu to, co o něm ví, ne to, jak ho vidí. (Piaget, a další, 

1970 stránky 53-54). „Výtvarný projev je výsledkem vyrovnávání se individua se světem. Je 

projevem celé jeho osobnosti, nejen úzké složky psychiky. Uplatňuje se v něm smyslové vnímání, 

emocionální a racionální poznávání i logické myšlení (Hazuková, a další, 2005 str. 51).“ 

Oba jazyky se nám spojují v podobných bodech. V obou případech existuje určitá vnitřní „daná“ 

tendence člověka je začít užívat. V případě verbálního jazyka je důvodem efektivní komunikace 

s vnějším světem, účinné a okamžité vyjádření svých potřeb a přání jiným účastníkům řečové 

interakce, kteří mohou sehrát podstatnou roli v jejich naplnění. V případě vizuálního jazyka je 

funkce spíše samo-poznávací, samo-regulující, je spíše dialogem sama se sebou, vyrovnávacím 

bodem mezi vnějšími a vnitřními vlivy, reflexí a procesem zpracovávání a vyrovnávání se světem 

okolo.  

Média zajisté z pohledu kulturního vlivu sehrávají též podstatnou roli. Zaplňují oba vizuální i 

verbální prostory, a proplétají je v jeden, tak aby vjem působil na co nejvíce smyslů, na různých 

úrovních vědomí i nevědomí, cele vnímatele obklopil a pohltil ho do svého světa. Není divu, že 

kultura, prostředí a způsob života přímo i nepřímo, skrz filtr prožívání jednotlivého individua, 

ovlivňují to, jakým způsobem vypadá jeho projev, a to verbální i vizuální.  

4.1.  Jazyk, dialekt, žargon, idiolekt  

 

Z jednotlivého verbálního systému langue, může vyrůstat dialekt neboli nářečí, které není 

svébytným konkrétním jazykem, je však jeho variací. Má své dané odchylky, které jsou odlišné od 

jednotlivého jazyka vnímaného jako kodifikovaný, „standardní“ a spisovný a to morfologicky, 
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lexikálně či obojí. Mluvčí jednotlivých dialektů mohou mít různé akcenty, tudíž jiné fonologické 

vyjádření. Charakter těchto odchylek však spojuje mluvčí dialektu a nářečí v jednu skupinu. Tyto 

odchylky sdílejí obyvatelé stejných lokalit a lze je poměrně úspěšně rozdělit geograficky. „Dialekt 

je na rozdíl od jazyka mnohem specifičtější geografický pojem (Crystal, 2002 str. 24) (překlad 

autorky)
6
 .“ S postupnou globalizací se však jednotlivé dialekty začínají vytrácet či měnit. David 

Crystal však poznamenává, že snížení počtu a rozšíření vesnických dialektů mezi mluvčími 

recipročně doprovází zvýšení počtu dialektů městských i počtu jejich mluvčích. Zároveň tak dialekt 

může odrážet sociální status mluvčích, což je aspekt, který je v rámci jazyků různě zastoupen. Ke 

změnám dodává, že mnoho mluvčích již nežije celý život v jedné lokalitě a dialekty se takto mísí. 

Dalšími specifickými způsoby mluvy může být žargon či argot neboli slang. Rozdíly od předchozí 

skupiny jsou především změny typu lexikálního následně pak menší fixace na lokalitě a limitovaný 

počet uživatelů. Žargon, argot či slang většinou sdílí skupina lidí, vykonávající stejnou činnost, 

navštěvující stejnou školu či jakoukoli jinou instituci, kde má množina lidí dostatek možností 

vytvořit svou skupinovou identitu. Argot byl původně jazyk kriminálníků, usilující o co největší 

míru nerozkódovatelnosti a dodnes existuje argot kriminálního podsvětí. Nazýváme však argotem i 

mluvu doktorů, právníků a skupiny lidí přináležející k různým profesionálním skupinám. Idiolekt 

souvisí pouze s jedincem. Je jeho originální, do jisté míry opakovanou tendencí volit určité 

výrazové prostředky a určitým způsobem je artikulovat, jež vede k lehkým specifikům a 

odlišnostem.  

Ve vizuálním jazyku se jako lokální odlišnosti mohou projevovat volby obsahů, jež se v některých 

případech mohou limitovat na vizualitu domovské lokality. Příkladem mohou být malby Joža 

Uprky, který se ač přes své studia v Praze i Mnichově, stále při výběru svých námětů navracel ke 

každodennímu životu rodného Moravského Slovácka. Z toho ohledu lze považovat některé malíře 

krajin jako takové mluvčí dialektu. Dialekt má pak právě kvůli svým možnostem být geograficky 

specifický, význam mezi umělci výtvarného umění daleko větší než jednotlivý verbální langue. Jak 

již bylo zmíněno diferenciace mezi jednotlivými jazyky vizuálního systému langue jsou spíše 

v technikách, tudíž v technickém provedení a fyzických či virtuálních prostředcích vyjádření ne 

v geografii a kultuře. Z hlediska struktury by se zdálo logické uvažovat o dělení vizuálního umění 

(o malbě, grafice, kresbě, soše, objektu, instalaci, performanci, happeningu, architektuře, designu..) 

jako o jednotlivých jazycích, z něhož vyrůstají jednotlivé dialekty ve formě různých stylů, z nichž 

se může nadále štěpit slang. Na rozdíl však od verbálního jazyka tyto kategorie nelze tak 

jednoznačně určit. Od konce 19. a počátku 20. století, kdy naráz mohou existovat např.: 

expresionismus s kubismem, možná lze hovořit o dialektech malby a v rámci skupin jednoho stylu 

o nějakých slangových variacích. Lze však též hovořit o jednotlivých odštěpených jazycích, které se 

                                                 
6
 Dialect, by contrast with language, is much more specific geographical term.  
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na poměry jazyka bleskově vyvinuly a začaly se přirozeně používat. Stejně tak bleskově se tyto 

jazyky či dialekty přeformovali, aby vznikly dialekty či jazyky jiné. Akcelerace vývinu a přerodu 

vizuálních jazyků tak byla a je reflexí jazykového prostředí společnosti. Styly do první poloviny 19. 

století pak lze vidět jako historické varianty jednoho jazyka. Při návratu do začátku 20. století je z 

hlediska vizuálního dialektu či slangu zajímavý případ Václava Radimského, který po svém 

odchodu do Francie postupně přijal styl francouzských impresionistů, obzvláště pak Clauda 

Moneta. Dalo by se říct, že v rámci svého jazyka impresionistické malby přijal francouzský dialekt 

či v rámci jazyka malby a dialektu impresionismu přijal výrazové prostředky slangu francouzských 

impresionistů. Odlišuje se tak od českých impresionistů např.: Antonína Slavíčka.  

 

Obrázek 8 vpravo: Václav Radimský – Praha v zimě 1908 

Obrázek 9 vlevo: Antonín Slavíček - Ulička ze staré Prahy,  

Platnéřská ulice 1905-1906 

Určitými prvky slangu se projevují styly v rámci technik jako např.: kubistická malba, fauvistická 

malba, expresionistická malba atd. Je to také užívání jistých odlišných vyjadřovacích prostředků 

specifickým způsobem, který však členové skupiny sdílí. Idiolekt je pak též individuálním 

vyjádřením autora; kubismus Picassův se liší od Braquova; impresionismus Moneta od Renoira atd.  
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5.  Příběh a emoce 

 

Aristoteles skrz svou teorii katarze aneb očištění a návrat organismu diváka do rovnováhy skrze 

umění, především drama, vyvozuje určitá pravidla a doporučení pro autory děl. Konfliktnost díla, 

respektive tragédie, je pro něj zásadní, a nejlepšího efektu lze údajně dosáhnout zobrazováním 

závažných zločinů především vražd mezi rodinnými příslušníky. Položil též základy k dělení 

tragédie a dramatu obecně na expozici, kolizi, krizi, peripetii a katastrofu. (Volek, 1985 stránky 64-

65). Emoce jsou tedy zajisté nedílnou součástí vypravování. A to dříve než od počátku, jelikož 

emoce jsou spouštěči samotné potřeby vypravovat; tj.: převést tuto emoci do rámce narativní formy. 

To je však obecná potřeba vypravovat či potřeba autora, který chce v divákovi či čtenáři emoci 

vyvolat. Emoce jsou vehikula myšlenek a dělají z díla prožitek či sérií prožitků, které pak otevírají 

bránu mysli. Emoce sami netransformují mysl interpreta, dělají ji však přístupnější. Autoři pro tento 

účel mohou využít narativní formy, jakožto třídícího rámce, který má svou vnitřní logiku 

v chronologizaci dat, která však nemusejí být seřazena nutně chronologicky, tj.: má-li to pro 

konkrétní vypravování smysl, událost, jež časově předcházela, nemusí být zařazena jako první, 

může být však zařazena doprostřed či nakonec. Tento prvek vnitřní soudržnosti pomáhá navodit 

určitou souslednost, díky které se v divákovi, posluchači či čtenáři určitá emoce může zrodit. Je to 

díky pohybu, „pravdivosti“ a především ztotožnění. „S fiktivními postavami a jejich činy se podle 

„narativní dohody“ můžeme identifikovat proto, že začínáme žít v možném světě jejich příběhu, 

jako by to byl náš vlastní skutečný svět […] Když čteme nějakou fikci, uzavíráme tichou dohodu 

s jejím autorem, který předstírá, že to, co napsal, je pravdivé, a vyzývá nás, abychom předstírali, že 

to bereme vážně.“ (Eco, 2013 stránky 60, 64). V kostce, emoce se může zrodit pouze ve chvíli 

ztotožnění, a ztotožnění může nastat jen ve chvíli, že objekt, se kterým se divák, čtenář či posluchač 

ztotožňuje, považuje za skutečný. Nepovažuje ho sice za skutečný ve světě své každodenní reality, 

vnímá ho však jako zcela reálný a pravdivý v rámci světa, do kterého čtením, poslechem či 

pohledem na vizuálně ztvárněný příběh, vstupuje. Takovým objektem ztotožnění je mnohdy jiná 

lidská postava, případně pak magická postava, postava s nadpřirozenými schopnostmi, zvíře či 

předmět, jestli tito hrdinové vykazují nějaké charakteristiky, se kterými je možné se na základě 

běžné zkušenosti či prožitku identifikovat.  

5.1. Narativní forma ve vizuálním umění  

Vizuální umění ke svým divákům hovoří narativní formou z několika důvodů a to s různými 

úskalími. Za prvé to je důvod reportáže, kdy vizuální umění mapuje zásadní historické události 

např.: Jacques-Luis Davidova Přísaha v míčovně 20. června 1789, Svoboda vede lid na barikády 
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Eugena Delacroixe, vypravující drama francouzské červencové revoluce 1830, Popravy 3. května 

1808 Francisca Goyi, Guernica Pabla Picassa, zachycující vybombardování baskického města 

Guernica v dubnu 1937, cyklus fotografií Josefa Koudelky Invaze 68, atd. Vizuální umění se zde 

snaží být kamerou, která však není nestranná. Vybírá si záběry, aby vyprávělo příběh, který 

vyprávět chce, záměrně, aby vyvolalo, kýženou emoční reakci. Takové umění je pevně svázáno 

s událostí v času i prostoru, může být však výjimečné i svými narativními kvalitami.  

Druhý důvod je náboženský, spirituální, morální a dokonce i psychologický. Vizuální vyjádření se 

tak opírá o obecnost příběhu, kterému dává podobu. Znovu tak umělci zobrazují Jidášovu zradu, 

křížovou cestu, vyhnání z ráje, velkou potopu, stavbu Babylónské věže, Abrahámovu oběť, či se 

mohou vracet i k mytologiím pohanským. V těchto případech se jedná o vizuální převyprávění 

příběhu, který je obecně znám a lze ho bezpečně rozpoznat. Autor zde není očitým svědkem, 

vypráví příběh znovu, aby poukázal na jeho stálou platnost. Jeho vypravování je limitováno 

„příznakovými vlastnostmi“ dle, kterých ho lze rozpoznat, dle potřeby však lze obohatit příběh 

prvky autorova prožitku, asociacemi či zasazením příběhu s jeho postavami do jiného prostředí, aj.  

Třetí důvod může být alegorie, kdy umělec pomocí metafory vyjadřuje příběh nepřímo, pomocí 

znaků, které mají symbolickou funkci. Alegorie mají svůj příběh zahalen do jiného. (Republika 

Honoré Daumiera, Boj mezi karnevalem a půstem Pietera Brueghela ) 

Zachycení každodennosti může být rozporuplný důvod. Navíc, zda-li při zachycení každodennosti 

je vždy ambice vyprávět příběh, také není jasné. Zachycení je vždy vybraným fragmentem života, a 

tento výsek je vždy výsledkem předchozího působení života a možná se v něm již značí předzvěst 

následujícího směřování. Tak by se však dalo hovořit téměř o jakémkoli objektu. Každopádně 

některá taková zachycení jsou velice reálnými iluzemi vypravování, např.: „městská poezie“ 

Edwarda Hoppera či výjevy některých realistů Jean-Francoise Milleta, Camilla Corota či Edvarda 

Degase.  

5.2  Komunikace díla 

“Jednou z možností, jak nahlížet na komunikaci, je sledovat, zda účastníci spolu kooperují (nebo 

nikoli) a zda v komunikaci dochází k nesouladu či konfliktům. V podobném kontextu je kooperací 

míněna spolupráce komunikantů, snaha o vzájemné pochopení myšlenek, pocitů, záměrů atp. a jako 

konflikt bývají označovány nejen případy, jako je hádka, ale také nedorozumění či třeba 

manipulace” (Římalová, 2014 str. 18) 

Úplná komunikace je tedy vzájemná. V případě jak verbálních tak většiny vizuálních děl však autor 

a divák či čtenář komunikují za vzájemné nepřítomnosti a mnohdy překlenují respektu hodný 

časový úsek. Komunikace se tedy neděje za jednoty času a prostoru, neděje se ani spontánně a 
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okamžitě a neděje se přímo. Komunikačním médiem je zde autorovo dílo, které skýtá jakýsi finální 

set informací. Divák či čtenář s těmito informacemi či způsobem jejich prezentace může i nemusí 

souhlasit, může tedy nastat jak kooperace, tak konflikt, nestanou se však recipročně, nýbrž pouze 

v divákovi či čtenáři. Takové dílo je z jednoho úhlu pohledu bezpečné, jelikož autor jen zřídka 

dochází ke konfrontaci s druhou stranou, z dalšího úhlu pohledu je nebezpečné, jelikož proti možné 

desinterpretaci nelze zakročit či nelze zakročit hned. Legitimní otázka však nastává, byl-li význam 

díla pozměněn, je možné, že něco v jeho konstrukci tuto změnu podnítilo, podpořilo či alespoň 

nevyvrátilo. Tato změna může být autorem ze začátku připouštěna či je s ní dokonce do jisté míry 

počítáno, autor tedy záměrně chce vyvolat konflikt, respektive interpretační konflikt, který dál 

nemůže podpořit či vyvrátit. Tento konflikt pak žije pouze v adresátovi, který se sám se svým 

úsudkem pokouší řešit (ne však nutně vyřešit) záhadu média a možná potažmo i autora samotného 

tím, že je nucen zaujmout jakési interpretační stanovisko. „Čtenář coby aktivní princip interpretace 

je součástí generativního rámce samotného textu.“ (Eco, 2010 str. 17)  

V úvodu knihy Umberta Eca Lector in Fabula Eco zmiňuje jisté nedorozumění mezi ním a Levi-

Straussem, který reaguje na Ecovo Otevřené dílo kritikou, že dílo nedělá dílem jeho otevřenost, ale 

uzavřenost. „Dílo je objekt vybavený přesnými vlastnostmi a úkolem analýzy je tyto vlastnosti 

identifikovat. Na jejich základě pak dílo může být plně definováno.“ (Lévi-Strauss in Eco, 2010 str. 

15). Eco na to reaguje:  

 

Chtěl-li Lévi-Strauss říci, že není možné zastávat názor, že nějaké dílo obsahuje všechno, co 

do něj kdokoli mohl vložit, pak nezbývá než s ním souhlasit. Chtěl-li však říci, že obsah díla 

(i když připustíme, že je jednoznačný a autorem jednou provždy definovaný) je definitivně 

manifestován jeho významovým povrchem, jako analýza manifestuje molekulární struktury 

nějakého krystalu a oko analyzátora už ničím k formování této struktury nepříspívá, pak 

s ním souhlasit nemohu. (Eco, 2010 str. 16).  

 

Komunikace, jakási debata, ač jiného formátu, než-li ta, která se odehrává mezi běžnými 

komunikanty, je tedy automatickou reakcí na dílo, které jakožto komplexní soubor významů 

s sebou nese polysémie a ambiguity se kterými bezesporu vědomě pracuje. Předestírá problematiky, 

které nelze shrnout a vyřešit aplikováním jednoznačných rovnic a tato neprůhledná komplexita 

právě vzbuzuje v interpretovi konflikt. Interpret musí sám akceptovat zodpovědnost, vůči dílu a 

autorovi, ale i vůči sobě samému, jak dílo přečte. Je to psychologická hra na několika úrovních, 

v jehož centru stojí problém, jemuž autor poskytl určitou formu a divákovi či čtenáři tak nabídl 

alternativní pohled a možnost jeho přeformulování a možná i vyřešení. Celá interpretace je podobná 

rituálu, kdy autor poskytne potřebné předměty a informace a nechá interpreta, ať provede rituál jak 
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nejlépe může, což ovlivňuje bezesporu kvalita díla, jeho samotný potenciál sama sebou vést, jako i 

zkušenost a vzdělanost samotného interpreta, jeho schopnost správně v díle číst a být jím veden. Ve 

vztahu dílo – interpret se tedy určitá reciprocita nachází, stěží však lze hovořit o dialogu.  

5.3.  Mýtus, pohádka a sen  

Některé příběhy, a to především mýty a pohádky, komunikují s naším vědomím i nevědomím nejen 

díky příběhu, mnohdy však díky symbolům a znakům, kterým dává linie vyprávění souslednost. 

Takové symboly a znaky tak mají víceré kódování, jako další významová konotační vrstva nad 

obecnou denotační. Tyto symboly, však obsahují základní univerzální informaci, uloženou 

v různých hloubkách našeho podvědomí, které jsou odlišné od komplexnější symboliky 

náboženské. C.G.Jung nazýval tyto symboly archetypy – pravzory, vrozenými idejemi.  

 

Pohádky zobrazují archetypy v jejich nejjednodušší, nejhutnější a nejpřesnější podobě. 

V tomto čistém tvaru nám archetypové obrazy poskytují nejlepší návod k porozumění 

procesům, které se odehrávají v kolektivní psyché. V mýtech, ságách nebo jiném 

komplikovanějším mytologickém materiálu jsou základní vzorce lidské psyché překryty 

dalším kulturním materiálem […] Dalo by se říci, že základní struktura nebo archetypové 

prvky mýtu jsou zabudovány do určité formální kultury, která jej spojuje s kolektivním 

vědomím národa, jenž mu dal vzniknout, a proto má v určitém ohledu blíž k vědomí a 

k známému historickému materiálu (Franz, 1998 stránky 15, 176). 

 

Pohádka je tedy něčím univerzálním, je to narativní formální minimalismus, jež je možné spatřovat 

v neo-expresionismu či umění primitivismu, kde se podvědomí vynořuje ze svých hlubin a 

promlouvá svým zredukovaným, jakoby nevyspělým jazykem, který poukazuje na základní 

informace o lidském bytí, které nelze pochopit skrze intelekt nýbrž 

skrze intuici a cítění. Pohádka i primitizované umění nám skrze 

prožitek mohou představovat modely řešení, které se mnohdy 

mohou vymykat rámci intelektuálního myšlení či nám připomínají 

situace, kdy intelekt selhává a nabízejí nám alternativní, intuitivně 

smysluplnější úhel pohledu. Díky tomu, mohou tak z hlediska 

racionálního uvažování obsahovat spoustu absurdních prvků, které 

však z hlediska symbolického mohou dávat smysl.   Obrázek 10: Jean-Michel Basquiat - 

Země 1984 
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Mýtus je však něco komplexnějšího, formálně propracovanějšího. Také užívá symbolů i archetypů, 

je však intelektuálněji laděn, což může přispívat jeho koherenci a v některých případech usnadňovat 

své čtení. Mýtus je pevněji spjat s určitou kulturou, to však ještě nutně nemusí znamenat, že je úzce 

vázán s národem. Příkladem je řecko-římská mytologie, která ač původně vznikla na území 

antického Řecka a došla k pozměnění na území antického Říma, se do jisté míry vztahuje ke kultuře 

celé, především však západní Evropy. Antická estetika, a to především díky územnímu rozmachu 

Svaté říše římské se tak stala východiskem estetiky a kultury evropské, proto řecko-římská 

mytologie je určitým přeneseným způsobem mytologií evropské kultury.  

 

Obrázek 11: Odilon Redon - Zrození Venuše 1912 

Obrázek 12: Jean-Honoré Fragonard - Zrození Venuše 1753-1755 

Obrázek 13: Sandro Botticelli - Zrození Venuše 1485 

 

Obrázek 14: Salvádor Dalí - Nadzvednutí  kůže Středozemního moře k ukázání Gale zrození Venuše 1977 

Obrázek 15: Michal Gabriel - Zrození Venuše 2019 

Obrazová ilustrace ukazuje římský mýtus O zrození Venuše interpretovaný různými umělci napříč 

časem i původy. S poslední obrazovou ilustrací se dostáváme do absolutního světa podvědomí, do 

lidského snu, který stejně jako pohádky a mýty využívá symboly a praznaky. V lidském snu je 

intelekt zcela potlačen a nevědomí zpracovává problém dle své intuitivní prazákladní logiky. 

„V nevědomí jsou totiž všechny archetypy vzájemně kontaminovány. […] Jako bychom tu měli 

množství obrazů, které jsou k dispozici zároveň.“ (Franz, 1998 str. 21). Sen tedy zcela 

modernisticky ignoruje časovou linii a posloupnost vyprávění, jež napomáhá efektivnější orientaci, 

všechny obrazy smíchá dohromady v jeden proměňující se fluidní celek a předstírá příběh. Verbální 
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jazyk si není sto poradit s takovou akumulací významů, avšak obraz ano. Z tohoto ohledu 

surrealisté dokázali, že obraz může sahat hlouběji do lidského nitra než slova a lépe dokáže 

vystihnout jeho pravdy, což se později ukázalo jako cenným terapeutickým nástrojem.  

 

5.4. Terapie slovem a obrazem 

V obrazech surrealistů se zobrazovaly jejich sny, tudíž výplody jejich podvědomí. Pro surrealisty 

byly obrazy nitra inspirací jak formální tak obsahovou. Na realitu se bylo možné podívat i jinak a to 

zcela skrz filtr individuálního vnitřního nevědomého prožívání. Podobná paralela v literatuře se 

objevuje v technice proudu vědomí. Slova, odehrávající se však vždy na časové ose mohou huštění 

a stupně metamorfózy pouze simulovat jistou fúzí vnějšího přetaveného skrz individuální vnímání, 

kdežto obraz může tento stav vědomí zobrazit ve své základní pravdivosti. Slova jsou efektivními 

prostředky definice a pojmenování, usnadňují nám kategorizaci a intelektuální myšlení. Obraz zas 

zobrazuje to, kam slova neproniknou, to odkud je nejprve nutné ho vynést napovrch, tj. vyjádřit ho 

a který pak přestane být součástí nitra. Tento proces externalizace, hraje důležitou roli v terapii 

uměním. Ač paleta arteterapií není úzká, já se budu stručně zabývat pouze terapií verbálním 

příběhem, neboli narativní terapií a terapií výtvarným uměním a to v jejich produktivních formách.  

Ačkoli koncept terapie uměním není nic nového, dá se říct, že poprvé se o receptivní skupinové 

terapii, kde je účastník procesu pouze „zažívajícím“ umělecké dílo, zmínil Aristoteles ve své teorii 

katarze, která skrze prožívaný dramatický příběh měla divákem otřást a následně ho emocionálně 

očistit a zharmonizovat. Nicméně, k pojetí umění jako cesty harmonizaci, se vraceli i další 

filozofové a estetici například v 18. století lord z Shaftesbury, který klade důraz na vnitřní 

vyrovnanost vášní v člověku (Volek, 1985 stránky 64, 94). 

Narativní terapie vyrůstá z principů dekonstrukce. Vychází se z původního příběhu, který obsahuje 

informaci o klientově práci s významy. V takovém vyprávění mohou být patrné patologie, 

významová propojení s událostmi, která postupným rozvíjením příběhu lze rozdělit, samotný 

význam, v této fázi problém, pojmenovat, pochopit a externalizovat neboli učinit tyto významy 

zcela nezávislými a události si vysvětlit jinak aneb přiřadit k nim jiné významy. Práce se dá shrnout 

do tří základních fází: „dekonstrukce, externalizace, reautorizace.“ (Strnad, a další, 2014 stránky 

144-145). Narativní terapie pracuje s principy sémiotiky a se samotnou základní charakteristikou 

nahodilostí jazyka. Využívá to, že vztah mezi znakovým vehikulem a významem, které spouští 

v mysli interpreta určitý interpretant, je zcela nahodilý a tudíž, pokud je to žádoucí a funkční, může 

být zkonstruován jinak.  
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Arteterapie tento původní příběh zhušťuje do komplexního znaku, ve kterém lze pozorovat výtvarné 

vyjádření určitých dílčích prvků. V narativní terapii sledujeme slovní výrazy a závěry, jež klient 

užívá, v arteterapii jsou těmito výrazy tvary, barvy, dimenze, kompozice, jde-li o figury tak gesta a 

emoční náboj. Práce terapeutů obou terapií je provázet klienta svým příběhem, všímat si určitých 

dílčích prvků a citlivě směřovat objevnou práci klienta těmito směry, dokud se problém nestane 

dostatečně vymezeným. Klient v bezpečném prostředí pod supervizí intuitivního terapeuta 

znovuprožívá problematické zážitky, postupně a stále přesněji je vyděluje ze svého prožívání, až se 

postupně stanou autonomními entitami, existujícími zcela mimo jeho psychické prožívání a 

potažmo i jeho identitu. V této fázi je lze vyprovodit z klientova života a přivést do něj, zasadit, 

živit a učit klienta, aby sám živil a uměl množit nové, zdravější významy.  
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6. Když jedno druhé je a to druhé první není    

 6.1. Jednota 

 

Na počátku bylo slovo, a to slovo bylo obraz a ten obraz byl Bůh a ten Bůh byl slovo, které zároveň 

bylo obrazem a tak obraz, slovo a Bůh byly na počátku jedním.  

 

Ač se první lidské výtvarné projevy datují již do 30 000 let př.n.l., zajímavé stádium lze najít ve 

starověkém Egyptě. Samotný obraz již prošel jistými změnami, od projevů jeskynní magie a 

rituálních maleb, až k symbolickému zobrazení a k hieratické perspektivě. Zároveň o této době lze 

též hovořit jako o počátcích písma. Egyptské hieroglyfy jsou pokládány za nejstarší známé písmo. 

Zároveň je zde v logografickém i ideografickém charakteru znát jeho postupná syntetizace z obrazu. 

Starověký Egypt je doba, kde obraz, slovo již neexistují v jednotě zároveň. Plnohodnotný verbální 

jazyk již existuje, zaznamenává se však v obrazech, které v sekvenci za sebou nesou verbální 

poselství. Užívají se logogramy, znaky, vycházející z vizuální či symbolické podoby obsahu slova. 

„Hieroglyfy užívají hojně symbolů, což je pochopitelné u písma kněžského, a proto původně jen 

ritu sloužícího. Včela nebo vosa znamenají zaměstnání, píli, pracovitost; svitek papyru značí věděti, 

učenost; palmový list je značka pro jeden rok, protože věřili, že na palmě vyroste jeden list ročně 

[…] Z pouhých ideografů pokročily hieroglyfy doplňováním ryzích, z obrázku jasných pojmů 

znázorněním činnosti. Obraz kráčející znamená jíti, obrázek sedícího člověka s rukou u úst je jísti 

atd. (Loukotka, 1946 str. 20).“ Pomocí označujících teček se z logogramů později vyvíjí slabikové 

písmo a později z počátečních hlásek foneticky vyprodukovaných významů písmo hláskové. „ 

např.: obraz ruky = d, protože d-r-t = ruka“ (Loukotka, 1946 str. 21). Obrázky se zjednodušují a tím 

částečně abstrahují, aby se zjednodušilo jejich používání. Z realistického zachycení se postupně 

stávají symboly, zjednodušené znaky, které se abstrahují až do nerozpoznatelnosti. V 

původních hieroglyfických znacích je ještě možné rozpoznat konkrétní objekty avšak již u 

hieratického písma, nemluvě o latince, bychom už těžko rozpoznávali např.: původní tvar ruky u 

hlásky /d/. Avšak i v grafických systémech současných jazyků se lze setkat s běžným používáním 

ideogramů, např.: v čínštině či japonštině. Pakliže se krátce vrátíme ke konceptu symbolu, René 

Adolphe Schwaller de Lubicz o něm referuje následovně: „V současné době se symbolem nazývá 

každé písmeno či obraz, které zastupují rozvinutí ideje (jako v případě chemických symbolů 

jednoduchých nebo složených látek, počátečních písmen slov označujících nějakou organizaci nebo 

sloganu či charakteristického obrázku zastupujícího obchodní značku); avšak i konvenční zápis 

jednotlivého písmene v matematickém úkonu (Lubicz, 2019 str. 65).“ Symbol je tedy nezbytnou 
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redukcí formy na minimum při snaze zachovat či rozšířit veškerý původní obsah či přiřadit k sobě 

obsah zcela nový. Později se budeme zabývat některými druhy symbolů. 

Vrátíme-li se však do starověkého Egypta, z hlediska vizuálního vyjádření jsme v umění svědky 

zajímavého mísení realismu se symbolickým zobrazením. Např.: na nástěnné malbě nalezené 

v hrobce mýtického faraona Meniho s názvem Meni s rodinou na honu v bažinách je možné spatřit 

mísení realistického zobrazení zvířat se symbolickým 

zobrazením jeho a členů jeho rodiny. Meni, jakožto 

nejdůležitější zobrazený je dle hieratické perspektivy největší. 

V pravé části je zobrazen, jak chytá ryby, které symbolizují 

duše zemřelých. Zároveň však jak ryby, lotosové květy 

v ženských rukou či celé prostředí bažin, jsou určitým 

zobrazením plodnosti a spojení ženy a muže. Bažiny 

symbolizují znovuzrození.  

 

Z tohoto úhlu pohledu, lze ve starověkém Egyptě nalézt určitou 

spojitost se středověkou ikonickou malbou. Jak středověcí 

iluminátoři zobrazovali ikony svatých dle pevně daných ustanovených pravidel, tak malíři ve 

starověkém Egyptě určitým způsobem zobrazovali své bohy, kteří také měli svou danou podobu a 

určité objekty (atributy) s nimiž byly zobrazováni. Taktéž faraony jako božská vtělení, případně 

příslušníky jejich rodiny a s klesajícím společenským statusem pak královské zaměstnance, otroky i 

faunu a flóru způsobem „realizujícím“. Kompozici vládla hieratická perspektiva a estetika symbolu, 

jakožto „umělého“ znaku, který již nemá za úkol realisticky zobrazovat vnější podobu a stírat tak co 

nejvíce vztah mezi znakovým vehikulem, významem a nejlépe i interpretantem. Naopak estetika, 

která tento vztah a určitou nevyhnutelnou propast mezi označujícím a označovaným podporuje, 

která už neodkazuje k něčemu pozemskému a fyzickému, tudíž k tomu nemůže používat mistrnost 

Obrázek 16: Vývoj latinky 

Obrázek 17: Meni a rodina na lovu v bažinách, hrobka Meniho , 1924; 

originál ca. 1400–1352 př.n.l 
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v kopii vnějších podobností, avšak estetika odkazující k abstraktním a náboženským obsahům, které 

se jedině, do jisté míry, nerealistickým symbolickým zobrazením dají vyjádřit a to na principu 

nahodilosti řeči, společnou dohodou, že tento znak nese dohodnutý význam. Dalo by se tedy říct, že 

ikona je tedy vizuálně komunikační akt s vrstvou mystického kódování. Piktogram, který sice 

postrádá svůj náboženský náboj, je určitým pravzorem běžné komunikace a jednoduché instruktáže. 

Piktogramy jsou druhem sdělení, které je běžné jako verbální. Setkáme se s nimi na nádražích, 

letištích, ulicích měst, v budovách veřejně-správních institucí, 

vzdělávacích zařízeních, v obchodních domech i ve virtuálním 

prostoru internetu. Sety vizuálně individualizovaných piktogramů, 

včetně loga, přesně definované barevnosti a řezu písma, jejichž 

společné používání přesně definuje vizuální manuál, jsou součástí 

jednotných vizuálních stylů společností i institucí, hledajících to 

správné vyvážení mezi srozumitelnou obecností a individuálním 

vizuálním dojmem, na jehož základě se mají odlišit od vizuálních 

stylů jiných společností a institucí. I piktogramy, jako ikony a jiné 

druhy symbolů, používané mimo grafický systém verbálních 

jazyků, avšak na principu verbální komunikace, mají též daná, 

dohodnutá pravidla, dle nichž je lze rozeznat a číst. Mnohdy však 

ve své abstrakci nedocházejí tak daleko jako v případě grafického 

systému verbálního jazyka. Díky tomu disponují určitou 

univerzálností, směrové šipky, muž a žena s nápisem či bez 

nápisů WC či zjednodušené obrázky letadla, vlaku či jiného 

dopravního prostředku jsou srozumitelné téměř každému nehledě 

na kulturní prostředí, z kterého pocházejí. Zároveň piktogramy lze 

využít při sociální praxi či ve speciální pedagogice. Mohou 

umožnit komunikaci a rozvoj řeči u dětí i dospělých s mentálním 

či vícenásobným postižením. Díky nim mohou aktivně komunikovat se svým okolí či jim mohou 

poskytnout podporu v porozumění. (Kubová, 1997 str. 5)  

 6.2.  Číst obraz, vidět slovo 

V roce 1914 Marinetti vydal sbírku Zang Tumb Tuum „s poezií osvobozených slov“. „ta se pomocí 

různých typografických a ortografických variací a nestrukturovaného prostorového uspořádání 

snaží vyjádřit pohledy, zvuky a vůně z básníkových zážitků v Tripolisu. […] Svobodná slova jsou 

Obrázek 18: Frederico Penzano - 

klient - Hospital O.E.  
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Marinettiho programovým prohlášením, v němž by všechny tradiční řetězy, jimiž byl jazyk spoután 

– lexikálnost, tvoření významu, syntax, gramatika – měly být programově zpřetrhány ve prospěch 

čistě fonetického, čistě textového, čistě grafického předvedení jazyka.“ (Foster, a další, 2007 str. 

95). Marinetti se svými „osvobozenými slovy“ si na začátku 20. století již pohrává s přetrhanými 

kontexty zběsilých sloganů, které se stávají vyprázdněné. Do jisté míry jakoby předvídal 

přesycenost veřejného verbálně vizuálního prostoru ke konci 20.století přelévajícího se do století 

21., kde slova téměř fyzicky zápasí o svou dominanci; překřikují se, přetlačují a přecházejí z roviny 

verbální do vizuální. Jsme opět v prostoru, kde není jasné hranice mezi slovem a obrazem, jsme 

opět v jednotě, která však sama sobě rivalizuje a konstantním kmitavým pohybem přelévá hekticky 

svou pozornost v rámci vnitřní struktury a těká zevnitř ven a zpět. Dynamika futurismu a snaha o 

simultaneitu je v celém dialogu formy i obsahu zahrnuta. Futuristé chápali nové konstruktivní 

ekvivalenty, které převzali od kubistů jako „vyjádření dynamického rytmu jakožto základního rysu 

jejich pocitu skutečnosti. […] Na rozdíl od ostatních dobových tendencí byl futurismus ve své 

podstatě programem společenské aktivity, chápajícím kulturní problematiku jako součást politiky 

(Lamač, 1989 stránky 141,142).“  Dadaisté, ač svou prezentací podobni futuristům, však cítili svou 

pozici odlišně. V jejich tvorbě se projevila touha po osvobození, které nechtělo být vidět a slyšet 

více než ostatní, nemělo propagandistické ambice, bylo spíše útěkem a kritikou válečné destrukce a 

možná do jisté míry terapií, snahou o znovunalézaní hodnot, jejichž dosavadní forma byla zničena 

válkou. „Dadaisté maximálně rozvinuli tvůrčí improvizaci, jejíž euforii člověk-umělec přesahuje 

své všední já, a třeba i nesmyslem, proti logice rozumu, dospívá k nové svobodě a univerzalitě 

myšlenky i uměleckého výrazu (Lamač, 1989 str. 304).“ Futurismus směřoval k válce, dadaismus 

od ní, futurismus byl politický a dadaismus antipolitický.  

Obrázek 20: Vyrozumění, Václav 

Havel 

Obrázek 19: Ladislav Novák - Dopis 

– 1963 
Obrázek 21: Vladimír Burda, Dvanáct 

vět (Typogramy) 1963 
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V poválečné Paříži 40. let se společně s ostatními avantgardami rozvíjí i lettrismus, vyrůstající ze 

surrealismu Andrého Bretona a dadaismu Tristana Tzary, založený Isidorem Isouem a Gabrielem 

Pomerandem. Začíná spíše jako literární hnutí, které nakládá se slovem jako se zvukem. Kořeny 

tohoto přístupu vznikly údajně na základě Isouovy záměny slova „vocables“ ve francouzské větě 

„le poète dilate les vocables“ (básník rozpíná slůvka) za slovo „voyelles“ (samohlásky) v textu 

německého filozofa Keyserlinga kvůli podobnosti se slovem nesoucí význam „samohlásky“ 

v rumunštině, což byla Isouva mateřština. (Mikolášová, 2009 str. 24). Později pak nakládá se 

slovem jako s obrazem. Na rozdíl od dadaismu však Isidor Isou viděl lettrismus v konečném 

důsledku konstruktivním na rozdíl od dadaismu, který spatřoval pouze destruktivním. Považoval ho 

za čistou fonetiku, která by měla být vnímána jako hudba, kdežto dadaismus jako slova dána do 

absurdního kontextu a tvořící absurdní set (Maurice Lemaître použil v rozhovoru s Isou výrazu 

„zvukový ready-made“) (Mikolášová, 2009 stránky 152, 156). Obrazový lettrismus pak považoval 

písmeno za vizuální vyjadřovací prostředek, s jehož pomocí lze zkomponovat výtvarné vyjádření.  

V polovině 20. století, v českém kontextu pak především v 60. letech se rozšiřují postupy jednotící 

slovo a obraz. Vzniká vizuální poezie, jejímž „základním materiálem bylo slovo, jeho fragment 

nebo jen grafém, z kterého se skládaly kombinace, konstelace, permutace aj. písmové struktury 

(Pomajzlová, 2017 str. 17).“ Umělci jako Jiří Balcar, Jiří Kolář, Ladislav Novák, a další tak plnili 

své obrazy slovy, písmeny či tvary, které byly jakousi abstrahovanou formou textu jako základní 

materií jejich vizuálního vyjádření. Jiří Kolář, Vladimír Burda či Václav Havel stojí se svou tvorbou 

typogramů někde v průsečíku poezie a obrazu. Píší tak obrazy i básně najednou. Estetika psacího 

stroje je jejich malířským rukopisem.  

Fúzí minimalistické formy, principu ready-made a jeho lingvistických východisek, kdy „umělecké 

dílo může být „vytvořeno“ pouhým jeho 

pojmenováním jako takového […], z kritiky 

modernistických aspektů, jako jsou 

vizualita, fyzická konkrétnost a estetická 

autonomie  (Foster, a další, 2007 str. 528) 

se během 60. let rozvinul konceptualismus. 

Směr, který vyrůstal z několika vrstev 

významového kódování, který spojil obraz, 

text a prostor v jedno či poukázal na jejich 

již existující vztah. Redefinoval nalezené 

předměty, zasadil je do jiných kontextů a 

rozkládal je na různé strukturalistické 

sémiotické roviny, které následně tak i reprezentoval. Výraznou roli v rozvoji konceptualismu 

Obrázek 23: One and Three Chairs, Joseph Kosuth 1965 
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sehrála fotografie. Případem sémiotického obnažení je například dílo Josepha Kosutha Jedna a tři 

židle, které svojí trojí reprezentací připomíná samotný Piercův sémiotický trojúhelník. K dispozici 

máme fyzický objekt, který je vždy dále popisován a ke kterému je odkazováno, fotografii, která 

působí téměř jako interpretant; obraz v mysli interpreta, který je zde však prezentován zachycením 

zdánlivě objektivního pohledu fotoaparátu a text, který je znakem. Samozřejmě, všechny tři 

komponenty jsou daleko komplexnější. Kosuth však takto poukazuje na několik rovin existence 

předmětu a zároveň na autonomii každé z vrstev. Zároveň tak používá zcela literární přístup pro 

vizuální prezentaci, staví objekt a obraz do pozice textu, tím, že je „rozepisuje“ svým rozkladem. 

Dělá to, co dělá spisovatel, omezen vlastním médiem verbálního jazyka, jež může něco sdělit pouze 

rozvíjením. Kosuth disponuje reálným objektem, který by pouze stačilo umístit do galerijního 

prostoru, jako to udělal Duchamp s pánským pisoárem, nechce však vytvořit ready-made, který 

zajisté ve světě konceptualismu hraje významnou roli, chce se však podívat dovnitř, ne však do 

fyzické struktury objektu, ale do jeho „významového nitra“ k jehož vyjádření potřebuje 

rozvíjejících se postupů záznamu verbálního jazyka.   
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7. Vyšší struktury jazyka a několik jejich použití  

7.1 Sémiotika aneb trojice syntaktika, sémantika, pragmatika 

Ve společném putování jazyka verbálního a vizuálního se již dostáváme do poslední fáze, kde slovo 

a obraz jsou pevně a nepochybně provázány a přesto si zachovávají svou vlastní autonomii. 

Zmiňme si však v krátkosti, ještě několik lingvistických pojmů, které rozhodně nejsou pouze 

lingvistické. Při plnohodnotných jazykových aktech, ať verbálních tak vizuálních, se zákonitě 

dostaneme do komplexnějších struktur, které již nejsou čirou záležitostí jazyka. Jsou již propleteny 

s celistvým abstraktním bytím člověka, tj.: s jeho individualitou a obecným i osobním kontextem, 

spojeným s určitou promluvou. Jinak řečeno, zaobírat se dál pouze vyjádřením, přestává bez zájmu 

o mluvčího samotného a situaci, v jaké toho vyjádření vzniklo, dávat smysl. Umberto Eco na 

základě této problematiky a zároveň pro určitou distinkci mezi třemi disciplínami, tvořícími 

dohromady komplexní vědu o významech, znacích, kontextech a jejich vzájemnému ovlivňování, 

rozvinul přirovnání Romana Jakobsona:  

 

Jakobson kdysi prohlásil, že studovat jazyk pouze ze syntaktického hlediska je totéž jako 

definovat spací vůz jako „ten, který je obvykle zařazen mezi dva obyčejné vozy.“ K tomu 

bych chtěl podotknout, že studovat jazyk pouze ze sémantického hlediska znamená pro 

mnohé autory definovat spací vůz jako železniční vagon, do něhož se lidé chodí vyspat. […] 

též pociťuji potřebu doplnit definici o upozornění, že spací vozy bývají drahé. […] věta 

„Všechny spací vozy jsou drahé“ sděluje záležitosti týkající se poznání světa, a tak ji může 

studovat pouze pragmatika. […] Existuje nějaké jméno pro schopnost, díky níž může bohatý, 

unavený lidský jedinec o mlžné noci, kdy nelétají letadla, pohodlně cestovat z Milána do 

Paříže, jelikož chápe, co je spací vůz, kdo jím může jet, jak poznat tento druh vozu na 

nádraží a jak nasednout do Transevropského expresu namísto do Orient expresu? Mám za 

to, že v tomto případě jde o obecnou sémiotickou schopnost, jež člověku umožňuje 

interpretovat verbální a vizuální znaky a na jejich základě činit úsudky – tak, že informace 

poskytovaná těmito znaky je skloubena se znalostí na pozadí (Eco, 2009 stránky 219-220). 

 

V Ecově textu jsme se postupně seznámili se syntaktikou; vědě o uspořádání a kompozici, 

sémantikou; vědě o významu, pragmatikou; vědě o významu v závislosti na daném kontextu a ko-

textu a sémiotice; vědě o kompozici, významu, významu v závislosti na daném kontextu, ko-textu a 

vzájemných vztazích mezi těmito kompozity sémiotiky. Seznámili jsme se i s jejich propojeností a 

nezbytností pro veškerou orientaci v celém vizuálním, verbálním či vizuálně verbálním prostředí či 
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komunikaci. „Sémiotika nejen studuje abstraktní strukturu systémů označování, ale i procesů, 

v jejichž průběhu uživatelé prakticky aplikují pravidla těchto systémů, aby mohli komunikovat 

(Eco, 2009 str. 223).“ Určité aplikování postupů, jež jsou obsahy zkoumání právě sémiotiky se 

svými sémantickými a pragmatickými pohledy, je důležitou kompetencí pro běžnou efektivní 

komunikaci. Aniž bychom si toho byli vědomi, využíváme obsahů jejího zkoumání k efektivnímu 

předávání informací, pohráváme si s ní, pokud má naše promluva jiný účel než čistě informační 

např.: chceme-li jí pobavit, vzbudit určitý emoční efekt či chceme své vyjádření estetizovat nebo 

tyto „podvědomá“ pravidla zcela záměrně převracíme, nechceme-li se k tématu otevřeně vyjadřovat 

nebo v rámci uměleckého vyjádření usilujeme o znejistění, ozvláštnění a odhalení nové intuitivní 

možnosti a perspektivy. Syntaktika, kotví sociální akty, pohybující se po širokém spektru od 

nejběžnějších nejjednodušších vyjádření až po komplikované umělecké promluvy, v jazyku neboli 

v jeho struktuře. Její funkce je konstrukční koherence v rámci kompozice, které dává jasná formální 

pravidla, díky kterým ji lze číst. Ve verbálním vyjádření mají slova v každém jazyce své místo ve 

větě, tak aby věta byla srozumitelnou, věty pak ve vztahu jedna k druhé určitou narativní 

souslednost, aby byl srozumitelný celý text. Stejně tak ve vizuálním vyjádření má každý vizuální 

element určitého figurativního, geometrického, symbolického či expresivního znaku svou 

prostorovou dispozici danou mimetickou podobností s označovaným, ustálenou formální podobou 

či podobou vloženou do rukou fyzikálních procesů či náhody (ať už je to pozice, tvarové vyjádření 

a propojení s dalšími elementy). Syntaktika nám poskytuje formální materiál, který pak lze zkoumat 

z pohledu sémantiky a pragmatiky. Sémantika se zabývá významem komplexního vyjádření. 

Nezajímá ji jedno slovo či znak, avšak jejich kooperace. Sémantika identifikuje, definuje a jako 

syntaktika, stále ukotvuje promluvy v jazyku. Zajímají ji však dvě roviny jazyka a to označující, 

které spojuje s označovanými. V rámci sémantiky je důležitý právě tento vztah. Dalo by se říct, že 

do této chvíle bylo možné zkoumat jazyk sám o sobě. Pragmatika však s touto komplexností 

zachází jako s produktem úzce závislém na svém autorovi, na obecném kontextu, v němž autor 

tvoří, ko-textu, jež bere v potaz unikátní individuální okolnosti a počítá i s adresátem, jemuž je tento 

komplexní produkt určen k recepci a interpretaci. Dalo by se říct, že pragmatika je již spíše sociální 

disciplínou s převážně lingvistickým obsahem a to v nejširším smyslu slova. Neobejde se již bez 

třetího členu sémiotického řetězce a tím je interpretant, který je závislý na interpretovi, tudíž 

neoddělitelném lidském faktoru. Komunikace, tudíž opakovaná reference označujícího 

k označovanému skrze interpretant, mentální obraz označovaného vytvořený účastníkem 

komunikačního aktu, který vyvolá další interpretant dalšího účastníka komunikačního aktu, který 

reaguje volbou dalšího označujícího ve snaze referovat k jinému avšak s předchozím označovaným 

souvisejícímu označovanému, je jedním z obsahů sémiotiky. Komunikaci ve spojitosti se 

sémiotikou však lze brát i metaforicky, jako „komunikaci“ mezi všemi třemi výše zmíněnými 
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disciplínami. „Tři oblasti sémiotiky se zabývají jedním a týmž disciplinárním předmětem […] 

Sémiotika se nezabývá studiem určitého druhu předmětů, ale obyčejnými předměty, jak se tyto 

podílejí na semióze (Eco, 2009 str. 221).“ Semióza je procesem odkazování, jež dle Pierce se stává 

neomezeným. „Významem reprezentace může být zase jen reprezentace. […] Znak je něco, co nás 

vede ze znalosti něčeho dalšího (Pierce in Eco, 2009 str. 35).“ Tato „neomezená semióza“ se však 

může zdát být pochopitelným výsledkem produktivity, jedné ze základních vlastností jazyka, jež 

byly zmíněny v kapitole 2.1.1. Jazyk, aby mohl sloužit jako efektivní nástroj komunikace, 

argumentace, popisu, definice či estetického vyjádření musí neomezenou semiózu připouštět, 

využívat ji a podporovat. Jedině tento aspekt otevřenosti zajišťuje jazyku dostatečnou potřebnou 

flexibilitu.  

7.2 Mýtus a něco málo k reklamě 

Se znalostí předešlých lingvistických a sociolingvistických disciplín není obtížné se přesunout 

k praktickému využití komplexního jazyka. Na chvíli se vrátíme k mýtům, o kterých již byla 

zmínka v kapitole 5.3, na které nyní nebudeme pohlížet z hlediska narativity, ale z hlediska jejich 

struktury, kontextu a funkce. Roland Barthes definuje mýtus jako určitý druh promluvy. Referuje o 

něm jako o „sekundárním sémiologickém systému budovaném na základě sémiologického řetězce 

(Barthes, 2004 str. 112)“ Odděluje tak rovinu jazykovou, dalo by se říct, denotační, kde označující 

odkazuje k určitému označovanému a vzniká tak znak, který je však v další části sémiologického 

řetězce, kdy tento akt promluvy vstupuje do mytologické roviny, označujícím, který ukazuje 

k dalšímu označovanému a tvoří tak další znak. Barthes tak zdůrazňuje okolnosti a roli historie, 

tudíž kontextu a ko-textu, tj.: pragmatické aspekty promluvy, do kterých je znak zasazen. Zavádí 

tak pojmy smysl, pro výsledný člen primárního systému, forma pro stejný člen, již však v rámci 

sekundárního systému, koncept pro označované v rámci obou systémů a signifikace, pro označující 

v rovině mytologické. Každý mýtus je složený, smysl roviny jazykové se stává na rovině 

mytologické formou. Barthes tento fenomén přirovnává k pohledu z okna jedoucího vozidla:  

 

Podle libosti mohu zaostřovat pohled na krajinu a na okénko: tu zachytím přítomnost 

okénka a vzdálenost krajiny, tu zase průhlednost skla a hloubku krajiny, ovšem výsledek 

tohoto střídání bude konstantní: okénko pro mne bude současně přítomné a prázdné, krajina 

bude pro mne zároveň neskutečná a plná. Právě takto je tomu i u mytického označujícího: 

forma je v něm prázdná, leč přítomná, smysl je v něm nepřítomný, a přesto plný (Barthes, 

2004 str. 122). 
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Mýtus právě protože je tak srostlý s dějinami, pomíjivostí, kontextem a individuálními okolnostmi, 

má vždy důvod nacházející se mimo primární sémiologický systém. Mýtus není tvořen bezúčelně, 

má vždy v předem určitém kontextu svou funkci. Lze tedy říct, že „mýtus je promluva definovaná 

svou intencí […], daleko spíše než svou doslovností (Barthes, 2004 str. 122).“  Mýtus je vše, co 

k nám hovoří nepřímo a redukuje tak svůj primární význam na formu, která s konceptem tvoří 

novou signifikaci. Je to sémiotický produkt odkazování k něčemu skrze něco jiného či dalšího. Jak 

již bylo zmíněno, mýtus má vždy svůj vlastní obsah, který však není spojen s denotací primárního 

významu, pouze z něj vyrůstá, téměř parazituje na jeho významu, aby ho mohl použít jako znakové 

vehikulum, pro svůj vlastní nový sémiotický řetězec ústící ve vlastní obsah. Tento parazitismus 

však není bezúčelný. Je to jediný způsob, jak vyprávět složité příběhy, zcela oddělovat promluvy od 

svých původních obsahů a kontextů za účelem demonstrace určitého jevu či sdělovat komplexní, 

mnohdy emotivně zabarvené promluvy, upozorňovat, přesvědčovat, lákat a nabízet. Právě z tohoto 

důvodu je mytické sdělení úspěšně užíváno ve světě propagace a reklamy. Reklama stejně jako 

mýtus úspěšně používá primární obsahy, aby je potlačila a jejich formu použila k vypravování 

příběhu. Důvodem tohoto vypravování však není příběh samotný, ale další účinek na diváka, 

čtenáře či posluchače. Příběh svému publiku radí a ukazuje, jak by mělo či nemělo jednat. 

V případě klasického mýtu se ho může snažit upozornit na symbolický obsah, který by mohl být 

reálnou referencí k situaci v životě diváka, čtenáře či posluchače, udílet mu rady, jak se vypořádat 

s problémy či morální ponaučení. Reklama má své důvody obsahově jednodušší, efektu však 

dosahuje stejným sémiotickým řetězcem jako klasický mýtus. Reklama své publikum svádí, 

využívá všech nástrojů, jež můžeme nalézt v pohádkách i klasických mýtech. Také využívá 

archetypů, potažmo kondenzovaných praobrazů našeho podvědomí, aby v nás probudila určité 

touhy, navodila určité emoce, které jako obsah přiřadí k obrazové, verbální či verbálně-obrazové 

formě, jež je samotným propagovaným produktem nebo reklamou prezentované jako úzce, 

neoddělitelně s produktem spjaté. Dodržuje zásady pragmatiky, dobře zná svůj okruh diváků, 

kontext a pohotově reaguje i aktuální okolnosti. Na úrovni primárních významů je tedy konvenční, 

její slovník je tvořen ustálenými obrazy a výrazy, na úrovni sekundárních významů je však 

flexibilní, navléká formu do nových hávů, vše podle soudobých trendů a naplňuje tyto obrazy a 

výrazy novými obsahy za účelem získání klienta.  

V tomto bodě se nacházíme opět v jednotě slova a obrazu a zároveň v jejich vzájemné autonomii. 

Média obecně slovo a obraz spojují ve velice efektivní symbióze. Jedno podporuje druhé a spolu 

tvoří koherentní pregnantní celek. O této problematice již však tato práce pojednávat nebude a slovo 

s obrazem spojí v jedno v mytické promluvě.  
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DIDAKTICKÁ ČÁST 

1. Úvod 

Svou didaktickou část pojímám jako sérii návrhů vyučovacích jednotek; jakým způsobem lze 

vycházet ze širokého a hutného tématu jazyka, buď jako systému, nástroje, schopnosti, jednotlivých 

vlastností nebo z komparace vizuálního a verbálního jazyka a z jejich průsečíků a spoluprací. 

Vycházejíc z představy obou jazyků jako struktur, je jednodušší tak citlivěji a poučeněji vnímat 

nesjednocený vizuálně verbální prostor, ve kterém se dennodenně všichni nacházíme, provádět jím 

mladé žactvo výtvarnými úkoly zaměřenými na jazyk médií a kultivovat tak jejich vizuální 

gramotnost, jež se stává více a více nezbytnou kompetencí pro život v době informačního přehlcení. 

Vychovávat je tak v odhalování významů a to v rámci odlišných vrstev vizuálních a vizuálně 

verbálních vyjádření či v kreativitě, která není klíčovou vlastností pouze tvůrců avšak jakýchkoli 

osob řešících komplikované a komplexní problematiky na které neexistují instantní formule řešení. 

Podněcovat je tak ve tvorbě zajímavých a funkčních asociací, které opět mohou při jakémkoli řešení 

problému sehrát zásadní roli či uplatňovat je tak při vlastním sebe vzdělávání, což je dalším 

kladeným nárokem dnešní doby.  

První dvě výukové jednotky spolu souvisejí, řeší téma komunikace, jakožto hlavní funkce jazyka a 

to formou prožitkovou s důrazem na proces, vnitřní prožívání, vlastní objevování účastníků a 

externalizaci patologií.  

Další dva návrhy jsou spíše ohledáváním společného prostoru výtvarného a verbálního jazyka. Jsou 

spíše ateliérovými činnostmi než sebe formujícími a transformujícími rituály jak tomu bylo u 

předchozích dvou návrhů.  

Poslední návrh je imaginačním cvičením a přezkoumáváním pojmu „mýtus“ ústícím do výtvarného 

výrazu.  

2. Cílová skupina 

Následné návrhy jsou zaměřeny spíše na starší žáky od druhého stupně základní školy výše. Starší 

žáci mají již rozvinuté kritické myšlení a orientují se v abstraktních pojmech. Zvládnou tak již 

porozumět složitějším a komplexnějším problematikám.  

3. návrh vyučovací jednotky I: Problematika Babylonské věže 

Námět a výchozí bod Babylonské věže jako symbol a reprezentace neporozumění, jazykových 

odlišností a problémů v komunikaci. Příběh reprezentuje situaci, kde základní funkce jazyka; 

komunikace, selhává. Díky biblickému příběhu Babylonské věže si mohou účastníci tyto problémy 
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uvědomit a prožít v bezpečném prostředí mimo reálný konflikt, který zajisté každý z nich někdy 

zažil či se s ním opakovaně potýká a následně se je pokusí vlastní kolektivní prací „vyřešit“. Situace 

tedy reprezentuje reálný existující problém či konflikt, na který je třeba najít odpovědi či alespoň 

nějaké opatření pro jeho zmírnění. Účastnící se tak stanou tvůrci rituálu, který, jak lidská mysl od 

pradávna vnímá, by měl mít nějaké transformační účinky.  

3.1. Motivace  

Diskuze na téma neefektivní a nefunkční komunikace realizovaná skrze příběh Babylonské věže 

aneb definování problému. Vstupní debata otevírající téma neporozumění skrze otázky typu: „Znáte 

příběh o Babylonské věži? Co se tam stalo?“ Případná četba příběhu. Opětovné otevírání diskuze 

otázkami: „Jakým obtížím lidé čelili? Myslíte, že i lidé dnes čelí podobným problémům? Věž v 

biblickém příběhu lidi rozdělila, jaká stavba by je mohla opět spojit?“ Poslední otázkou pedagog 

vede účastníky k řešení situace.  

3.2. Proces: Stavba mostu komunikace  

3.2.1. Výtvarný úkol 

Společnými silami postavte most, který by měl lidstvo symbolicky spojit a umožnit mu lepší 

vzájemnou komunikaci. 

3.2.2. Pomůcky: 2D verze 

Pedagog: Velkoformátový papír, balící papír, karton, .. jako podklad společného díla 

Žáci: pastely, barvy, štětce (spíše širší)  

3.2.3. Pomůcky: 3D verze 

Pedagog: Dřevěná, plastová, sádrokartonová. .. deska jako podklad asambláže či lať, které by bylo 

možné vytvořit základní konstrukci mostu, univerzální transparentní lepidla s kratší dobou schnutí, 

lepící pistole, řezáky, nůžky 

Žáci: různé menší materiály či kusy materiálů; dlaždičky, dráty, provazy, dřevěné tyčky, kousky, 

plastové destičky, špejle, textilie, .. univerzální transparentní lepidla s kratší dobou schnutí, 

akrylové barvy, štětce, nůžky, řezáky  

3.2.4. Pomůcky: landartová verze 

Nalezené materiály 
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Pedagog a žáci: provazy, provázky, nitě, dráty, nože, zahradnické nůžky, řezáky (případně menší 

pilka, kladivo, hřebíky)  

3.3. Výsledek 

Činnost účastníků by měla vést k tvorbě obrazu mostu či objektu reprezentujícího most. 

Nejdůležitější by však měla být reflexe, při které by se účastníci pokusili reflektovat průběh a 

výsledky své práce, práce ostatních a práce kolektivní. Zaměřovala by se především na proces a 

atmosféru tvorby. Zkoumala by, jak účastníci v průběhu spolupracovali, jak si byli schopní dělit 

práci, dělat kompromisy, docházet ke společným rozhodnutím, proč se jim pracovalo nebo 

nepracovalo dobře, jestli byl přítomný nějaký element či vzorec chování, který napomáhal vyšší 

efektivitě a dobré atmosféře či naopak působil spíše rušivě a nekonstruktivně, na jakých úrovních se 

propojení povedlo, co mohou být důvody úspěchu či neúspěchu. Úkol samotný je, jak již bylo 

zmíněno, spíše rituálem, klade důraz na činnost a úspěšnost či neúspěšnost řešení, je založen 

především na komunikaci mezi účastníky, schopnosti spolupráce, dělby práce, zastávání rolí a 

posléze i schopnost konstruktivní reflexe samotné.   

4. návrh vyučovací jednotky II: Od problematiky Babylonské věže k architektuře 

náměstí 

Druhá instance Problematiky Babylonské věže, staví na předchozím úkolu s konstrukcí mostu. 

Most komunikace byl již postaven a s ním i možnost společného dialogu. Nyní je na řadě 

vybudovat místo, které by bylo pro dialog vhodné a kde by se mohl odehrávat. Tato druhá část není 

externalizací a řešením problému, nýbrž se zabývá prevencí. Vycházíme ze situace, kdy už 

problémem s neporozuměním a se špatnou komunikací nečelíme, chceme však jako cokoli 

hodnotného jako tuto úspěšně realizovanou funkci jazyka podpořit a zajistit její trvání. Chceme 

vybudovat otevřenou, ale bezpečnou platformu pro sdílení názorů a veřejnou diskuzi. Zdánlivě tedy 

usilujeme o určitou ideálnost, kterou se v její křehkosti, komplexnosti, do které vstupuje nesčetně 

mnoho faktorů, jež působí v těch nejjemnějších nuancích, snažíme reflektovat.  

4.1. Motivace  

Diskuze na téma ideálnost, pospolitost, harmonie, člověk jako střed vesmíru skrze téma 

humanismu. Co si představíte pod pojmem humanismus a renesance? Připomíná vám období 

renesance nějaké jiné období před ní? Na jaké vlastnosti byl kladen důraz, co bylo pro humanisty a 

renesanční umělce důležité? Ukázka renesančního nákresu polského města Zamość vybudovaného 
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dle architektonického návrhu Bernanda Moranda, který tento návrh vyhotovil dle italských teorií 

„ideálního města“. Otcem tohoto konceptu byl Leon Battista Alberti, mimochodem architekt 

renesanční florentské stavby Santa Maria Novella, který napsal architektonické pojednání Deset 

knih o stavitelství, které jsou přímým odkazem na stejnojmenné Vitruviovo dílo. Dále pak návrh či 

též současnou podobu města Palmanova v severní Itálii či ideální město Sforzinda architekta 

Antonia di Pietra Averlina. Znáte jinou osobnost v historii, pocházející z jakéhokoli oboru, která se 

zabývala konceptem ideálnosti; ideálním městem, státem, společenstvím? Myslíte, že se dnes lidé 

zabývají konceptem ideálnosti? Jak? Je to důležité?   

4.2. Proces: Výstavba náměstí  

4.2.1. Výtvarný úkol 

Společnými silami vybudujte náměstí, které by mělo být vaším obrazem ideální komunikace a 

rovnováhy. Zamyslete se předtím, v jakých prostorách a za jaké atmosféry dokážete nejlépe 

vyjadřovat své názory a přijímat názory druhých, jaké prostředí vás motivuje k práci či ke studiu a 

v jakém prostředí dokážete relaxovat a odpočívat. Zaměřte se na pocity, celé obrazy i na jednotlivé 

elementy, které prostředí tvoří. Každý z vás bude mít zajisté jiné představy a názory o tom, co je 

pro něj ideálním prostorem, je ale na vás, abyste tyto rozdílné názory sehráli do homogenního 

funkčního celku, který sice nebude ideální na úrovni jedince, ale ideální na úrovni různorodé 

skupiny.  

4.2.2. Pomůcky: 2D verze malba 

Pedagog: Velkoformátový papír, balící papír, karton, .. jako podklad společného díla 

Žáci: pastely, barvy, štětce (spíše širší)  

4.2.3. Pomůcky: 2D verze koláž 

Pedagog: Velkoformátový papír, balící papír, karton, .. jako podklad společného díla 

Žáci: časopisy, obrázky k vystřihování a nalepení, nůžky, lepidlo   

4.2.4. Pomůcky: 3D verze 

Pedagog: Dřevěná, plastová, sádrokartonová. .. deska jako podklad asambláže, univerzální 

transparentní lepidla s kratší dobou schnutí, lepící pistole, řezáky, nůžky 

Žáci: různé menší materiály či kusy materiálů; dlaždičky, dráty, provazy, dřevěné tyčky, kousky, 

plastové destičky, špejle, textilie, krabičky, barevné papíry .. univerzální transparentní lepidla 

s kratší dobou schnutí, akrylové barvy, štětce, nůžky, řezáky  



49 

 

4.2.5. Pomůcky: landartová verze 

Nalezené materiály 

Pedagog a žáci: provazy, provázky, nitě, dráty, nože, zahradnické nůžky, řezáky (případně menší 

pilka, kladivo, hřebíky)  

4.3. Výsledek 

Činnost účastníků by měla vést k tvorbě obrazu náměstí či objektu reprezentujícího náměstí, který 

by pak účastníci měli být schopni popsat jako celek i jeho dílčí části. Popis by měl zahrnovat 

pojmenování, účel dílčí části či jiné informace a posléze důvody vybudování s popisem diskuze, 

která probíhala nad prvotním rozhodnutím a nad následnou podobou. Účastníci by měli reflektovat 

okolnosti vzniku. Jak se jim spolupracovalo, jak těžké bylo činit společná rozhodnutí, jak odlišné či 

podobné jejich názory byly, jaké komunikační strategie používali, aby se mohli efektivně domluvit, 

zvolili si či v průběhu práce dospěli k jednotlivým rolím, jaká byla atmosféra, jaké chování 

pomáhalo účastníky tmelit a jaké je rozdělovalo, byl vždy prvek stmelení pozitivní a rozdělení 

negativní nebo se stalo, že to bylo naopak? Jako předchozí úkol je i tento úkol do jisté míry 

rituálem, klade důraz na činnost a úspěšnost či neúspěšnost řešení, je založen především na 

komunikaci mezi účastníky, schopnosti spolupráce, dělby práce, zastávání rolí a posléze i schopnost 

konstruktivní reflexe samotné. Avšak od předchozího úkolu je již i výkonově orientován. Prověřuje 

schopnost účastníků myslet kreativně, funkčně, prakticky a odhaluje, na kolika významových 

rovinách se jsou schopni pohybovat a jak je jsou schopni společně s ostatními realizovat.  

5. návrh vyučovací jednotky III: Návrh loga  

Tento návrh je pojat jako etuda, malá simulace práce designéra v počátcích, kdy návrh vzniká a 

dokud není nutné elektronické zpracování. Jde o hru na prvotní mentální zpracování problému, 

který se postupně přetavuje do vizuálních forem a rozvíjení práce s asociacemi. Účastník může 

letmo zakusit jaká je práce s externě danými konkrétními i abstraktními hodnotami, které jsou dány 

přímo klienty či nějakým způsobem vyplývají z jejich podniku. Dále si mohou zakusit vizuální 

spekulaci nad nejminimalističtější a zároveň originální formou loga při zachování co největší 

obsahové pregnantnosti a veřejné přístupnosti. Úkol je práce v sémiotické laboratoři, kde účastníci 

vytváří svůj unikátní signifiant ke skupině navzájem propletených významů. Zároveň se tento úkol 

vlastní tvorbou účastníků pokouší rozvíjet jejich vizuální gramotnost tak, že vede k pečlivému 

vnímání tvarů i barev.   
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5.1. Motivace  

Všichni od čím dál útlejších let vnímáme svět reklamy a médií. Vizuální podoby firem, osobností či 

institucí nás pronásledují doslova všude. Člověk má některé řezy písma či některá loga neochvějně 

spojena s vizualitou a přítomností určité společnosti, jejich výrobku či poskytované služby na trhu, 

veřejném prostoru, avšak i v osobním životě ve vlastních domácnostech či domácnostech svých 

přátel a známých. Tyto značky mohou být symboly nesoucí určitý společenský a finanční status, 

mohou být předměty majetkových tužeb, které mohou být i tužbami po sounáležitosti s určitými 

společenskými skupinami. Tento symbolický svět sémiotických her se stává světem i mladých lidí, 

čím dál dříve jim záleží, od jaké značky nosí boty či mají telefon, je to nedílnou součástí jejich pop-

kultury, kterou sdílejí se svými přáteli, skrze kterou komunikují a která jim poskytuje společný 

prostor. A právě díky tomu by mohl být návrh loga atraktivním úkolem.   

Jako inspirační materiál mohou sloužit ukázky tvorby studia Najbrt, se kterými se lze velmi často ve 

veřejném prostoru setkat; např.: loga či celková vizualita ročníků Karlovarského filmového 

festivalu, Českých drah, Národní galerie Praha či Masarykovy univerzity. Na základě těchto ukázek 

lze otevřít debatu typu: Co ve vás určitý vizuální prvek asociuje? Myslíte, že takto uvažovali autoři? 

Co myslíte, že zvažovali? Lze si přečíst informace uvedené k jednotlivým pracím v elektronickém 

portfoliu na webových stránkách Studia Najbrt. Jaká je vůbec cesta k nalezení unikátní vizuality, do 

jaké míry ji formuje obsah a do jaké míry vizuální řešení designéra?  

5.2. Proces: myšlenková mapa a návrh loga  

5.2.1. Výtvarný úkol 

Pedagog má připravených několik stručných medailonků se stručnými informacemi o klientech. 

Tyto medailonky by měly obsahovat název osoby, společnosti, instituce, akce; stručnou 

charakteristiku, v jakém oboru působí; co jsou její klíčové produkty, služby, atrakce a jejich stručná 

definice; jací jsou cíloví zákazníci; dosah (lokální, regionální, státní, světový, ..); (případně poslání 

či motto).  

Vyberte si jednoho klienta a na základě daných informací si zkuste vytvořit myšlenkovou mapu 

asociací. Na základě těchto asociací vyberte asociaci, která vám přijde jako nejhodnotnější a zkuste 

ji podrobněji a třeba i ve více variantách ztvárnit.  

5.2.2. Pomůcky:  

Pedagog: medailonky klientů  

Žáci: papíry, tužky, pastelky, centropeny, fixy 
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5.3. Výsledek 

Činnost účastníků by měla vyústit v myšlenkovou mapu, kresebný návrh loga a tvorby instantní 

galerie na stolech či zemi, aby každý z účastníků mohl vidět výsledky dalších účastníků. Účastníci 

pak postupně představují svou volbu klienta, a co je vedlo k takovému zpracování. Jaká informace 

se vám zdála jako klíčová, že by rozhodně zřetel na ni neměl ve výtvarném rozhodování chybět? 

Bylo lehké tuto informaci vizuálně zpracovat? Ukázalo se tohle jako dobré vodítko nebo ne? Co jste 

si přitom představovali? Co byste u některého loga vašich kolegů ocenili?  

6. návrh vyučovací jednotky IV: Volný textový pohyb 

Návrh číslo čtyři pracuje opět se sdíleným prostorem obou jazyků, ač pohled a práce s tímto 

prostorem se výrazně liší. Opouštíme práci designérskou a pouštíme se do průzkumu oblasti, kde 

obraz přechází v poezii a poezie v obraz, bod, kdy do jisté míry je přítomno obojí. Slova a s nimi 

spojené významy jsou konstrukčními prvky poezie, zároveň však jejich kompozice tvoří obraz. Tato 

symbióza tvoří druh díla, jež nelze vydělit ani z jednoho ani z druhého, oba jazyky jsou nezbytné. 

Obrazový kompoziční element přidává další významovou rovinu právě aplikováním vizuálních 

principů syntaxe na text, který je většinou systémem vztahů lingvistických. Slova jako stavební 

jednotky se tak stávají stavebními jednotkami vizuálními bez toho, aby ztratily své lingvistické 

charakteristiky, ač jednotlivě, mimo věty, znásobeny opakováním či v minimalistických vztazích 

můžou posouvat své významy či je stavět do absurdních pozic.  

6.1. Motivace  

Prvotní diskuze může být otevřena otázkami: Jaký je rozdíl mezi literaturou a výtvarným uměním? 

Myslíte, že by se mohl obraz psát a báseň vizuálně vytvářet? Může existovat nějaký průsečík mezi 

těmito druhy umění? Ukázka Kolářových textových koláží, některý z Antikódů Václava Havla. 

Jaký v těchto dvou přístupech vidíte rozdíl? Lze ukázat i některé počítačově vytvořených 

typogramů.  

6.2. Proces: určení vlastního pravidla a grafická báseň stvořená koláží   

5.2.1. Výtvarný úkol 

Vytvořme si vlastní grafickou báseň a to pomocí koláže. Avšak jelikož máme na výběr z velkého 

množství textu, každý si ustanoví svoje vlastní pravidlo pro výběr písmen, slov, či vět, dle kterého 

se bude řídit, a se kterými pak může libovolně pracovat. Grafickou báseň tak podle tohoto pravidla 
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nazveme (Např.: Báseň každého třetího slova, Souhláska uprostřed, Do dvou slabik, První písmeno 

P, aj.)  

6.2.2. Pomůcky:  

Žáci: papír, časopisy, noviny, letáky, cokoli co obsahuje text a lze to rozstříhat, nůžky (řezáky), 

lepidlo (tužka)  

6.3. Výsledek 

Každý účastník vytvoří svou grafickou báseň technikou koláže. Účastníci tak díla shromáždí, tak 

aby bylo možné zakusit kontext všech děl pohromadě. Soustředíme se na odlišné taktiky a 

stanovená prvotní pravidla pro výběr materiálu. Všímáme si tvarů básní, slovního či písmenného 

obsahu. Otázky mohou směřovat k tomuto omezení: Pomohlo toto omezení? Co pro vás bylo 

důležitější; smysluplný obsah slov, grafická podoba nebo jste mysleli na obojí? Autoři konkrétních 

typogramů mohou své dílo představit, okomentují tak obsah i obrazovou formu koláže.  

7. návrh vyučovací jednotky V: Tvorba mýtu aneb dopovídání slova obrazem 

Pátý návrh se vrací k příběhu, tudíž k narativnímu rámci, který je přirozený převážně jazyku 

verbálnímu. Na rozdíl od prvních úkolů zde nemá pouze funkci výchozího bodu. Potýkáme se zde 

s problematikou nového mýtu, který se mýtem stát může či nemusí a potýkáme se zde s dialogem 

slova a obrazu. Iniciační příběh ve formě klasického verbálního vyprávění předstírá určitou 

problematiku, která však není ukotvena v čase (rok X55 ve smyšleném textu má záměrně vést 

k jisté nezařaditelnosti v rámci obecně přijímaného pojetí historické datace a tudíž k mytickému 

času a prostoru. Má stejnou funkci jako pohádkové: Bylo nebylo). Stejně tak výrazové prostředky 

aneb konkrétní lexikon je zvolen se záměrem tvorby mytického prostoru. Příběh je neúplný, rozbíhá 

se do paralel, které zatím neznáme. Tyto možnosti otevřeme symbolem klíče, který nutně 

potřebujeme k odemknutí další dimenze potenciálního řešení, tvorby hypotézy a uzavření příběhu, 

ve kterém se může objevit symbolická obecná platnost. Toto zadání záměrně staví na klasických 

cvičeních pro tvorbu slohových prací a má podpořit kreativní postup při řešení problémů. 

7.1. Motivace  

Úvodní diskuzi lze otevřít otázkami: Myslíte, že je mýtus pravdivý? V čem není a v čem je? Mýtus 

sice není reportáží, ale může být symbolicky či metaforicky pravdivý. Jak tomuto tvrzení rozumíte? 

Myslíte, že mýtus lze stvořit? Četba nedokončeného vymyšleného příběhu: 
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Mýtus o vyhrané válce 

Píše se rok X55 , který zkroutil časoprostor tak, že některá místa země nahustil do miniaturního 

bodu své minulosti, přítomnosti i budoucnosti a ještě si tam cosi přidal z místa propojeného červí 

dírou skrz jádro země. V jednom takovém bodě vládl lidem zvolený panovník, který svým 

seizmografem každý den snímal zemské otřesy v přilehlých bodech a identifikoval tak jejich vnitřní 

soudržnost. Tento panovník, u vlády již několik kvadriliónů jaderných magmatických vln, věděl, že 

ještě lepšími seizmografy jsou vnitrobodoví spojenci. Různými metodami, a že jich za to kvantum 

časoprostorových zkušeností získal, si tak držel několik přátel z povolání. Jedním z nich byl i 

prezident přilehlého bodu, který otevřel stavidla kanálů lokálně barvených jednostranných 

informací putujících právě z bodu našeho panovníka. Lidé, ač zprvu vnímající souvislosti 

v propletenci časů a prostoru smířlivě v malých dávkách najednou začali být vtahováni tak nějak 

více do bodu panovníka. Někteří se nechali táhnout, někteří začali podezírat nekale otevřený 

informační kanál, za který mohl být zodpovědný jen prezident. Bod to rozdělilo na fragmenty, čehož 

zkušený panovník využil nelegálním osvojením jižního segmentu prezidentského bodu a posléze 

ozbrojenou podporou silně tažených obyvatel. Prezident mezitím provedl teleportaci do 

časoprostorové sféry bodu panovníka. Lidé si zvolili dalšího prezidenta, ale konflikt s přilehlým 

bodem nadále trval.  

Jednoho dne, se prezident po horečnatém studiu knih a dokumentů zastavil, aby si u svého stolu 

oddychl. Sedl si a na stole uviděl klíč. „Celou dobu hledám klíč v knihách a on mi přitom leží na 

stole.“ Vzal tedy ten klíč a rozhodl se, že s ním ukončí válku. 

 

Proč myslíte, že byl příběh napsán takhle; jaký je důvod konkrétních slov a nejasností? Co se tam 

děje? Prezident na konci nalézá klíč, který představuje řešení válečného konfliktu, které ale 

neznáme. Nalézáme se v podivném světě, kde je možné všechno, protože je to svět, jehož pravidla 

neznáme. Jak byste vy klíč použili, abyste vyřešili takovou konfliktní situaci a vytvořili tak mýtus o 

vyhrané válce?  

7.2. Proces: Jak má příběh pokračovat?    

7.2.1. Výtvarný úkol 

Vyberte si klíč (z výběru vystříhaných obrazů klíčů) Představte si, že jste právě vy tím prezidentem 

a vymyslete a následně vyjádřete, jak klíč použijete, abyste situaci vyřešili. Vaše dílo musí tento 

klíč obsahovat.   
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7.2.2. Pomůcky:  

Pedagog: z papíru vystříhané klíče, lepidlo(a)  

Žáci: papír, barvy, štětce, pastely, pastelky, tužka, centropeny, (lepidlo) 

7.3. Výsledek 

Účastníci přijdou se svými výtvarnými návrhy, jak by mohl příběh pokračovat. Pedagog pobídne 

účastníky, aby díla shromáždili. Setkáme se tak s paralelními světy paralelních řešení o počtu 

účastníků. Pedagog účastníky podpoří, aby své pojetí blíže přiblížili, případně dovyprávěli. 

Reflektuje obsah řešení; zda-li je negativní, pozitivní, forma figurativní či symbolická, jak si mladí 

účastníci představují, že by šel pomocí klíče řešit tak složitý politický konflikt jako je válka a 

okupace? Každý návrh je zcela validní, každý zobrazuje individuální řešení účastníka a představuje 

jeden paralelní svět řešení a představuje jeho vlastní nový mýtus.  
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PRAKTICKÁ ČÁST 

1. Úvod 

 

Jelikož obsah teoretické části mé práce nabízí nesčetně mnoho možností, které by bylo možné 

využít jako inspiraci. V průběhu psaní práce jsem si uvědomovala stále více formálních i 

obsahových souvislostí, které zasahují do světa sémiotiky, prostoru, který jako verbální tak vizuální 

jazyk sdílí. Postupně jsem zhodnotila možnosti analogií mezi těmito kulturními fenomény a dotkla 

jsem se i ostatních humanitních oborů jako je psychologie, filozofie, historie či sociologie, které 

jsou neopomenutelně spojeny s oběma jazyky. Dalo by se tak říct, že jazyk obecně prostupuje vším 

se člověkem souvisejícím. Tím bych si nedovolila podrývat autonomii a svébytnost obou jazyků, 

avšak tato symbióza je fascinující a může být poměrně lehce i velmi efektivně využita při výtvarné 

práci.  

2. Východisko 

Východiskem a zásadním zdrojem inspirace se mi stal soubor grafických básní Václava Havla 

Antikódy. Konkrétně pak jeho grafická báseň mrak mě přivedla k nápadu „vytvořit symbiózu“ mezi 

obory. Ze svých osobních důvodů, jsem měla ve vektorech překresleny geografické oblasti 

Ukrajiny, uvažovala jsem, naplněny textem by pak mohly působit jako Havlův mrak, jelikož text 

svou vlastní grafickou podobou, tj. charakterem určitého fontu, zvolenými rozpaly mezi znaky, 

slovy i řádky, samotný tvar, do kterého je vsazen automaticky zjednodušuje a do jisté míry 

abstrahuje. Další myšlenka mě vedla do oblasti meteorologie, mohla bych vytvořit atlas mraků a 

z Luhanské oblasti udělat Cumulonimbus, z Lvovské Cirrus, atd. nahustit či roztrousit text, podle 

charakteru mraků. Výchozí tvary, ač měly potenciál se stát výsledky a i samotnými 

meteorologickými procesy, ve mně vytvořily jakýsi závazek věrnosti vůči jejich originálním 

významům a z obecně platného atlasu mraků se syntetizovalo do tématu počasí na Ukrajině.  

Počasí je zde metaforou vycházející z verbálního jazyka, referující o podmínkách svázaných 

s určitým časem a určitou lokalitou. Referuje o klimatu, jeho charakteru, jeho změnách a aktuálním 

stavu.  

Klima je však termín, jež má svou pozici i v oboru sociologie či sociální psychologie. Má tedy svůj 

metaforický potenciál, jehož jsem využila.  

Další linie uvažování vycházela ze společného bodu vizuality, kde se oba jazyky mohou za určitých 

podmínek potkat, jako např.: v uměleckém směru lettrismus, designu loga či v grafických básních 

jako kaligramech či ideogramech, jež vytvářeli např.: Guillaume Apollinaire, Lewis Caroll či 

Václav Havel. Avšak ve tvorbě Lewise Carolla je stále více dominantní literární prvek. Guillaume 
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Apollinaire se již formálně přibližuje, ač používá především techniky proudu vědomí, jež byla 

oblíbenou literární metodou modernistů. Václav Havel však volí jinou metodu, a to metodu redukce 

a minimalizace, jež jsou spíše metodami vizuálního umění. Tvoří tzv. typogramy, které mnohdy 

elaborují nad významem slova samotného, rozkládá ho, otáčí, posouvá a mění způsoby svého 

odkazování, vytváří z něj entitu, která stojí rozkročena mezi dvěma světy; verbálního a vizuálního. 

Havlovy Antikódy však nejsou jen formální hrou na průsečíku dvou jazyků, jsou to existenciální, 

psychologické, sociologické výpovědi s politickým podtextem své doby. Neemocionální a zároveň 

niterní a silnou reportáží života. A právě pro tuto mnoho vrstevnatost mi byly zásadním 

východiskem.  

3. Práce 

Vznikla tak série typogramů, které metaforami spojenými s lexikonem počasí, výjimečně mimo 

tento lexikon, referují o určitých událostech či klimatu na území Ukrajiny či jejích částech. Referují 

tak nepřímo, zastřeně, tak jak je zastřené a nejasné vnímání pozorovatele zvenčí.  

Trojice znázorňující celkové území, využívají osobních zájmen, která zastupují reálné avšak 

neurčité lidi, obyvatele na území žijící a žijící mimo ně, utvářející mezi sebou a světem kolem určité 

vztahy. Názvy pak vychází z názvu malby Maxe Ernsta Evropa po dešti II, ve které Ernst zobrazuje 

rozsáhlou destrukci a desolátnost způsobenou Druhou světovou válkou.  

Mini série počasí na Donbasu zobrazuje čtvero ročních období, rok, který uplynul, je a bude. Rok 

jako symbol trvání, přetrvávání válečného konfliktu a okupace území, která se stala každodenností. 

Poslední mini série se soustředí na jednotlivé události; nelegální referendum na Krymu, Incident 

v Kerčském zálivu, nedávné prezidentské volby.  

 Volbu plakátu jsem si zvolila kvůli své větší provázanosti s veřejným prostorem. Plakát, který má 

většinou účely propagační, je něco, s čím se běžný obyvatel města setkává na ulici, v budovách, 

v hromadné dopravě; je součástí každodennosti a chtě nechtě působí na vědomí i podvědomí. Je to 

něco, co reprezentuje a odkazuje k něčemu, co by mělo či má ambice být veřejné. Mé grafiky na 

první pohled nemají funkci propagační, nejsou tak jednoduché k přečtení, obsahují však přímočaré 

titulky, které jsou pro čtenáře či diváky vstupními branami k dalšímu obsahu. Tyto titulky jsou 

zcela srozumitelné a jednoduché, až v kombinaci s obsahem; tj.: se samotnou grafikou mohou 

narazit na určité znejistění, záhadu či poskytnout velmi nepřímočarý pohled na samotný obsah.  

Práce jako celek je sémiotickou hrou, která je konstruována pomocí syntézy, redukce a metafory. Je 

to průzkum hranic a to ve více rovinách; literárně – estetické, sémiotické i tematické; kde jsou 

zobrazovány hranice vyhnané do extrému ve formě války a okupace.  
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Ukázky grafik: 

  

Obrázek 22: Ukrajina před deštěm Obrázek 24: Ukrajina po dešti evropská perspektiva 

Obrázek 27: Donbas na jaře 
Obrázek 26: Donbas v létě 

Obrázek 23: Ukrajina po dešti 
Obrázek 25: Kerčský průliv 28.listopadu 2018 
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Závěr 

Cílem mé práce byla komparace dvou jazykových systémů. Systémů verbálního a systému 

vizuálního. Vycházejíc převážně z termínů, vlastností a disciplín lingvistických, zejména v nižších 

strukturách se komparace zdála velmi složitá a to zejména kvůli nemožnosti srovnávat tyto dva 

systémy na stejných úrovních. Ze začátku v cestě ke společnému rovnocennému dialogu stál 

zásadní esenciální rozdíl v komplexnosti. Verbální jazyk je jako částicová fyzika, lze ji rozložit na 

nejmenší smysluplné lingvistické komponenty a je odděleně analyzovat. Vizuální jazyk je jako 

fyzika kvantová, od prvopočátku zde máme co do činění s komplexitou, s kvantem, které je přímo 

závislé na typu měření, jež vykonáme. Tudíž dva světy v rámci jednoho. Jakmile však i verbální 

jazyk ve svých vyšších syntaktických a sémantických strukturách nabývá složitosti, srovnání je již 

méně krkolomné a přenesené. Z hlediska disciplín pragmatiky a sémiotiky se již jedná o zkoumání 

systémů s velmi podobným chováním a možností vyrovnané komparace. Tyto dva jazyky mají tedy 

sbíhavou tendenci. Z hlediska dnešního verbálního jazyka začínají daleko od sebe, avšak postupně 

se jeden k druhému přibližují. Nebylo tomu tak vždy, při samotném zrodu kultury i ještě daleko 

později v poměrně rozvinutém světě některých starověkých říší se dá hovořit o společném bodu 

vzniku. Na počátku byl obraz, který měl funkci slova. Zdá se tedy, že křivka vývoje těchto dvou 

jazyků tvoří jakýsi z jednoho bodu rozbíhající se útvar, který se relativně, majíc na paměti celý 

vývoj od pravěku, nedávno začal opět sbíhat. V obou jazycích lze vyprávět příběh v obou jazycích 

lze podstoupit terapie. S časem se oba jazyky vypořádat také umí, ačkoli vizualita samotná není 

v čase tak flexibilní jako slovo, které dokáže čas přeměnit v informaci. Obraz ve formě piktogramu 

však může být daleko rychlejší, efektivnější a univerzálnější zdroj informací než věta, stejně tak 

obrazová reportáž situaci zpodobní věrněji než novinový článek. Obraz jsou informace propojeny a 

zhuštěny do jednoho znaku, text jsou informace rozprostřeny a rozvity v soubory znaků. 

Komparace objevila některé situace a funkce, ve kterých je efektivnější jazyk verbální a ve kterých 

jazyk vizuální. Oba jsou však plnohodnotnými jazykovými systémy, pouze odlišného, avšak 

mnohdy i podobného charakteru.   
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