
CO JE SCÉNOLOGIE I - III

Autor:            

Škola:           

Fakulta:    

Katedra:   

Studijní program:

Studijní opora byla zpracována v rámci projektu “Zajištění kvality studia na AMU a posílení reflexe 
nejnovějších trendů v umělecké praxi”, reg. č. CZ.02.2.69/0.0/0.0/16_015/0002404

prof. Jaroslav Vostrý 

Akademie múzických umění v Praze 

Divadelní fakulta 

Katedra činoherního divadla 

Herectví činoherního divadla, Režie-dramaturgie činoherního divadla



Jaroslav Vostrý, 2020

Co je scénologie 
(Scénování a/jako umění)



Obsah

• I/ Scéna a scénování 
• II/ Scéna a obraz 
• III/ Scéna a modernita



Literatura:

VOSTRÝ, Jaroslav. Scénování a umění. Praha: KANT, 2020 

VOSTRÝ, Jaroslav. Scénování v době všeobecné scénovanosti (Úvod 
do scénologie). Praha: KANT, 2012 

VOJTĚCHOVSKÝ, Miroslav, VOSTRÝ, Jaroslav. Obraz a příběh 
(Scéničnost ve výtvarném a dramatickém umění). Praha: KANT, 2008 /
zejm. Úvod: 19–30 a Závěr: Scénický smysl a dramatický cit: 241–256/ 

VOSTRÝ, Jaroslav, SÍLOVÁ, Zuzana. Je dnes ještě možné herecké 
umění? (Příspěvek ke scénologii herectví). Praha: KANT, 2009 /zejm. 
úvod Herectví a chování: 9–22 a příloha Scénické působení a zrcadlové 
neurony: 195–222/ 

GAJDOŠ, Július. Od inscenace k instalaci, od herectví k performanci. 
Praha: KANT, 2010 

LIPUS, Radovan. Scénologie Ostravy. Praha: KANT, 2006 

VALENTA, J. Scénologie každodenního chování. Praha: KANT, 2011 

VOSTRÁ, D. Předpoklady japonské scéničnosti. Praha: KANT, 2015 



Co je scénologie I: 
Scéna a scénování



Obsah
• a/ Mezi životem a uměním 

– a/1 Scény v umění a scény v životě 
– a/2 Podívané a scénované události 

dříve a dnes 
– a/3 Dva portréty 

• b/ Scéna a scénování 
– b/1 Dvojí význam výrazu scéna 
– b/2 Scéna a situace 
– b/3 „Co“ a „jak“: provádění a 

předvádění 

• c/ Podstata a podmínky scénování 
– c/1 Co je to scénování? 
– c/2 Scénování na veřejnosti a v 

soukromí 
– c/3 2 druhy, 3 typy a 2 způsoby 

scénování

• d/ Scéničnost a scénovanost 
– d/1 Čím se liší? 
– d/2 Od (přirozeně) scénického ke 

scénovanému 
– d/3 Scéna a divadlo, scéničnost a 

divadelnost 

• e/ Od scénování v životě ke scénování v 
médiích 

– e/1 Tři typy scénování 
– e/2 Scénování a hraní, resp. herectví 
– e/3 Druhy scénovaných her



Scénologie = scaena + logos
➢ latinské scaenae (scēna) = jeviště, příp. i řečniště, 

veřejnost, představení od řeckého skene (pův. 
bouda, přístřeší) s odvozeninou scaenicus (scénický, 

divadelní, ale i herec) a obraty:               
 in scaenae esse (poutat veřejnou pozornost)                   
 či scaenae servire (ukazovat se na veřejnosti);  

 viz české scénování, scénické, scéničnost,  
scénovanost, inscenace; 

➢ + řecké logos = řeč (rozumem odůvodněná),  
➢ viz -logie = nauka.



a/ Mezi životem a uměním 
a/1 Scény v divadle a scény v životě 

➢ Scény z manželského života =                                               
slavný TV seriál Ingmara Bergmana,                                              

nejdřív manželské scény v „reálném životě“                                    
(od biblických scén ke scénám ze všedního života). 

➢ Scéna ve smyslu divadelního jeviště                                                
a sportovní, politická či umělecká scéna                                          

v dnešním vyjadřování. 
➢ Scénování a sebescénování elit v minulosti a 
➢ sebescénování jako všeobecný fenomén dnes;                        
➢ úloha médií od ‘klasické’ fotografie k selfie.



Láokoón



Tintoretto: 
Poslední večeře                              
(v okamžiku, 
kdy Kristus 
oznámil,                       
že ho některý                    
z apoštolů 
zradí)                    
1578–1581                            



a/ Mezi životem a uměním

a/1 Scény v umění a scény v životě 

Řekne-li se scény, vybaví se nám divadlo a možná i název Bergmanova TV 
seriálu i filmu Scény z manželského života. A vzápětí se nám může vybavit 
úsloví „Udělal/a mu/jí scénu“. Tak se dostaneme od výrazu označujícího 
původně jednotlivé výjevy nebo výstupy v divadle či samo divadelní jeviště ke 
‘scénám’ v reálném životě. A ke scénování s nimi spojenému, jak se obráží 
například ve výrazech politická, sportovní či umělecké scéna; tj. ve výrazech, 
které jsou  pro dnešní svět a způsob života a jeho prožívání tak typické.  
Lidé odedávna vnímali životní situace jako scény, a to se stalo předpokladem 
pro vznik  a vývoj divadla. Tento způsob pořádání a vnímání situací ale 
dosvědčuje i historie malířství: Už předmoderní výtvarné umění je 
nepředstavitelné bez zpodobování biblických scén či scén z antické mytologie 
(viz sousoší Láokoóna, trojského kněze, s jeho syny, když je napadli mořští 
hadi, či jeden z Tintorettových obrazů Poslední večeře). Pokud jde o další vývoj 
scén v umění, Bergmanův seriál či film představuje svérázný typ jeho poslední 
fáze. 



Začátky této fáze poznamenaly už malířství 17. a 18. století: Od 
zobrazování scén vymykajících se běžnému životnímu provozu se 
v umění došlo ke scénování každodennosti (viz Vermeer, Hogarth, 
Manet); v divadle měly takové scény odedávna své místo v komedii. 
Pokud jde o sféru reálného životního provozu, bylo v evropské minulosti 
uvědomělé (sebe)scénování charakteristické pro život elity. To se zásadně 
změnilo v moderní společnosti. S vývojem k všeobecné scénovanosti 
souvisí nejtěsněji objev a vývoj tzv. nových, technických médií: ten začal 
vynálezem fotografie v 30. letech 19. století a pokračoval k rozhlasu, 
televizi a internetu.  
Rozvoj médií měl a má vliv především na zásadní rozšíření možnosti 
zobrazování a produkce obrazů i zaznamenávání zvuku. Produkce určená 
k vizuálnímu i audiovizuálnímu vnímání začala přitom čím dál víc ovládat 
oblast nově konstituované sféry masového šíření informací.  
Scénovat produkty určené k prodeji i sebe sama se muselo stát 
nezbytností ve společnosti, jejíž všechny sféry začal ovládat trh založený 
na možnosti svobodné volby. Tak dnešní dobu charakterizuje scénování   
a sebescénování všeho, nejtěsněji spojené s rozvojem médií a jejich 
všudypřítomností. Cesta, kterou v tomto ohledu svět prošel, ukazuje velmi 
dobře vývoj od klasické fotografie k selfie.



             Jan Vermeer, Voják a smějící se dívka, 1658 



William Hogarth, Marriage à la mode 2: The Tête à Tête, 1743-1745, National Gallery, Londýn



Édouard Manet, V zimní zahradě, 1878/9, Alte Nationalgalerie, Berlín



a/2 Podívané a scénické události dříve a dnes

➢ Podívané, resp. specifické scénické události a 
hry odjakživa: např. ve starém Římě                             

panem et circenses: gladiátorské hry a „triumfy“.   
➢ Specifické (i umělecké) scénování moci                                 

od středověku k baroku a k Františku Josefovi: 
vjezdy panovníků, korunovace,                                 

malíři jako doprovod vojenských výprav                              
a městské či dvorské slavnosti a dělnický 1. máj.  

➢ Dnes viz např. love parade a karnevaly,                      
scénické rekonstrukce dávných bitev,                               

ale i tzv. televizní války – média!



Hans Makart:  
Vjezd Karla V. do 
Antverp (1875)

Hans Makart: Benátky 
vzdávají hold  

Kateřině Cornaro



a/2 Podívané a scénované události dříve a dnes 

Jednu rovinu scénování tvoří podívané, pořádané k uspokojení odpovídající lidské 
potřeby; tyto podívané  mívají obvykle ovšem i další účel. Vzpomeňme na podívané, 
resp. hry a scénické události ve starém Římě včetně zápasů gladiátorů či ‘triumfů’; tj. 
triumfálních průvodů římských vojevůdců po dobytém vítězství: V těchto triumfech 
představovali tito vojevůdci své vítězství i sami sebe předvedením množství zajatců i 
válečné kořisti a pomocí scénování tohoto svého vítězství i další vítězství Říma a jeho 
moc. Stejného rodu jako římské triumfy jsou vlastně i dnešní vojenské přehlídky 
pořádané ke státním svátkům např. 14. červenec v Paříži nebo 9. května v Moskvě.  
Moc bez sebescénování je nemyslitelná. K výpravě jejích oslav patřily živé obrazy 
představující mimované alegorické výjevy: poukazovaly obvykle k mytologickému či 
legendárnímu zázemí slávy a ctností oslavovaných vládců. Šlo o podobné ‘živé obrazy’, z 
jakých vycházelo scénování biblických událostí v rámci středověkých mystérií a (v Itálii) 
sacre rappresentazione. 



[a/2 Podívané a scénované události dříve a dnes] 

Ano, triumfy spolu s velkolepými korunovačními slavnostmi i oslavami uzavírání sňatků či 
smluv sloužily inscenacím vládnoucí moci; jimi jako by se tato moc vždy znovu ustavovala 
nebo legitimizovala.  
Takové inscenace moci se – v renesanční a barokní tradici – ujímali uznávaní výtvarní umělci 
ještě v 19. století: viz příklad vídeňského, ve své době tak slavného malíře, jako byl Hans 
Makart (1840–1884).  
Makart jel roku 1879 dokonce sám na koni v čele slavnostního průvodu při příležitosti stříbrné 
svatby Franze Josefa I. a jeho manželky Elisabeth (‘Sisi’).  
Průvodem, jehož byl Makart hlavním scénografem, slavilo hlavní a rezi-denční město Vídeň 
nejen císařský pár. V době své přeměny v moderní velkoměsto – přeměny manifestované po 
zbourání hradeb budováním reprezentativní Ringstraße – oslavovalo i samo sebe; alegorické 
vozy, které Makart navrhoval, propagovaly také vědu, obchod, řemesla apod. 
K tradici průvodů s triumfálními či alegorickými vozy patřily samozřejmě     i dělnické průvody 
konané 1. máje. Oslavy 1. máje v komunistických zemích nahrazovaly také poněkud 
parodickým způsobem absenci demonstrací; na nich se člověk ukazuje jako příslušník 
společenství, které usiluje o něco, s čím se on sám ztotožňuje. 



[a/2 Podívané a scénované události dříve a dnes] 

Ke zmiňované tradici samozřejmě patří i současné love parades: ty ale spíš než 
s tradicí italských sacre rappresentazioni s jejich mansiony na vozech, na kterých 
a kolem kterých se předváděly biblické scény, mají co dělat se stále živou tradicí 
karnevalů. 
Důležitou složku tvořilo scénování vždy i v souvislosti s válečnými výpravami. 
Víceméně čistou podívanou dnes představují scénické rekonstrukce historických 
bitev, které uspokojují i lidské tíhnutí k přetělesnění či „přeosobnění“: tj. 
k „herectví“, které souvisí s potřebami vyplývajícími z představivosti. Scénování 
skutečných válečných událostí má co dělat už s propagandou včetně 
zdůvodňování potřeby lidských obětí.  
V předmediální době doprovázely vládce na válečných výpravách malíři. Dnes 
tuto úlohu plní daleko dokonaleji televize: první „televizní válka“ je totožná 
s americkou válkou v Iráku.  



a/3 Dva portréty

Hyacinth Rigaud:   
Ludvík XIV. (1700–1701)

obrazová příloha č. 9:  Iren Stehli: Z cyklu Doma, 1975–1984

http://sbirky.moravska-galerie.cz/dielo/CZE:MG.MG_11740


[a/3 Dva portréty] 

Už víme, že pokud jde o scénování sebe samých, bylo v minulosti vyhrazeno jen 
příslušníkům elity: fixaci tohoto (sebe)scénování představoval individuální i skupinový 
malířský portrét.  
Rozdíl mezi předmoderním a moderním scénováním může ilustrovat srovnání dvou 
portrétů.  
Na předchozí stránce na snímku vlevo vidíme Ludvíka XIV., jak se chtěl jevit v celé 
své moci i půvabu: viz způsob, jakým na Rigaudově portrétu odhaluje honosný oděv 
královy nohy. 
 Na snímku vpravo (Iren Stehli: Doma) vidíme obyčejného polonahého muže, jak se 
doma před fotoaparátem staví na odiv také v jisté (tentokrát civilní) póze, předvádějící 
jeho mužnou hruď a ramena.  
Oba muži se před malířem či fotografkou staví tak, aby se žádoucím jevili 
předpokládaným divákům.  
Slovo jevit se poukazuje k jevišti neboli scéně: oba muži se (s účastí malíře a 
fotografky, v druhém případě zřejmě určující) scénují. 



Ve všech uvedených případech jde o fenomény, které vzhledem ke 
scénování či zobrazování fungují jako média; tj. jako prostředky či 
prostředkovatelé (audio-vizuálního) sdělení. A to je fotografie z let 
1978–1984, kdy dnešní fáze vývoje technologií a modernity teprve 
začínala. Od 70. let můžeme také datovat konec industriálního 
kapitalismu a tzv. pozdní modernitu. 

Charakteristický rozdíl: zatímco postava Ludvíka XIV. málem 
sama vyplňuje plochu obrazu, moderní muž má pro svůj portrét 
zvlášť upravenou scénu. Tak máme na druhém snímku co dělat 
s obrazem scénování v (moderním) životě. Ludvík XIV. se dal 
malovat v honosném, módním oblečení. Moderní muž se 
ukazuje polonahý před fotografickým aparátem a jeho pomocí. 
Za zády muže vidíme televizor i zavěšený malířský obraz.

[a/3 Dva portréty]



[a/3 Dva portréty] 

Do jisté doby se označení médium používalo pro účastníky  spiritistických seancí, kteří měli 
prostředkovat odpovědi těch, na něž bylo třeba se obrátit, ačkoli byli třeba už mrtví. Význam 
malířského obrazu či fotografie jako média se stal obecně či aspoň obecněji zřejmý 
v souvislosti s proměnou doby: s proměnou, v níž zásadně stoupl význam scénování a 
nastala nová fáze rozvoje technologií s přechodem od analogového systému k digitalizaci.  
Dnešní působení médií jako výsledek vývoje od vynálezu fotografie k internetu a tzv. 
sociálním sítím se neomezuje na prostředkování obrazu (‘venkovní’) skutečnosti. Média se 
svými institucemi, výrobním, technickým, provozním a správním aparátem a samozřejmě 
zejména globálním rozšířením vytvářejí zvláštní, mediální skutečnost: skutečnost, vzhledem 
ke které můžeme mluvit o dnešním světě jako o světě všeobecné scénovanosti.  
Tato mediální  realita má svou problematiku – a to nejen ve vztahu k (ostatní) realitě, ale i 
svou vlastní, specifickou. K ní je třeba zaujímat stanovisko jako k typicky moderní 
skutečnosti, která zásadně ovlivňuje nejenom způsob, jakým se nám jeví svět, ale i 
samotnou podobu tohoto světa a (také náš) lidský život.   



b/ Scéna a scénování 
b/1 Dvojí význam výrazu scéna

➢ Scéna = 1. prostor, na/ve kterém                                        
jsou nějaké předměty, bytosti a situace               

schopné (u)poutat naši pozornost, a to i tak,           
že jsme jejich vztahy a (inter)akce nucení                   

jistým způsobem (spolu)prožívat.    
➢Scéna = 2. výstup, vystoupení a (i statický) výjev, 

jehož prostřednictvím a v jehož rámci                           
je daná situace s přísl. bytostmi a předměty                  
schopná (u)poutat naši pozornost, a to i tak,                

že jsme tuto situaci nucení                                        
jistým způsobem (spolu)prožívat.



b/ Scéna a scénování

b/1 Dvojí význam výrazu scéna 
V antickém řeckém divadle představovala skene prostor, ve kterém se herci převlékali 
na výstup, a jevišti se říkalo proskenion (když hlediště se nazývalo theatron).  
Latinský výraz scaenae, jak už víme, znamenal divadelní jeviště – ale třeba i řečniště a 
vůbec veřejnost: in scaenae esse znamená vlastně poutat pozornost.  
I z toho, co už bylo řečeno, jasně vyplývá dnešní dvojí význam výrazu scéna, kterou 
můžeme rozumět  
1. prostor určený k tomu, aby předměty, bytosti a dění na něm umístěné poutaly naši 
pozornost;  
2. výstup, vystoupení a (i statický) výjev, jehož prostřednictvím jsme schopní 
sledované dění s příslušnými bytostmi a předměty (spolu)prožívat jako událost.



b/2 Scéna a situace 
Prostor a výjev se spojují v situaci, která má v sobě aspoň latentní dramatismus: i ze 
statického postavení manželů na Manetově obraze V zimní zahradě cítíme napětí. V rámci 
situace má zásadní význam celkové umístění i umístění jednotlivých prvků; mezi nimi bývají 
nejdůležitější osoby a jejich vzájemné postavení.

U Maneta prostředí zimní 
zahrady připomíná horko 
v džungli a opěradlo 
lavičky se může jevit jako 
mříž – když si uvědomíme 
oddělenost obou manželů 
a to, že na sebe vlastně 
míří: manžel rukou 
s doutníkem (fallický 
symbol?) a žena na něj 
deštníkem. 



[b/2 Scéna a situace] 

V případě divadelní (ale i filmové) situace se mluví o mizanscéně (z fr. volně scénické rozvržení či 
prostě umístění na scénu).  
V moderním divadle můžeme mizanscénou rozumět tematizované rozmístění prvků, které v tomto 
vzájemném postavení vyjadřují příslušnou dramatickou situaci; viz Schikanederův obraz Vražda v 
domě, kde hraje takovou roli protiklad uzavřenosti (zabedněnosti) a otevřenosti kamsi do temna 
až do propasti (proti skice nezakrytý sud) a protiklad osvětlení a temnoty. Obojí obsahuje 
potenciální symboličnost, jejíž využití souvisí s tematizací. 

Jakub Schikaneder:  
Vražda v domě, 1890, 

Národní galerie, Praha



[b/2 Scéna a situace] 
  
Schikanederův obraz tu může posloužit jako obdoba divadelní mizanscény – a to 
i proto, že se takového zacházení s prvky vč. osvětlení začíná v té době používat 
v divadle (u nás za Kvapila od roku 1900). 
Takové zacházení s jednotlivými prvky, které se stávají součástí motivické 
struktury, je charakteristické pro moderní divadlo na rozdíl od předmoderního: 
tam je vlastní dění odděleno od pozadí, které charakterizuje prostředí. Místo 
prostředí máme teď co dělat s dramatickým prostorem a místo (pouhé) výpravy 
se scénografií, resp. režijně-scénografickým řešením.  



b/3 „Co“ a „jak“, provádění  
a předvádění předvádění = scénování

Každé prosté (účelové) jednání                                        
i každý předmět má  2 roviny:                                             

rovinu co a rovinu jak. 
Spojuje se v něm tedy                                           

provedení (co) s předvedením (performance)  
(jak) – viz i malíři na Karlově mostě,                                     

řemeslníci na výstavách, ale třeba i učitelé                                       
nebo dnes kdokoli při snímání televizí;                              

příp. (u produktů výroby) spojení s designem.



b/3 „Co“ a „jak“: provádění a předvádění

Římské zápasy gladiátorů jako druh podívané nám i dnes drastickým způsobem 
připomínají, že v každém jednání i činnosti se spojuje co s jak; právě to jak tvoří 
předpoklad každé podívané. Malíř na pražském Karlově mostě při portrétování turisty 
nejenom plní objednávku, ale ukazuje také, jak to dělá – tj. i jak dobře a rychle to umí; 
zatímco portrétovaného bude přitom hlavně zajímat výsledek, přihlížející se bude 
podivovat způsobu, jakým k němu malíř dospěje.  
Učitel nejen vykládá jistou látku, ale také přitom nějak působí jako osoba či osobnost: 
to má na vnímání jeho výkladu a přijetí daných informací významný vliv. Učitelství patří 
proto dokonce k povoláním, jejichž úspěšný výkon podmiňují jisté scénické kvality. 
Uvedl jsem příklad gladiátorských zápasů, kde zápasy končící obvykle smrtí budily 
pozornost způsobem, jak se (nakonec) k té smrti dojde. Angličtina má pro činnost 
(jednání) spojující provádění s předváděním výraz performance, který se z různých 
důvodů stal velmi populární. 



[b/3 „Co“ a „jak“: provádění a předvádění] 

Gladiátorský zápas můžeme tedy také pokládat za performanci. V rámci a z hlediska 
scénologie nás zajímají jeho scénické aspekty; scénické není s performativním totožné, 
ale v mnoha ohledech se stýká. Proto je třeba věnovat performativitě a performancím 
v rámci scénologie zvláštní pozornost. Budu se jim podrobněji věnovat ke konci druhé 
a zejména ve třetí části. 
„Co“ a „jak“ má v případě předmětů obdobu v diferenciaci účelu  a vzhledu. Například 
jistý druh zimního ošacení si můžeme koupit nikoli proto, že se potřebujeme chránit 
před zimou, ale protože je hezké a můžeme v něm (v rámci nezbytného 
sebescénování) také my sami hezky vypadat; to, které máme, ostatně už vyšlo z módy.  
Ekonomie neustálého hospodářského růstu, díky němuž jako by se udržovala dnešní 
životní úroveň ve vyspělých zemích, je postavena na tom, že kupujeme mnohem víc, 
než potřebujeme. K tomu nás nutí vzhled (design) výrobků čili jejich estetická (a vlastně 
scénická) úroveň. Proto se o současné fázi kapitalismu také mluví jako o estetickém 
kapitalismu. 



c/ Podstata a podmínky scénování
c/1 Scénování 

= vědomá (záměrná) i bezděčná prezentace                    
či re-prezentace předmětů, bytostí a situací                           

ve smyslu utváření či vytváření jejich podoby,                      
příp. jen jejich uplatňování (např. díky jejich umístění,             

resp. osvětlení).                                                    
Vzhledem k takové (re)prezentaci se                                                                                            

předměty, bytosti a události jistým způsobem jeví:                                                                   
tak přitahují pozornost a vzbuzují pocity, s nimiž se 

musí divák/divačka vyrovnat a které se mohou             
v příslušných případech dokonce rovnat                           

touze si je (ideálně, tj. díky estetickému prožitku                     
jejich ideálního obsahu, či přímo reálně) přivlastnit.



c/ Podstata a podmínky scénování

c/1 Co je to scénování? 
Dá se říct, že scénování představuje vědomou (záměrnou) i bezděčnou prezentaci 
či reprezentaci předmětů, bytostí a situací ve smyslu vytváření či utváření jejich 
podoby (v běžném životě z hlediska nějakého účelu či záměru), případně jen jejího 
uplatňování; významné z tohoto hlediska může být  i jen jejich umístění či osvětlení.  
Vzhledem k takové (re)prezentaci se předměty zkrátka jistým způsobem jeví: tak 
přitahují pozornost a vzbuzují pocity, s nimiž se musí přihlížející vyrovnat.  
V příslušných případech budí to, co nahlížíme, dokonce touhu si to přivlastnit: ať 
symbolicky, tj. díky estetickému prožitku jeho obsahu, nebo přímo reálně – jako 
když si nakonec třeba i koupíme boty jen proto, že jsou podle našeho mínění 
krásné a že nám určitě budou slušet.



c/2 Scénování na veřejnosti a v soukromí: 
Účinkující a diváci

➢ Scénování = představování, jehož prostřednictvím se 
představované či představovaný/á nějakým způsob jeví:                                                                      
takové scénování buď přímo počítá s nějakými diváky,                                 
nebo z přítomných (třeba bezděky) takové diváky dělá.  

➢ Scény z manželského života Ingmara Bergmana předem 
určeny divákům. Jak je to s manželskými scénami, které 

se odehrávají v žitém soukromí?                                        
➢ Scény se vymykají obvyklé komunikaci mezi danými lidmi. 

Nečiní v jejich rámci jeden z druhého diváka, aby se 
vzápětí stal sám účinkujícím?                                                                 

➢ Není v jistém prostředí obvyklé, že se tyto scény přenášejí 
na ulici, protože ‘účinkující’ si přejí mít svědky                                  

i přímo diváky?    



c/2 Scénování na veřejnosti a v soukromí

obrazová příloha č. 12, 13, 14: Ingmar Bergman: Scény z manželského 
života, Švédsko 1973

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751471684/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751471685/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751471686/


c/2 Scénování na veřejnosti a v soukromí 

Mluvíme o scénování jako o takovém představování, jehož prostřednictvím se 
představované či představovaný/á (vystavovaný předmět, vystupující jedinec či nějaká 
událost) jistým způsobem jeví.  
U Bergmanových Scén z manželského života je to jasné: jde zejména o hru herců, která je 
určena nějakým divákům. Už vzhledem k adresovanosti projevu herců, určeného nějakým 
divákům, můžeme mluvit o scénách a scénování – i když manželské scény, které v jejich 
podání sledujeme, jako by se žádnými diváky nepočítaly.  
Z hlediska našeho tématu nás musí zajímat otázka, jak je to s manželským scénami, které 
se odehrávají v reálně žitém soukromí. Nejde tu u výrazu ‘scény’ přece jen o pojmenování 
čistě metaforické?  
Když řekneme „udělal/a mu/jí scénu“, myslíme tím vlastně takové jednání, které z toho 
druhého či té druhé dělá diváka nebo divačku. Tak obvykle jeden druhého přiměje, aby si 
jednou zase opravdu uvědomil jeho existenci – kterou mu takovým  způsobem dá důrazně 
najevo. Ne náhodou se také říká „udělal/a jí/mu výstup“.  



[c/2 Scénování na veřejnosti a v soukromí] 

Vystoupením tu můžeme rozumět i vysunutí z obvyklých mezí na nějaké zvláštní (‘vyšší’) 
místo. Konotace spojené s tímto slovem jsou důležité, protože upozorňují, že i v případě, 
odehrává-li se takový výstup na rovné podlaze, stává se z místa, na kterém dotyčný/á stojí, 
scéna svého druhu.  
Svým obvykle nečekaným vystoupením donutí dotyčný či dotyčná druhou stranu obvykle  
k tomu, aby se sám/sama stal/a zase z diváka/čky účinkující. A tak se v takové manželské 
scéně pozice neustále střídají – nepocítí-li jeden/jedna či oba dva v určitý okamžik (jde-li o 
temperamentnější prostředí) potřebu, aby měli při vlastní argumentaci svědky, a nepřenesou-
li svůj výstup dokonce před dům, kde udělají z ulice hlediště a ze všech přítomných (většinou 
velmi ochotné) diváky. Na takovém vystoupení se pak jistě podílí i jejich (amatérské) herecké 
sklony.



c/3 2 druhy, 3 typy a 2 způsoby scénování

➢ 2 druhy: bezděčné a záměrné:                                                 
u prvního z nich jde                                                             

o přirozenou, nezáměrnou, bezděčnou scéničnost,           
ve druhém případě máme co dělat                                           

s uvědomělou scénovaností; 
➢ 3 typy: nespecifické, specifické a umělecké;  
➢ 2 způsoby: přímé a nepřímé =                                                

= dělení, které rozlišuje scénování                          
primární (bezprostřední) a sekundární                           

(to má co dělat se zpodobením v jiném materiálu,                     
tj. s obrazem v běžném smyslu, resp. se záznamem). 



c/3 2 druhy, 3 typy a 2 způsoby scénování 

V zásadě se tedy dá mluvit o dvou druzích scénování (bezděčném a záměrném), o třech typech 
(nespecifickém, specifickém a kreativním) a dvou způsobech (přímém a nepřímém, resp. primárním  
a sekundárním: ten druhý způsob má co dělat se zpodobováním v jiném materiálu, tj. s obrazem v 
běžném smyslu, resp. se záznamem).  
O třech typech a dvou způsobech budu mluvit zvlášť.  

Pokud jde o dva druhy, tj. scénování bezděčné a záměrné: U prvního jde o přirozenou, nezáměrnou 
scéničnost. Ve druhém případě máme co dělat s uvědomělou scénovaností. 
Příklad prvního druhu poskytuje jedna fotografie z cyklu Jindřicha Štreita Kuchyňská idylka, na níž se 
v nestřeženém okamžiku zachycené (nescénované) chování stává scénou díky fotografovi: 
Naproti tomu na fotografii Jindřicha Marca vidíme profesionálního fotografa, který nepochybně za 
úplatu fotografuje dva vojáky před kulisovým pozadím: to dělá z fotografovaného výseku prostoru 
divadelní jeviště; na něm je prostředí trosek poválečné Varšavy, kde se fotografuje, nahrazeno umělým 
krajinným pozadím. Fotografování se navíc odehrává před nějakou ženou, patrně partnerkou jednoho  
z vojáků, která představuje přítomné publikum. Je jasné, že jde o záměrné scénování.



obrazová příloha č. 15: Bezděčné scénování: Jindřich Štreit, Kuchyňská idylka, 1983

obrazová příloha č. 16: Záměrné scénování: Jindřich Marco, Varšava – pouliční fotograf 
na Starém Městě, 1945

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751471693/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751471703


d/ Scéničnost a scénovanost

➢ Scéničnost = vlastnost nebo soubor vlastností, 
díky nimž jsou nějaké předměty, bytosti či situace 

schopné upoutat naši pozornost,                                        
a to až do té míry, že v nás rezonují a jsme schopni je 

(spolu)prožívat. 
➢ Scénovanost = důsledek                                             

záměrně zvolených a umně využívaných postupů,                
na jejichž základě mají být                                                     

nějaké předměty, bytosti či situace                                   
schopné upoutat naši pozornost,                                              

tj. mají se nějakým (žádoucím) způsobem jevit                                                                 
(příklad scénovanosti Marco: Varšava…)



d/3 Scéničnost a scénovanost:  
rozdíl i spojitost

Mezi scéničností a scénovaností  
nelze stanovit přesnou hranici;  
zvlášť křehká je tato hranice  

v umění.



d/ Scéničnost a scénovanost 
d/1 Čím se liší? 

Vzhledem k uvedeným příkladům můžeme rozdíl mezi scéničností a scénovaností přesněji definovat takto:  

Scéničností se rozumí vlastnost nebo soubor vlastností, díky nimž jsou nějaké předměty, bytosti či situace 
schopné upoutat naši pozornost, a to v případě situací až do té míry, že v nás rezonují a jsme nucení i schopní 
je (spolu)prožívat.  

Scénovanost představuje důsledek záměrně zvolených (a v rámci specifického scénování, o němž bude řeč 
dále, také umně využívaných) postupů.  

Na základě těchto postupů mají být nějaké předměty, bytosti či situace schopné upoutat naši pozornost, a to 
s nějakým cílem; jinak řečeno, mají se jevit tak, aby vyprovokovaly naši (předem kalkulovanou) odezvu. Nebo 
jde o postupy, na jejichž základě uzpůsobujeme své chování/jednání tak, že se stává a/ prostředkem k upoutání 
pozornosti na nás samé jako na individua, případně b/ stimulem společného prožitku.  

Předmětem tohoto společného prožitku může být cosi, co nás přesahuje (např. v případě náboženského 
prožitku při mši či při demonstrovaném kolektivním protestu) – nebo uvědomění či upevnění a předvedení 
kolektivní identity, příp. obojí.  

Pokud jde o demonstrace a manifestace a jisté druhy společných zábav upevňujících příslušnost k danému 
společenství, násobí dnes jejich scénovanost možnost představení v médiích: jim se musí přizpůsobovat jejich 
průběh.



d/2 Od (přirozeně) scénického ke scénovanému

➢ Přirozeně scénické jednání, resp. představení předmětu 
prokazuje i v rámci jiného účelu (bezděky) takové 

vlastnosti daného jednání či předmětu,                                             
které jsou schopné stát se zdrojem                           
zvláštního (estetického) prožitku. 

➢ Předvádění (scénování) vč. sebepředvádění                              
se za jistých okolností – např. v příslušném povolání,                   

ale i jen v rámci soutěžení                                                                        
na trhu pracovních či sexuálních příležitostí –                                               

samo stává vědomým účelem                                                      
a z praktického a případně přirozeně scénického jednání                         

se stává jednání scénované. 



d/2 Od (přirozeně) scénického ke scénovanému 
 
Přirozeně scénické jednání je takové, které i v rámci svého zaměření na jistý účel prokazuje – 
bezděky – takové vlastnosti, které jsou schopné stát se zdrojem zvláštního (estetického) 
prožitku: Jako když šikovný řemeslník či vlastně kdokoli dělá svou práci, natož když prodavač 
obsluhuje zákazníka, strážník řídí dopravu nebo číšník servíruje apod. 
Předvádění (scénování) vč. sebepředvádění se za jistých okolností (v příslušném povolání, 
jako je např. politik či moderátor), ale i jen v rámci soutěžení na trhu pracovních a sexuálních 
příležitostí či při snaze vyniknout ve společnosti stává vědomým účelem a z praktického  
a případně přirozeně scénického jednání se stává jednání scénované. 
Scénická složka je přirozenou součástí chování, které se obvykle řídí příslušnými normami  
a konvencemi. Různé podnikové kurzy komunikace dosvědčují, že v rámci estetického 
kapitalismu se klade velký důraz i na scénickou složku účelového jednání, a to v situaci, kdy  
v běžném chování se tato složka leckdy zanedbává; zvlášť v povoláních zmíněných v definici 
přirozeně scénického jednání (prodavač, dopravní strážník, číšnice apod.) by přitom měla být 
ve společnosti s jistou kulturní úrovní samozřejmá.



d/3 Scéna a divadlo, 
scéničnost a divadelnost

➢ Do vzniku technických médií                                            
divadlo jediné médium uměleckého scénování, 
hlavní reprezentant a symbol scénování vůbec  

➢ Rozvoj technických médií od fotografie k filmu                        
a jeho vliv nejen na samotné divadlo,                               

ale i na pojetí divadelnosti;                                                      
o ní se v té souvislosti začalo mluvit                                    

a začala se rozlišovat od teatrálnosti. 
➢ Divadelnost jako jistý druh                                            

scéničnosti, resp. scénovanosti.



d/3 Scéna a divadlo, scéničnost a divadelnost

Mezi scéničností a scénovaností tedy nelze stanovit přesnou hranici; zvlášť křehká je tato hranice 
v umění, tj. také – ne-li zejména – v divadle. I divadlo se – nejvíc tam, kde se i pod vlivem filmu  
a televize řídí realistickou konvencí – ovšem snaží o přirozenost; ta se ale v různých žánrech a v 
rámci různých stylových zaměření chápe různě s ohledem na přirozenou povahu tvorby.  
Do vzniku technických médií bylo divadlo jediným médiem uměleckého scénování, hlavní  
a symbol scénování vůbec (simulování se také příznačně usvědčovalo slovy „hraje divadlo“, 
později spíš „filmuje“). Rozvoj technických médií od fotografie k filmu měl velký vliv na samotné 
pojetí divadelnosti; ostatně začalo se o ní mluvit až pod tlakem tohoto vývoje. Šlo přitom  
o divadelnost totožnou se specifičností prostředků, která nemá (mít) nic společného s teatrálností 
– s teatrálností totožnou se záměrným odlišením hereckého projevu od projevu v reálném životě. 
Tuto teatrálnost vyvolávala i nutnosti přizpůsobit také činoherní projev prostorům velkých divadel, 
postupně nahrazovaných „komorními“, „intimními“ či „studiovými“. 
Divadelnost představuje jistý druh scéničnosti, využívající specifických možností divadla, tedy 
těch možností, které ho také odlišují od filmu (včetně televizního) s jeho dominantní (vývojovou) 
tendencí k civilnímu hereckému projevu a „přirozenému“ prostředí. 



e/ Od scénování v životě ke scénování v médiích 
e/1 Tři typy scénování

1. Nespecifické                                                                  
(v běžném životě vč. soukromého a 

nejčastěji či aspoň často jen bezděčné). 
2. Specifické                                                                      

(na veřejnosti, určené nějakým divákům = 
adresátům).  

3. Tvůrčí (kreativní), jeho zvláštní kategorii 
tvoří scénování umělecké.  



 
e/ Od scénování v životě ke scénování v médiích 

e/1 3 typy scénování 
1. Nespecifické scénování je takový způsob prezentace v běžném životě vč. soukromého, při 
kterém se předměty, bytosti a situace nejčastěji nebo aspoň často jen bezděčně či mimochodem, 
představují tak, že jsou schopny budit pozornost a prostředkovat prožitek i náhodných vnímatelů. 
2. Specifické scénování je způsob (nejčastěji veřejné) prezentace i re-prezen-tace, při kterém se 
předměty, bytosti a situace záměrně a za konkrétním účelem představují tak, aby to uspokojilo 
ne-jen zájem předpokládaných diváků (=adresátů), ale i potřeby samotných inscenátorů a/či 
objednavatelů, resp. příslušných institucí (určitá TV, reklamní agentura či firma, divadlo, 
muzeum, ale např. i stát nebo církev).  
3. Specifické scénování je v příslušných případech tvůrčí (kreativní), tj zabývá se nejen 
aranžováním, ale i vytvářením, utvářením a přetvářením (viz činnost designérů, kreativců v 
reklamě, stylistek apod.). Jeho zvláštní kategorii tvoří scénování umělecké; to se od ostatního 
tvůrčího scénování odlišuje tím, že nemá praktický účel: je orientované na vzbuzení a uspokojení 
estetického zájmu (v širokém smyslu: apeluje na imaginaci a city, pocity i myšlení, které 
imaginace uvádí do pohybu).



e/2 Scénování a hraní, resp. herectví

Utváření, přetváření a vytváření - ale čeho? 
 1. předmětů: vlivem designu; 

2. obrazu o člověku vč. obrazu o sobě samém: 

Mluvíme o přetváření předmětů a bytostí. Oč konkrétně jde? 
Pokud jde o utváření a přetváření předmětů: v jeho rámci se z užitkových předmětů vlivem 
designu stávají artefakty s estetickou kvalitou (a z ‘pouhého’ kapitalismu estetický 
kapitalismus). 
Co se týká bytostí, jde hlavně o vytváření a přetváření obrazu o člověku, včetně obrazu  
o sobě samém.  
Toto vytvoření obrazu o člověku (image), včetně obrazu o sobě samém, je základem 
scénického či scénovaného hraní v životě, i základem herectví, případně performerství coby 
umění.



e/3 Druhy (scénovaných) her 

V rovině her a hraní je důležité rozlišovat mezi rolemi v životě i na scéně i mezi hrou  
a podvodem.  
Zhruba můžeme mluvit u třech druzích scénovaných her:  
1. plnění příslušných reálných životních či sociálních rolí, pro které platí v příslušném 
prostředí určité normy a konvence;  
2. (sebe)scénování v rámci her v původním smyslu, charakteristických pro dětský věk, 
ale pěstovaných i v dospělosti v podmínkách imaginativního jakoby, a to jak s 
převzatým apriorním programem (Dračí doupě), tak s pravidly stanovenými od hoc 
(táborové hry);  
3. (sebe)scénování na hranici i za hranicí podvádění v rozpětí od her v duchu českého 
filmu Kristián až po špionážní hry na sociálních sí-tích. 
Právě od těchto her a tohoto hraní je třeba odlišit umělecké hraní, kde v rámci herectví 
jde na rozdíl od performance art o vytváření postavy. O tom víc i v následující, ale 
zejména ve třetí části.



Co je scénologie II: 
Scéna a obraz 
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a/ Obraz a vyobrazení  

a/1 Nutnost rozlišit  

Hned na počátku je třeba rozlišit – s použitím Ejzenštejnovy terminologie – obraz 

a vyobrazení.  

Obrazem rozumíme takové zpřítomnění, resp. prezentaci či re-prezentaci podoby 

předmětu/ů, bytosti/í a situace/í, které nám dovoluje či nás dokonce nutí vytvářet 

si představu o tom, jaké skutečně jsou – včetně těch stránek, k nimž jejich vnější 

podoba (i na základě našeho subjektivního dojmu) jen poukazuje.  

Od obrazu (imago, image) je nutné odlišit pouhé vyobrazení (pictura, picture): tím 

rozumíme takové zpodobení objektu zájmu, na základě kterého jsme schopni 

rozeznat (identifikovat), o co či o koho jde; právě takové vlastnosti musí mít 

například fotografie do občanského průkazu. 



Obrazem ve smyslu image rozumíme i přímou 

prezentaci (v přítomnosti) i re-prezentaci ve 

smyslu zpřítomnění podoby nepřítomného 

předmětu, bytosti či situace např. pomocí 

kresby; takovým obrazem může být sochařský 

pomník i časopisecká karikatura.  

O reprezentaci, resp. reprezentativním obraze 

se ovšem mluví i v případě takového 

zpodobení, které zdůrazňuje společenské 

zařazení či pozici (roli) na úkor samotného 

člověka. Příkladem takového obrazu může být 

Ingresův Napoleon I. z roku 1806. 

a/2 Prezentace a re-prezentace 



Totálním pohlcením člověka rolí se tento obraz liší od Rigaudova Ludvíka 

XIV., o kterém byla řeč v I. části: velkého krále na tomto obrazu zlidšťuje 

koketnost. Rigaudův obraz ukazuje Ludvíka XIV. coby osobu či osobnost 

jako takovou, zatímco na Ingresově portrétu hrají zásadní úlohu jednotlivé 

atributy (emblémy) moci: Ludvík XIV. byl král ‘rodem’ a Napoleon, který se 

provolal císařem sám, musí svou pozici uměle legitimizovat.  

Jean-Auguste-
Dominique Ingres, 
Napoleon I., 1806, 
Musée de l’Armé, Paříž

Hyacinth Rigaud, 
Ludvík XIV., 

1700–1701



Člověka v zápasu s rolí (a v tom rámci i s tíhou moci) zachycuje naproti tomu Tizianův Karel V. v křesle 
z roku 1548. Takovému pojetí přeje už černý španělský dvorský kostým kontrastující s tenkým bílým 

límcem a pobledlým císařovým obličejem rámovaným černou, která je i barvou jeho baretu, a přispívá 

k němu i hůl opřená o křeslo. Císařova hlava není zvednutá, ale vězí z větší části v plášti, který patří 

k vládcovu oficiálnímu postavení a který jako by mu nedovoloval ji zvednout. 

Nabízející se přirovnání křesla k trůnu poněkud ruší jeho 

postavení (křeslo je umístěné diagonálně) i císařův ‘pohled na 

diváka’ z úhlu: tento pohled je na diváka upřený a přitom jako by 

po něm sklouzával. Císařův výraz svědčí o překonávaných 

potížích člověka, který není zdravý, jak napovídá i hůl  (Karel V. 

měl dnu). Jeho obličej má přitom konvenční rysy vládce (císař 

měl skutečně orlí nos a výraznou bradu s deformovanou dolní 

čelistí, kterou dobře zakrývá vous) a vyjadřuje císařskou 

důstojnost. Výraz tak vzdoruje kompozičnímu začlenění 

portrétovaného do celkové plochy obrazu: jeho postava od nohy 

vpravo dole k hlavě vlevo nahoře tvoří (vždy dramatickou) 

diagonálu kontrastující s přísným pravoúhlým řešením prostoru 

loggie, ve které císař sedí; celkový dojem klidné důstojnosti 

podporuje vyobrazený sloup i zlatý paraván. Skladba prvků je 

kontrastní: právě tato její vlastnost nám umožňuje vnímat to, co 

Tizian zobrazil, jako dění a téma obrazu dokonce jako zápas.



Úchvatným příkladem portrétu 

mocného člověka (místo pouhé 

moci či pouhého člověka) 

představuje slavný 

Velásquezův Papež Inocent X. 
z roku 1656: na tomto obraze 

role a člověk a s tím i 

scénovanost se scéničností 

splývají. 



obrazová příloha č. 22: 

Francis Bacon: Studie Velásquezova 
portrétu papeže Inocenta X., 1956

Velásquezovým potrétem byl ne náhodou tak 

fascinován Francis Bacon, který vytvořil několik 

jeho ‘variací’: jedna z nich nám může sloužit jako 

příklad  obrazu, v jehož rámci už vůbec nejde  

o vyobrazení (ze kterého vycházejí všechny dříve 

citované portréty), ale o výraz. A to dokonce 

především o výraz malířova zápasu: zápasu 

podněcovaného snahou vyrovnat se s malířským 

portrétem svého předchůdce, který i vzhledem 

k zobrazené vladařské suverenitě i suverenitě 

malířského zobrazení klade otázku ‘kdo je to 

člověk’ z aspektu ’co člověk může’.  

Velásquezův Inocent X. provokuje právě tím, že to 

scénické – spojené s neskrývaným ztotožněním 

člověka na svém místě s vlastní rolí – zcela 

převládá; důkazem může být i to, že se 

portrétovaný opěradel papežského trůnu rozhodně 

křečovitě nedrží.      

https://en.wikipedia.org/wiki/File:Study_after_Velazquez's_Portrait_of_Pope_Innocent_X.jpg


a/3 Od vyobrazení k obrazu 

Zatímco vyobrazení poukazuje k jistému denotátu – podstatné je, 

že rozeznáváme, o co jde –, obraz budí další asociace, tj. vyvolává 

i příslušné konotace.  

Vyobrazení jednoho předmětu nebo prvku se v souvislosti s 

vyobrazením dalšího prvku stává obrazem, protože jejich spojení 

budí další asociace (při záměrném spojení předem 

předpokládané). 

Pod vlivem filmu, vytvářeného vlastně průmyslovou cestou, se  

o spojení prvků v uměleckém díle začalo mluvit jako o montáži, ze 

které se stal v industriálním 20. století kulturní fenomén. 



b/1 Coca-Cola a globus 

Zobrazování jako způsob scénování – a to i neuměleckého – pracuje 

s potenciální symboličností předmětů i jednotlivých elementů a jejich 

vlastností (sloup je rovný, křeslo postavené diagonálně a tyto jejich 

vlastnosti v nás nějak rezonují).  

Zajímavý příklad představuje reklama na Coca-Colu uváděná pod 

titulkem Coca-Cola jako symbol světového bratrství. Tato reklama 

využívá – podobně jako umění – symbolické potence předmětu: tímto 

předmětem není ovšem samotná láhev Coca-Coly, ale svévolně 

připojený globus (obojí obklopené – a tedy spojené – obláčky).  

V tomto spojení je vzniklý obraz vizuální nápovědou teze, kterou 

bychom si měli podle autorů reklamy domyslet: že totiž Coca-Cola, 

která je přece rozšířená po celé zeměkouli, je vlastně jako taková sama 

symbolem vzájemnosti obyvatel planety, ke které jako by dokonce 

aktivně přispívala. Nenapovídá ale ruka držící v ruce láhev Coca-Coly 

na pozadí globusu divákům této reklamy dokonce i něco ještě 

nehoráznějšího? Totiž že ten, kdo si koupí jmenovaný nápoj, jako by 

měl v hrsti celý svět? 

b/ Symbol  
a 

symboličnost  
v umění  

a v reklamě 

obrazová příloha č. 23: 
         Coca –Cola jako symbol             
         světového bratrství. 

https://cz.pinterest.com/pin/450078556490209997/


Samozřejmě jen napovídá: divák jako by si 

dokonce ani nesměl nějaký vznikající nejasný pocit 

úplně domyslet! Teprve racionální domyšlení 

(skeptická intelektuální interpretace) ukáže, že 

deklarovaný ‘planetární’ společný zájem je zásadně 

konzumní. Takové skeptické interpretaci brání 

emocionální náboj dobře zvoleného, ale vlastně 

záludně využitého pozadí s globusem.  

Globus má dodat láhvi Coca-Coly nový status, 

který nás má vést k většímu a dokonce 

emocionálnějšímu a ‘ideovějšímu’ zájmu o její 

pravidelné konzumování. Spojení obou předmětů 

z různých kontextů je tedy účelové: vymyká se 

oblasti umění, protože je prostředkem manipulace.  

Tím mělo být i umění například v rámci 

socialistického realismu – a právě proto to byla 

propaganda, a ne umění. Ingresův obraz 

Napoleona k ní nemá daleko.   

obrazová příloha č. 24 
      

obrazová příloha č. 25 
      

https://cz.pinterest.com/pin/450078556490209997/
https://www.wikiart.org/en/jean-auguste-dominique-ingres/portrait-of-napoleon-on-the-imperial-throne-1806


b2/ Symbol a emblém

Konvenciálnímu vyobrazení 
(globus), které budí předpokládané 

asociace, se někdy říká symbol,  
protože reprezentuje i něco víc, 

než co obnáší pouhý daný předmět 
v jeho reálné podobě. 

V umění se využívá symbolické potence 
předmětů, globus z reklamy na Coca-Colu je 

pouhý emblém.

obrazová příloha č. 26 
      

https://cz.pinterest.com/pin/450078556490209997/


b/2 Symbol a emblém 

Jistému konvencionálnímu vyobrazení (globus), který ani nemusí mít reálný ekvivalent, ale 

budí jisté emoce, případně přímo předmětu, který budí předpokládané asociace, se někdy říká 

symbol, protože jaksi apriorně reprezentuje i něco víc, než co obnáší pouhý daný předmět 

v rámci jeho praktického používání: v globusu, který je pouhou pomůckou geografické 

orientace, vidíme planetu, na které žijeme, či prostě (náš?) svět.  

Symboličnost předmětů i jednotlivých elementů a jejich vlastností se rovná jejich schopnosti 

vyvolávat – ve svých různých spojeních – mnoho dalších asociací. Globus z reklamy na Coca-

Colu je při jednoznačnosti svého použití pouhý emblém; tedy takový předmět, který vyvolává 

předem určené i zcela určité asociace, jejichž vztah s předmětem je jednoznačný (např. státní 

znak nebo vlajka).    

Rozdíl mezi oběma případy vysvitne ze srovnání spojení předmětů v citované reklamě 

s konfrontací předmětů, ze kterého vycházela scénografie Osbornova Komika v Národním 

divadle roku 1957.   



 
 
b/3 Od montáže k uměleckému obrazu 
 
Také v případě scénografického řešení Radokova a Svobodova pojetí Osbornova Komika v pražském Národním divadle roku 1957 
máme co dělat s nápadným setkáním (konfrontací, střetnutím, montáží) předmětů z různých kontextů, které v tomto případě v průběhu 
představení teprve vzájemně uvolňovaly svou symbolickou potenci i symbolickou potenci dění, se kterým byly konfrontovány.  
 

obrazová příloha č. 27, 28 
 
Josef Svoboda: scénografie 
Osbornova Komika, 1957,  
režie Alfréd Radok      

http://archiv.narodni-divadlo.cz/fotografie/23165/titul/308
https://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=2028&mode=2&photographerIds=54374%23


V prostoru obývacího pokoje i revuální scény 

se na scéně střetává interiér, tj. obývací 

pokoj, s exteriérem v podobě trolejového 

vedení, pouličního osvětlení a pouličních 

hodin.  

Dalo by se říct, že přítomnost těchto 

předmětů dodává obývacímu pokoji status 

(postavení) jistého fenoménu současného 

světa, a tedy i status jeho obrazu (v termino-

logii poetiky charakter synekdochy): tento 

status symbolizovaný trolejovým vedením, 

pouličními hodinami a pouličním osvětlením 

pomáhá pochopit (‘osvětlit’) podivné dění 

charakteristické pro domácnost Riceových 

tím, že míří nad něj, k souvislostem, které 

toto dění – vlastně rodinný rozvrat – 

spoluurčují. 

[b/3 Od montáže k uměleckému obrazu]

obrazová příloha č. 29, 30 
 
Josef Svoboda: scénografie 
Osbornova Komika, 1957,  
režie Alfréd Radok      

http://archiv.narodni-divadlo.cz/fotografie/23165/titul/308
https://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=2028&mode=2&photographerIds=54374%23


Přítomnost pouličních hodin demonstruje spojení scénovaných výjevů s časem. Moc 
času se projevuje i při střetnutí chladně neosobní levé poloviny pokoje, 
vybavené současným konfekčním nábytkem, a útulně zabydlené pravé poloviny. Tuto 
pravou polovinu tvoří starý ušák a automatické pianino, vyluzující po vhození mince 
starodávnou melodii. V ušáku seděl Billy Rice. Pianino je postavené před stěnu plnou 
fotografií a památek; jsou to památky na zašlou slávu baviče Billyho Rice: jeho umění 
bylo frapantně odlišné od vulgárních vtipů jeho syna Archieho, který je hlavním hrdinou 
Osbornovy hry.  

Tak bude taky možné, až Billy Rice v této hře umře, uspořádat jeho scénický pohřeb: 
technikáři ve funebráckých kostýmech spustí pianino, najednou (v rámci ceremoniálu) 
podobné rakvi, do orchestřiště jako do hrobu. 
Tak jako by se starým Ricem uložili do hrobu celý zašlý svět se vším, s čím jsme si ho 
díky líbezné melodii automatického pianina v průběhu představení spojili. 

[b/3 Od montáže k uměleckému obrazu]



Pianino funguje v kontextu scénovaného obřadu jako metafora: obřad odhaluje obrazný status předmětu 

daný už od počátku využitím jeho potenciální symbolické hodnoty.  

Živé výstupy Archieho se konfrontují s pohřbem Billyho, jímž inscenace také (a doslova) překračuje hranice 

pouhého pokoje. Nemáme tu tedy co dělat jen se dvěma dobovým kontexty uvnitř pokoje a s kontextem 

současného světa, resp. technické civilizace. Jde také o střetnutí Archieho výstupů, které jako by měly být 

ztělesněním života, s pohřbem, tzn. se smrtí. Život se tu odehrává takříkajíc ve stínu hodin jako symbolu 

ubíhajícího času: z tohoto hlediska připomínají ty hodiny lebku na nočním stolku barokního šlechtického 

bonvivána.  

Z toho ze všeho vyplývá, že Radok se Svobodou dělají všechno proto, aby dění na jevišti vytrhli z rámce 

pokojového dramatu – a diváka z iluze skutečnosti probíhajícího dění, která z něj dělá pouhého voyeura. 

Všechno, co Radok se Svobodou k Osbornově hře ‘přidali’, provokuje divákovu imaginaci ke konfrontaci 

s vlastními zážitky a k novému, tvořivému prožitku při pohledu do scénického světa i do sebe.

[b/3 Od montáže k uměleckému obrazu]



Srovnání reklamy na Coca-colu   
a scénografie Komika

zeměkoule / trolejová síť, pouliční osvětlení a hodiny 

emblém / předměty se symbolickou potencí  

jednoznačná / potenciálně mnohoznačná vazba s kontextem 

jednoznačné nasměrování představivosti,  

v jehož rámci je značka nadřazena symbolu  

/ otevření prostoru pro představivost  

apel na všeobecně rozšířené klišé / apel na vlastní 

představivost, resp. vlastní zkušenost 

 



c/ Svébytnost uměleckého obrazu  

c/1 Výsledek kalkulace a bytostný prožitek  

Na reklamě Coca-Coly asociuje globus její světovost, skutečnost, že ovládla svět, 

resp. (v souvislosti s podtitulkem), že se stala prostředkem světového sbratření – 

nebo globalizace? Smysl spojení láhve s globusem je nejen nakonec víceméně 

jednoznačný a v reklamním kontextu předem určený, ale daný apriorně na 

základě předběžné kalkulace.  

Trolejové vedení, pouliční osvětlení a pouliční hodiny ve scénografii Radokova 

Komika budí ve spojení s pokojem Riceových naopak nějaké otázky, které 

vyvolávají různé možné odpovědi v kontextu událostí a dalších motivů hry: 

režijně-scénografické řešení je výtvorem imaginace, která čerpá i z nevědomí. 

Jako takový apeluje tento výtvor na imaginaci diváků.



Tvorba stejně jako vnímání představuje proces specifického druhu. Tento 

proces na rozdíl od praktické činnosti probouzí ty duševní zdroje, které člověk 

k dosahování běžných účelů nepotřebuje a které zakládají bytostný prožitek. 

V kontextu inscenace se trolejové vedení s pouličním osvětlením a hodinami  

i hodiny samy stávají symbolem (velko)města, doby, času jako výstrahy či 

symboly proměny a pomíjivosti atp. Můžeme říct, že v umění jde o využívání 

symbolické potence neboli možnosti prvků budit v dotyku s jinými další a další 

„myšlenky, představy a vysvětlení“ (L. Tolstoj).  

Tuto symbolickou potenci probouzí a rozvíjí autorské cítění: tak je umělecký 

obraz vždy také výrazem a kromě identifikace zobrazovaného nás nutí 

objevovat prožitkem zobrazeného i (jeho) smysl. V tomto rámci se jako diváci 

stáváme těmi, kdo nabídnutý obraz dotvářejí.

[c/1 Výsledek kalkulace a bytostný prožitek] 



c/2 Od vyobrazení k obrazu 

Symbolickou potenci může mít i dílo, které jako by bylo 

pouhým vyobrazením; viz Dürerův obraz polního zajíce či trsu 

trávy.  

Můžeme jednoduše konstatovat, že způsob zobrazení (jak), tj. 

Dürerovo umění, má za následek, že nás od předmětu (co) 

odvádí k hlubšímu smyslu: jako by v nás při pohledu na 

originál Dürerova obrazu zajíce či trávy rezonoval sám život, 

který při vnímání těchto obrazů prožíváme v jiné než 

praktické, tzn. v estetické rovině. Čím toho Dürer dosahuje? 

Na obrazu polního zajíce je nápadný kontrast velkých 

nastražených uší a úhledně a v dokonalém poklidu složených 

malých předních běhů: nemáme tu opravdu co dělat 

s kontrastem útulného poklidu a nastraženosti? Tak tvoří i na 

obraze trsu trávy kontrast vertikála samotné jakoby rostoucí 

trávy a horizontála země, ze které tráva vyrůstá a jejíž ‘obzor’ 

tak směle přesahuje. 



Podobné je to i na Dürerově autoportrétu z mnichovské 

Alte Pinakothek, o němž se toho tolik napsalo a v němž 

sebescénování jako by bylo především výrazem 

sebevědomí. Není ale i tady základem  kontrast?  

Jde o kontrast kabátu s kožešinou i bohatých 

splývajících vlasů a nahé pleti nejenom obličeje a rukou, 

ale i krku v samotném sousedství kožešinového límce. 

Kožešina zdůrazněná bílým cípkem toho, co má 

portrétovaný ještě pod ní, kontrastuje s nahou pletí, tělo 

s kabátem, který si portrétovaný ještě přidržuje: 

zakrytost (skrytost) kontrastuje s odkrytostí (odhalením) 

a malířův pohled není jen pohledem před sebe, ale i do 

sebe. Jako by se malování autoportrétu stávalo 

geniálnímu malíři prostředkem sebepředstavení i 

prostředkem sebezpytování. 

Zdá se, že tu  opravdu nejde (jen) o případ autoportrétu jako sebepotvrzení, ale (také) o vyzývavě 

položenou otázku kdo jsem, při které nejde jen o to, kdo jsem já sám, ale kdo jsem i jako člověk, a tedy 

kdo to je vlastně člověk. A možná tu jde ještě o další otázku, která by mohla znít asi tak: Znamená vidět 

se a dokonce umět se i zpodobit také vědět, kdo jsem?

[c/2 Od vyobrazení k obrazu]



c/3 Obraz a energie 

Tráva na Dürerově obrazu roste a zajíc dává pozor: obojí kontrast zakládá 

svérázné dění, a to dění ve smyslu života, které nás na obraze ve 

skutečnosti poutá; právě ono v nás při jeho vnímání rezonuje.  

Také na Dürerově portrétu není důležitá jen malířova podoba, ale zejména 

to, že – a zejména jak – se dívá: Nejde ani tak či rozhodně nejenom  

o samotnou malířovu podobu, jako – a dokonce hlavně – o pohled ve 

smyslu sdělení nějakého duševního a duchovního obsahu, tj. (v rovině 

zpodobovaného i v rovině zpodobování) o jednání ve smyslu výrazu. A co 

tento výraz obsahuje? V kontextu všech zobrazených prvků nám Dürer 

možná (a pozitivní či negativní zpřesnění tohoto možná záleží už na nás 

coby divácích) klade svým pohledem znepokojivou otázku, která se týká 

nejenom nás, ale při vnímání obrazu přece jen především nás samotných. 



[c/3 Obraz a energie] 

Umělecké scénování 
je takové, jehož produkt                                                             

neslouží nějakému praktickému účelu,                                               
tj. nemá jiný smysl, než který spočívá v něm samém,                                     

a řídí se v  rozhodující míře podle (svobodné) představy:                                     
V rámci umělecké produkce se předměty, bytosti a situace 

(re)prezentují (předvádění, zpodobují, scénují) tak,                           
že se způsob, jímž se jeví, tj. umělecký obraz,                             

stává podnětem imaginace a předmětem tvořivého vnímání 
adresátů;  

proti statičnosti (konstatovanosti, danosti) předmětů                           
v reklamě na Coca-Colu                                                                       

je podstatou uměleckého obrazu dění,                                           
které podněcuje duševní dění těch, kteří se na obraz dívají.



Uvedené příklady nás snad mohou vést k zjištění, že umělecké scénování 

je takové, jehož produkt neslouží nějakému praktickému účelu. Nemá tedy 

jiný smysl, než který spočívá v něm samém a který můžeme ‘uhodnout’ 

jedině tím, že prožijeme či aspoň spoluprožijeme nejenom to, co nám 

předvádí, ale spolu s tím i samotný obraz coby takový: jako když 

spoluprožíváme v divadle spolu s herci to, co nám předvádějí, ale 

současně i způsob, jak to před našima očima tvoří, a tak nejenom to, co 

dělají a jsou jako postavy, ale co jsou a dělají i ‘oni sami’.  

Na Dürerových obrazech se jako by něco děje, resp. mezi jednotlivými 

protikladnými prvky jako mezi různými póly vzniká napětí: z obrazu zrovna 

tak jako z herce vytvářejícího postavu (tj. obraz svého druhu, jímž je i 

Dürerův autoportrét) vyzařuje energie: tato energie nabíjí naši 

představivost – a je to tedy tato energie, která umožňuje náš 

emocionálně-intelektuální, bytostný prožitek. 

[c/3 Obraz a energie] 



d/Scéna a obraz ve výtvarném umění a v divadle 

Umělecké představování (zpodobování) scén                   
se ani v předmoderní době                                  
neomezovalo na divadlo. 

Scény vždycky představovalo                                                   
i výtvarné umění, v jehož rámci                                            

se na ně postupně specializoval jistý žánr. 
Viz biblické, příp. jiné mytologické či historické 

výjevy, které se vyskytují                                                         
na scéně i ve výtvarném umění;                             

viz i tzv. živé obrazy a malíře válečných výprav i triumfů.



d/ Scéna a obraz ve výtvarném umění a v divadle 

d/1 Od Leonarda k Davidovi I malíři stejně jako 

divadelníci si při 

zobrazování scén vždycky 

museli řešit otázku, jak 

smířit požadavek 

věrohodného zachycení 

s podmínkami uměleckého 

druhu. Nejjednodušší, ale 

účinné řešení zvolil přitom 

Leonardo. Na obraze 

Poslední večeře umístil 

Ježíše a apoštoly na jednu 

(z divákova hlediska 

zadní) stranu stolu.



Skoro o 200 let starší řešení Giottovo 

poukazuje na rané snahy o realistické 

zobrazení, zatímco Tintorettova řešení 

vznikají v sousedství divadelních snad  

o rozvinutí scénického dění do hloubky. 

Giotto: Poslední večeře, kolem r. 1305

Tintoretto: Poslední večeře  
(v okamžiku, kdy Kristus oznámil,  

že ho některý z apoštolů zradí), 1578–1581                            

[d/1 Od Leonarda k Davidovi]



Ne náhodou narážíme i při dnešním inscenačním řešení her, jaké reprezentuje 

například Brechtova Maloměšťákova svatba nebo Svatba od A. P. Čechova, na stejný 

princip, jímž se řídil Leonardo. Umístění všech postav proti divákům a v jejich 

bezprostřední blízkosti je výhodné z hlediska podmínek diváckého vnímání zejména 

tehdy, kdy jde – jako právě u Leonarda – o to, jak se probíhající scénické dění  obráží 

v mimice postav; v takovém případě je toto řešení zřejmě nejlepší, přestože jde o 

výrazně konvencionální řešení, které motivuje a konec konců činí přirozeným teprve 

žádoucí účinek.

[d/1 Od Leonarda k Davidovi]

obrazová příloha č. 37 
 
A. P. Čechov / B. Brecht:  
Svatby,  
Činoherní klub 1985, foto 
Miroslav Pokorný   

https://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=13271&mode=2&photographerIds=28706


Z konvence související s řešením problematiky vnímání  při zásadním rozporu možností 
daného uměleckého druhu (tj. omezení na plochu obrazu) a (třírozměrné) reality 
vycházel i Jacques-Louis David, když maloval svou Přísahu Horatiů; daný úkol vyřešil 
tak, že postavy jsou k divákovi tentokrát obráceny profilem. I když je některá z postav 
částečně zakryta tou, která je umístěna blíž divákům, je i tak vidět na všechny a čistý 
profil působí stejně pateticky jako frontální postoj; vzhledem k tomu má jakoby 
‘nedokončené’ natočení nejnápadnější ženské postavy vpravo nepatetický, záměrně 
sentimentální účinek. Nejdůležitější nejsou ovšem na Davidově obraze výrazy 
účastníků scény (jako v Leonardově Poslední večeři), ale celkový postoj (bojovné 
nakročení) a ukázněné, byť vzrušené společné gesto. 

Jacques-Louis David, Přísaha Horatiů, 1784, Musée du Louvre, 
Paříž

Kompozice Davidova obrazu je přes 
zásadní rozdíl dvojrozměrnosti malířského 
obrazu  a trojrozměrného divadelního 
prostoru podobná divadelní mizanscéně,  
v niž se vždycky nějakým způsobem slučuje 
předpoklad viditelnosti jako základní 
podmínky vnímání s předpokladem prožitku 
smyslu.

[d/1 Od Leonarda k Davidovi]



d/2 Tradice italienizující scény a tradice pódia 

Naznačené rozvíjení jevištního dění ke kukátkové scéně jako 
obdoba malířského obrazu (portály tu představují analogii rámu 
obrazu) je spjaté s vývojem v Itálii, kde se zrodila i lineární 
perspektiva. Základní podmínkou popsaného způsobu scénického 
apelu a jeho vnímání je jednosměrné obrácení hlediště k jevišti.  

Podobné působení nemůže vykazovat divadlo na jevišti, kolem 
kterého se diváci shromažďují ze tří stran; tak tomu bylo i v 
alžbětinském divadle, jehož jeviště představovalo dědictví 
komediantského pódia. Na scéně tohoto divadla  
s charakteristickou galerií bylo závazné rozlišení mezi ‘dole’  
a ‘nahoře’, ale nikoli ‘vpravo’ a ‘vlevo’ a ‘vpředu’ a ’vzadu’: 

londýnské divadlo Labuť

Vztahy mezi posledními dvěma dvojicemi nemohly tedy hrát žádnou roli při vytváření smyslu viděného, při 
kterém hrají takovou úlohu možnosti prostorových (mimoslovních i mimodějových) kontrastů a paralel. Taková 
scéna reprezentovala a dále reprezentuje – podobně jako všechny další typy ‘neorámované’ scény  
v proměnlivém divadelním prostoru – především dějiště. Dění předváděné na takové scéně může být ovšem 
také uměleckým obrazem: to, co takový umělecký obraz zakládá, není sám prostor, ale hrané dění se 
statusem rozvíjení příběhu, které bylo v alžbětinském divadle tak úzce spojené s básnickým slovem.

obrazová příloha č. 40: vystoupení kočovných komediantů ve Francii kolem 1540 

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472025


d/3 Od diváka k voyeurovi 

Nelze si představit frapantnější rozdíl mezi dvěma způsoby jevištní 

existence, než jaký se jeví při srovnání alžbětinského divadla  

s moderním měšťanským divadlem s jeho krabicovou scénou, 

oddělenou od diváků rampou a oponou a případně ještě i jámou 

orchestřiště. 

Krajní stupeň oddělenosti hlediště od jeviště je vyvažovaný snahou  

o co největší podobnost jednání na jevišti každodennímu chování  

v běžném životě; dění v prostoru pokoje, kam se přestěhovalo 

dramatické dění, to umožňuje.  

Ale ve velkém divadle, které si vynucuje příslušné přizpůsobení projevu 

velkému prostoru ne plně: odtud v rámci činohry tendence k zakládání 

komorních a intimních divadel.



Umělecký obraz konstituuje rozpor mezi podobností a nepodobností, 
uvěřitelností a konvencionálností, odlišností od životní reality a iluzí: tj. rozpor 
mezi ‘zatažeností’ do pozorovaného dění a odstupem od něj. 
Tento rozpor mezi tendencemi, z nichž jedna či druhá se v příslušných 
okolnostech vehementněji domáhá svých práv, se v měšťanském divadle řeší 
způsobem, který dělá z diváka voyeura: herci na scéně se mají podobat 
účastníkům intimního dění, kteří nevědí, že je někdo tajně pozoruje.  
Tuto tendenci dovršuje film, při jehož sledování se díky možnostem kamerového 
snímání můžeme dostat s milenci až do postele. 
Modernistické, resp. avantgardní umění se této tendenci brání v rámci 
znovuobjevování vlastní specifičnosti popíráním iluze.

[d/3 Od diváka k voyeurovi]



e/ Od inscenace k instalaci,             
od vyobrazení k performanci

Rozvoj všeobecné scénovanosti a tzv. performativní obrat:  

➢ Odvrat od nepřímé prezentace (re-prezentace) 
skutečnosti pomocí vyprávění a fixovaných produktů  
k performanci, tj. k události v jejím přímém průběhu. 
➢ Odvrat  od nástěnného obrazu k performanci, i od 
plastiky k instalaci ve výtvarném umění.   
➢ Záměna širšího pojmu scénování za užší performanci, 
která se v původním významu rovná provádění 
předváděním (viz provedení hudební skladby).  



e/1 O tzv. performativním obratu 

V souvislosti s rozvojem všeobecné scénovanosti, zesíleném od 70. až 

90. let 20. století zrychleným rozvojem technických médií, se začalo 

mluvit o tzv. performativním obratu. Tento ‘obrat’ je spojený s odvratem 

od nepřímé prezentace (re-prezentace) pomocí vyprávění a fixovaných 

produktů (kniha, obraz, kulturní monument, ale i psané drama) 

k performanci, tj. k události v jejím přímém provedení a původním 

průběhu  – a to samozřejmě nejenom v rámci přímé reportáže, ale 

např. v televizním nebo internetovém záznamu, který jako by byl s to 

její původnost plně nahradit.

e/ Od inscenace k instalaci, od 
vyobrazení k performanci



Významným průvodním zjevem tohoto 

vývoje byl i odvrat od (nástěnného) obrazu 

k výtvarné performanci (viz Stelarc) i od 

plastiky k inscenaci: zde se stala ikonou 

Duchampova Studánka (Fontána) z roku 

1914, jejíž repliku pořídil Duchamp v roce 

1964.  

U nás k tomuto odvratu došlo se zpožděním 

po roce 1989. Zpočátku to vypadalo, jako by 

instalace měla nahradit sochařství a pozici 

nástěnného obratu měla ovládnout 

performance, která se začala uplatňovat jako 

samostatný druh scénického umění. To se 

nestalo, i když performance se jako 

samostatný žánr udržuje i dál a je vítaná 

zejména na různých festivalech, kde má proti 

divadelním inscenacím tu výhodu, že je 

lacinější i mobilnější. 

[e/1 O tzv. performativním obratu]

obrazová příloha č. 41:  

Stelarc (Stelios Arkadiou): Sitting/Swaying, 1980 

obrazová příloha č. 42:  

Marcel Duchamp: Studánka, 1917, replika 1964 

http://www.artwiki.fr/files/StelarC_stelarc_suspension_20150506215117_20150506215141.jpg
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472075


Samo označení ‘performance’, ‘performační, ‘performativní’, ‘performativita’ 

má původ v anglickém výrazu performance (z lat. per, tj. skrze, přes, po, 

prostřednictvím a forma, tj. vnější tvar, podoba, vzezření, zjev) označující 

takové provádění, které je současně předvedením (například provedení 

houslového koncertu nebo uvedení divadelní hry).  

Označení odpovídá rozlišení konstativního či narativního, a performativního 

vyjádření v jazykovědě: viz rozdíl mezi konstatováním „Řekl jsem mu, aby 

šel“, a přímo vyslovenou výzvou „Jdi pryč“.  

V rámci využívání pojmu performance atd. v teorii scénických umění  

a scénování vůbec jde vlastně o záměnu užšího pojmu (performance) za 

širší a úplnější scénování, když např. u Duchampovy Studánky nejde jasně 

o pouhé předvedení, ale o scénování, které vzdoruje původnímu účelu 

scénovaného předmětu (viz podrobněji in Co je scénologie III).

[e/1 O tzv. performativním obratu]



➢ moderní ikonoklasmus 
➢ herecké umění spojené s vytvářením postavy 
➢ performanční umění založené na sebescénování 
➢ od pouhého sebescénování k performančnímu umění = 

od sebeprezentace, provokující pozornost                                     
za účelem výdělku, k uměleckému obrazu svého druhu 

➢ reálné sebezraňování performera/ky vytvoření 
uměleckého obrazu ruší,                                                    

ale zvyšuje atraktivitu vystoupení provokací diváků,                                                          
kteří se cítí nuceni zasáhnout.   

e/2 Performanční umění a herectví 



e/2 Performační umění a herectví 
Naznačený vývoj a jeho produkty není možné pochopit bez toho, že ho zařadíme do širšího 

kontextu moderního ikonoklasmu.  

Zpodobování pomocí malířských obrazů i divadelní hraní vyvolávalo odpor v různých obdobích, 

nejčastěji z náboženských důvodů. Apeluje přece na smysly, ačkoli má – v rámci náboženského 

umění – zachytit něco, co smysly zachytit nelze, a vůbec nahrazuje pravdu matoucí iluzí. Bylo by 

nepřirozené, kdyby se tyto obrazoborecké tendence neobjevily v době, kdy se většinu toho, co 

máme nebo bychom měli vědět, dovídáme zprostředkovaně pomocí mediálního zobrazení: jako 

by v podmínkách digitalizace nebylo možné jako něco skutečného před-stavit jakýkoli (i podlý) 

výmysl. 

Herectví, ba i divadlo samo je spojené s vytvářením postavy. Je tedy podle z hlediska tzv. 

selského rozumu založeno na hraní ve smyslu předstírání – a často pouhým předstíráním opravdu 

bývá. Ikonoklastická logika je jasná: vydávání se za někoho jiného je třeba nahradit vystoupením, 

při kterém se vystupující netváří jako někdo jiný, ale vystupuje sám za sebe a za předvedené ručí 

svou osobou. Tak je performační umění založené na sebescénování a vytváření obrazu tím, co 

dělám sám  jako takový. 



Ikonoklasmus a obraz? Ano, nakonec stejně vždycky dojde na vytvoření uměleckého obrazu. Na tom je 
založen postup od pouhého sebescénování k performačnímu umění: od pouliční sebeprezentace provokující 
pozornost za účelem výdělku (živé sochy) se performance jako umění liší právě vytvořením uměleckého 
obrazu, ve kterém nejde o vytvoření postavy, což je postup, kterým se dochází k obrazu v herectví.     

Osobní ručení popírající pouhé 
předstírání se v naznačeném rámci 
začalo drasticky dotvrzovat 
sebezraňováním performerů. 
Sebezraňování performera či 
performerky samozřejmě vytvoření 
uměleckého obrazu ruší. Ale zvyšuje 
atraktivitu jeho či jejího vystoupení 
provokací diváků, kteří se cítí nuceni 
zasáhnout – a tak opravdu naplňuje 
původní ikonoklastickou tendenci.

[e/2 Performační umění a herectví]

obrazová příloha č. 43:  

Chris Burden, když se nechal v rámci své performance 
střelit do ruky, 1971

https://www.pinterest.co.uk/pin/529384131197082920/


e/3 Ke genezi všeobecné scénovanosti 

Uvažujeme-li o genezi a důsledcích všeobecné scénovanosti, jistě se shodneme na 

tom, že na něm má rozhodující podíl vznik a bouřlivý rozvoj technických médií, díky 

nimž je svět nahrazován svou scénickou podobou.  

Bouřlivý rozvoj médií má za následek přehlcenost obrazy a z ní pramenící touhu po 

autenticitě, která samozřejmě aktualizuje ikonoklastické tendence. Máme co dělat se 

skutečností vše prostředkující techniky a z ní pramenící touhou po setkání se 

samotným živým člověkem, která aktualizuje obecnou personalizaci.  

Technická média se ovšem neobjevila z ničeho nic. Jejich bouřlivý rozvoj vyvolala 

realita kapitalismu, jejíž podstatu tvoří masová a (jako by nutně) stále se zvyšující 

produkce zboží a vše zahrnující trh, na kterém se stále zostřuje konkurence. To pak 

vyvolává naléhavou nutnost  (sebe)scénování včetně estetizace zboží i všeobecné 

tendence ‘být sexy’. (Podrobněji rovněž in Co je scénologie III).



Od obrazu k reálnému konání, od díla k původci 

Co se skrývá za tzv. performativním obratem                                                        
s jeho důsledky v současném umění?                                                              

1) masová výroba zboží                                                                    
s obtížemi jeho uplatňování na trhu,                                      

aktualizujícími jeho scénování v reklamě; 
2) estetizace zboží, v jejím rámci                                                     

se každý užitkový předmět stává potenciálním obrazem                              
nebo aspoň jeho součástí; 

3) vznik a bouřlivý rozvoj technických médií,                                  
díky nimž je svět nahrazován svou scénickou podobou; 
4) ve světě vše prostředkující techniky a technologií 

touha po setkání se samotným živým člověkem, 
aktualizující personalizaci;                                                             

5) ve světě všeobecné scénovanosti s jeho přehlceností obrazy                                             
touha po autenticitě aktualizující ikonoklastické tendence. 



Co je scénologie III:                          

Scéna a modernita
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a/ Umění a pozdní modernita

a/1 Co je umění? 

Umění je taková činnost, jejíž produkt neslouží nějakému praktickému účelu, 
tj. nemá jiný smysl, než který spočívá v něm samém a řídí se v rozhodující 
míře podle (svobodné) představy: V rámci umělecké produkce se předměty, 
bytosti a události (re)prezentují (předvádějí, zobrazují, scénují) tak, že 
způsob, jímž se jeví, tj. umělecký obraz, je při veškeré možné shodě s 
realitou dílem imaginace a podnětem tvořivého vnímání adresátů. 
Výsledkem působení uměleckého díla je estetický prožitek, jehož 
prostřednictvím diváci vnímají i ‘mimoumělecké’ autorovy intence, takže 
subjektivně prožívaný smysl díla může být jiný, než jaký autor zamýšlel.  
Platí to ještě? 



a/2 Od obrazu k předmětu, od masky k osobě

Ještě před obdobím, které lze nazvat pozdní modernitou, tj. 
zhruba do 70. let min. století, byl umělecký obraz víceméně 
obecně spojovaný s vyobrazením: s vyobrazením ve smyslu 
něčeho (umělecky, tzn. autorem uměle) vytvořeného, co bylo 
přitom srovnatelné s životní realitou – a to i v případě 
abstraktního umění, které se srovnávalo s přírodními 
strukturami neviditelnými pouhým okem. 
Ve výtvarném umění se abstrakce začala uplatňovat už od  
začátku 20. století, ale dominující odrůdou se abstraktní 
umění stalo po 2. světové válce. Další vývoj ovlivnil bouřlivý 
vývoj médií a s ním související tzv. ikonický obrat z poslední 
třetiny minulého století. Tento ikonický obrat měl za následek 
oživení ikonoklastických tendencí a vedl ke vzniku a rozvoji 
instalací (se vzorem v ‘klasické’ Duchampově Studánce)  
a performancí (viz Beuysovu instalaci Kojot: Mám rád Ameriku 
a Amerika má ráda mne). V rámci výtvarných performancí jako 
by mělo stačit i sebevystavení samotných výtvarníků ve 
výkladní skříni obchodu nábytkem: status umění měl v 
takových případech zajišťovat nikoli produkt, ale už samotný 
umělec. 

Marcel Duchamp, 
Studánka (Fontána)   
fotografie              
Alfreda Stieglitze           
z roku nebo po roce 
1917

obrazová příloha č. 45, 46, 47, 48 

Josef Beuys, Kojot: Mám rád 
Ameriku a Amerika má ráda mne, 
1974  

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472155/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472156/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472158/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472161/


V divadle už v průběhu 20. století vedl vývoj – také pod vlivem filmu a moderní sémiotiky 
spatřující i v reálných fenoménech znaky – od kašírování a malovaných dekorací k využívání 
reálných předmětů a prvků jako voda, oheň či kouř: Tak začaly fungovat např. reálné dveře nikoli 
jako součást pokoje, ale i jako svérázný druh uměleckého obrazu: mohly ve funkci synekdochy 
nahradit celý pokoj, nebo být využity i díky své symbolické potenci v tematickém kontextu 
uzavřenosti a otevřenosti či překračování prahu ve smyslu překračování stanovené hranice.

Paralelně k tomuto vývoji vedla cesta herectví od 
masky či charakterizace k osobě: nejdřív v 
kinematografii k filmovým hvězdám (o příkladu 
Bardotové z 2. pol. 50. let min. století budeme 
mluvit) i k používání neherců – a tak 
k sebescénování, které má zásadní úlohu při 
konstituci ‘hvězdného postavení’ i v rámci 
performačního umění. Ostatně, už vývoj 
Stanislavského je vývojem od charakterizace 
k herecké tvorbě ‘ze sebe a za sebe’ (viz Vostrý, J. 
Stanislavského objev herecké kreativity a jeho 
sociokulturní souvislosti.)

[a/2 Od obrazu k předmětu, od masky k osobě]

obrazová příloha č. 49: 

Brigitte Bardot ve filmu … a bůh 
stvořil ženu, Francie 1956, režie 
Roger Vadim                                                            

https://www.cinema.de/sites/default/files/styles/cin_landscape_650/public/sync/cms3.cinema.de/imgdb/import/dreams2/1000/725/4/1000725494.jpg?h=f2215be4&itok=W7nwiozt


a/3 Rozšíření pojmu umění, resp. jeho rozplynutí 
v životě – nebo konec?

V souvislosti s instalacemi a performancemi se rozvinula diskuse, vyvolaná potřebou nové 
definice umění, když do rámce té staré se tyto nové fenomény nevešly; nechyběly  
a nechybí pochybnosti, jestli vůbec ještě můžeme mluvit o umění a má-li umění v této fázi 
modernity vůbec nějaké místo. (Knižní studii Konec dějin umění vydal německý historik 
umění Hans Belting poprvé 1985, druhé revidované vydání vyšlo 1995.) Obhájci existence 
a vlastně původního pojmu umění vycházeli např. při interpretaci Duchampovy Studánky 
z estetického tvaru předmětu, ale s vědomím, že k zajištění statusu umění sám tento tvar 
nestačí. Poukazovali proto dokonce na podobnost takto instalované mušle s plastickým 
vyobrazením Buddhy (viz i pupík připomenutý vývodem)! Takové přirovnání je 
charakteristické, protože předmět určený původně k banálnímu účelu se v této souvislosti 
dostává na novou rovinu: na této rovině vzbuzuje díky potenciální symboličnosti svého 
(krásného) tvaru zcela jiné asociace, které tedy jako by ve svém celku poukazovaly od 
čehosi jedinečného k obecnému, od konkrétního k abstraktnímu a od materiálního 
k duchovnímu. V případě Studánky je takové přirovnání jen účelová konstrukce. 

   obrazová příloha č. 50: 

M. Duchamp, Studánka

obrazová příloha č. 51: 

Zahradní betonová socha čínského 
buddhy

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472075/
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472290/


Pokud jde o vývoj od instituce star k performanci, je charakteristický případ 
citované Beuysovy performance z roku 1974. Při ní se Joseph Beuys (1921–
1986) dal dopravit do jedné newyorské galerie, kde byl v kleci zavřený kojot (jako 
symbol původní Ameriky) a strávil jistou dobu vcelku úspěšnými pokusy  
o vzájemnou komunikaci s ním, omezenou vyzývavou odlišností obou. Chtěl tak 
poskytnout symbolický důkaz možnosti soužití, které není zcela předpokladatelné; 
pohyboval se i v tomto případě – jako ve svých aktivitách často – na hranici 
zábavy a politiky. Z takového případu deklarovaný závěr (možnost soužití při zcela 
rozdílném původu) ale nevyplývá: jde o extravagantní akci, která spíš než 
k nějakému obecnému smyslu poukazuje k samotnému performerovi a 
předpokladatelnému obdivu k jeho originálnímu, ‘autentickému’ počínání. Tedy  
k tendenci, která vyvažuje moderní důraz na techniku a technologie tíhnutím 
k personalizaci: hlavní zájem není v takovém případě upřený na umělecký 
produkt, ale na jeho původce. 

[a/3 Rozšíření pojmu umění, resp. jeho rozplynutí v životě –nebo konec?]



Tak je to do větší či menší míry už v případě filmových hvězd, nebo může být v performanci 
– v ní je takový produkt s performerovým (tělesným) počínáním vlastně totožný. Rozhodující 
u performance jako u instalace je pak to, co činí uměním herectví filmových hvězd, resp. co 
činí velkými umělci a hvězdami mimořádně talentované herce a herečky: Při vytváření 
postav jde u nich o maximálně zesílený důraz na to, co koneckonců určuje každou 
pozoruhodnou (rezonující) hereckou postavu, a to je téma: tak pozdní Gabin rozvíjí  ve 
svých postavách téma patriarchální autority, která jako by v realitě chyběla (viz i úspěch 
amerického filmu Kmotr) a James Dean téma romantické vzpoury mládí, která vyvrcholila 
v hnutí hippies. (O Bardotové bude řeč zvlášť.)  
Jaké jsou možnosti nových přístupů a nakolik si zachovávají status uměleckého obrazu 
v původním smyslu, si ukážeme na příkladu Marcela Duchampa (1887–1968): Poslouží nám 
jeho ready-mades neboli (zčeštěno) readymady. Výběr příkladu je dán tím, že právě ony 
jsou schopny nás přivést k širšímu kontextu a vlastně k širším a hlubším důvodům vývoje, 
který je pro celou probíranou problematiku rozhodující. 

[a/3 Rozšíření pojmu umění, resp. jeho rozplynutí v životě –nebo konec?]



b/ Scénování předmětů a moderní trh

Instalace předmětu a obraz.  
Využití vnějších vlastností předmětu                                                       

při instalaci poukazem k jeho symbolické potenci tak,                                          
že instalace získá vlastnosti (uměleckého) obrazu.   

Základem operace je                                                                   
vynětí předmětu z praktického kontextu                                

a jeho přirovnání k fenoménu z jiného kontextu;  
‘osvobození’ tvaru, který tak vyprovokuje představivost 
vnímatelů k pocitovému ‘odhalení’ symbolické potence 
předmětu (jak se to děje se slovy v básnickém tropu).



Duchampovyready-mades                                       
a tíhnutí od zobrazování k předmětům  

Ve výtvarném umění (i pod vlivem fotografie)                       
dlouhodobý vývoj od iluzivního malířství k abstrakci                      

a naopak od zobrazování k instalaci předmětů.  
V divadle (pod vlivem filmu) vývoj                                                      

od kašírování a malovaných dekorací                                                  
k reálným předmětům.                                                                      

Tento vývoj ‘přirozený’, ale tím nápadnější u ready-mades,                                            
jejichž pozadím údajně vize konce umění                             

po zkušenosti z 1. světové války                                                 
a jejich nápadným znakem nejen                                                     

výběr předmětů se statusem průmyslového zboží,                          
ale i provokativní zdůraznění jejich estetických vlastností,  

do té doby jakoby vyhrazených pouze umění. 



b/ Scénování předmětů a moderní trh 
b/1 Diskreditace umění, nebo umělecké scénování?  

Duchampova Studánka je z roku 1917 a vznikla v atmosféře, která zrodila 
hnutí dada: můžeme mluvit o protestu proti estetizaci moderního umění, 
kterou stejně jako evropskou kulturu a vůbec moderní civilizaci zpochybnila  
1. světová válka. 
Jde tedy jen o projev moderního ikonoklasmu? Kdyby tomu tak bylo, asi by 
Duchamp v produkci svých readymadů nepokračoval. On ale pokračoval, 
protože se ukázalo, že imaginace je schopná i v samotném předmětu jako 
takovém odhalit symbolickou potenci, z níž vyrůstá každé umění. Tedy 
stejnou potenci, která umožňuje, že i sám banální reflektor může na 
divadelním jevišti fungovat jako slunce i měsíc. 
Při rozboru vybraných Duchampových readymadů zjistíme, že předmět má 
v jistém kontextu stejnou povahu jako námět (syžet) vyprávění; u samotného 
námětu vyprávění přece nekončí: uměleckým obrazem se stává až svou 
originální tematizací. Námět či předmět se ještě nerovná potenciálnímu 
smyslu jeho rozvinutí neboli tématu.



b/2 Od předmětu k tématu

U Pasti (také z roku 1917 jako 
Studánka) vyzdvihuje Duchamp na 
obyčejném věšáku to, zač – ale i nač 
– je možné cosi (ale i se) chytit: 
potenciální konfrontace stimulovaná 
položením věšáku na zem, kde bývá 
nastražena past na myši, také spoju-
jící příslušné kovové zařízení s dře-
věným podkladem, je tu poloironická. 
I zde je důležitý název, který tento-
krát obsahuje (jako u Duchampovy 
Studánky) to, k čemu se přirovnává. 
Přirovnání se v tomto případě vlastně 
podobá pouhé slovní hříčce (a sama 
instalace se zde prezentuje jako hra): 
věšák je vlastně past na kabáty, které 
je na něm možné (za)chytit. 

obrazová příloha č. 52: 

Marcel Duchamp, Past, 1917  

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472369/


Ironie na první pohled chybí u dalšího readymadu z roku 
1917, totiž Věšáku na klobouky, který při svém zavěšení 
vzhůru nohama díky svému osvobozenému 
(osamostatněnému) tvaru provokuje k představě zvířete 
(‘draka’) s šesti cha-padly; tak jako se takový účelový 
předmět zavěšený obráceně v prostoru stává 
zjednodušeným obrazem jakési hrozivé bytosti, stává se 
také možným výrazem vnímatelových úzkostí: jedno od 
druhého nelze v procesu vnímání od sebe oddělit. Název 
v tomto případě nic nenapovídá: tvar sám je dostatečně 
výmluvný a samo zavěšení stačí, abychom ho vnímali 
jako chapadla výhrůžně vymršťovaná do všech stran. 
Naopak důležité je upozornit názvem na původní účel, 
aby při vnímání došlo ke skutečnému střetnutí dvou 
kontextů, mezi nimiž je nějaký ‘volný’ prostor. 

[b/2 Od předmětu k tématu]

obrazová příloha č. 53: 

Marcel Duchamp,  
Věšák na klobouky, 1917: 
symbolická potence a proměna 
kontextu

https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472377/


Předměty jako by za jistých okolností při stimulaci reziduí animistických tendencí našeho 
vnímání opravdu ožívaly; díky svému osamostatněnému tvaru – základem operace je 
vynětí předmětu z praktického kontextu – bezděky stimulují naše city a pocity: 
z původního jak se teprve stává co. To je tím nápadnější u předmětů, které mají sloužit 
našemu pohodlí a patří vlastně k vymoženostem (technické) civilizace, která ovšem 
v době vzniku těchto instalací, tj. v době 1. světové války, ukázala svou „druhou 
stránku“.Způsob vystavení (instalace) objevuje v zavěšeném věšáku na klobouky jakési 
nebezpečné zvíře (ukázalo se možné přirovnání věšáku k předmětu ze zcela jiného 
kontextu). Světu civilizace, který předmět s původním účelem zrodil, odporuje svět možné 
pudové agrese, který jako by pod civilizační slupkou odhalila 1. světová válka; víme, že 
z tohoto myšlenkového prostředí se zrodilo hnutí dada, ke kterému Duchamp patřil. 
(Instalace, ale i způsob fotografického zachycení objevuje v jednom předmětu dva možné 
kontexty: jeden racionální, účelový, jeden emocionální, fantazijní. Mezi nimi existuje 
zásadní vzdálenost, ba přímo propast. Tento prostor shodný se symbolickou potencí 
předmětu vyplňuje naše imaginace, kterou střetnutí obou kontextů provokuje: naše 
vnímání umění je, ba musí být tvůrčí.)

[b/2 Od předmětu k tématu]



b/3 Duchampovy readymady a estetický kapitalismus 

Duchampovy readymady mohou sloužit jako ilustrace vývoje od jarmarku ke 
kapitalistickému trhu. Co se tím myslí? K označení ready-made přivedl 
Duchampa americký výraz pro předměty, které se prodávají už hotové, na 
rozdíl od předmětů zhotovovaných na zakázku. První Duchampův readymade 
je z roku 1913. I oblečení se v té době začíná prodávat hotové: krejčím začala 
konkurovat konfekce. Nápadným znakem Duchampových readymadů je tedy 
nejen inspirace vývojem průmyslové produkce, ale – u Studánky – dokonce 
provokativní zdůraznění jejích estetických vlastností nezávislých na jejím účelu 
a do té doby jakoby vyhrazených pouze umění.  
Studánka je ze všech Duchampových readymadů nejprovokativnější výběrem 
předmětu, kterým je mušle z pánského záchodu. Jistá podobnost takto 
instalované (obrácené) záchodové mušle se studánkou, resp. s fontánou jistě 
existuje. Sám název hraje důležitou roli, protože záchodová mušle je jako 
instalovaný předmět tak nápadná, že jakékoli ‘básnické’ přirovnání může činit   
i při tomto způsobu instalace poněkud obtížným.



Vynětí z původního kontextu dává ovšem volné pole představivosti; je 
podněcována tím, že instalace původní kontext popírá. V případě 
Duchampovy Studánky tak můžeme mluvit o přímém střetnutí původního „co“ 
a na tomto původu nezávislého „jak“. Předmět masově vyráběný  
k  vykonávání přirozené potřeby má ušlechtilé tvary výtvarného díla a díky 
nim se může ‘opačně’ umístěný přirovnat k něčemu (také) jakoby opačnému.  
Od ‘jak’ nelze samozřejmě nikdy odmyslet „co“, natož v tomto případě: 
původní záchodovou mušli nemůžeme ignorovat. Instalace se přece zakládá 
na brutálním střetnutí dvou kontextů: estetického a („nízce“) účelového. Na 
rozdíl od poloironické Pasti jde u Studánky o konfrontaci zcela ironickou, ba 
parodickou: Vždyť uvádí v pochybnost sám podobný způsob uvolňování 
symbolické potence, který představuje taková instalace – totiž pouhé 
obrácení předmětu, které jako by chtělo zastřít jeho původní účel estetickou 
čistotou jeho tvarování! Samo obrácení záchodové mušle může mít 
symbolický význam: neocitli jsme se s modernitou někde, kde je všechno 
najednou vzhůru nohama? Není ale takové uvažování – uvažování založené 
na falešném základu, který spočívá v apriorním dělení věcí na vysoké, 
vznešené, ušlechtilé a na nízké, vulgární a primitivní – v zásadě pochybné? 
Nevychází ovšem sám Duchamp z podobného uvažování, když konfrontuje 
krásný tvar předmětu s jeho jakoby nízkým účelem, a tak jako by ironizoval 
snahu o zvýšení prodejnosti zboží s profánními účely jeho estetizací? Jako by 
říkal, že prodejnost zůstane vždycky prodejností a kapitalismus kapitalismem. 

[b/3 Duchampovy readymady a estetický kapitalismus]



Duchampova Studánka, po prvním vystavení téměř zapomenutá, 
se v centru diskursu o přítomnosti a budoucnosti umění octla 
znovu v souvislosti s postmodernou, tj. v letech, kdy o prodejnosti 
průmyslově vyráběného zboží začaly na vševládnoucím 
kapitalistickém trhu jakoby definitivně rozhodovat estetické kvality 
a v souvislosti s všeobecným konzumismem se stalo možným 
mluvit o estetickém kapitalismu. Charakteristické je, co o volbě 
předmětů k instalaci říká sám Duchamp:  

„Moje volba je určována tím, co se nás tážou výkladní skříně, co 
výkladním skříním nezbytně odpovídáme. Je zbytečné trvat 

nesmyslně na tom, že je třeba tajit souložení skrze výkladní sklo  
s jedním či mnoha předměty ve výkladu. Trestem je rozbití skla  

a lítost, jakmile zmocnění je dokonáno.“

[b/3 Duchampovy readymady a estetický kapitalismus]



c/ Proč je moderní doba dobou všeobecné scénovanosti? 
Nabídka zboží a způsob sociální komunikace 

c/1 Dvojí druh koupě a prodeje: 
➢ (Starý) na základě nepevných cen = smlouvání, 

poukazující k přímé vzájemné komunikaci zákazníka a 
výrobce (dohadují se o ceně).  

➢ (Nový) založený na vystavení zboží                                      
označeného pevnými cenami, který                                           

souvisí s bouřlivým vývojem masové průmyslové výroby:                                                                           
při jejím odbytu zákazník reaguje                                                          

na způsob scénování výrobků přímo i v médiích,  
tj. na přímou i (reklamou) prostředkovanou nabídku.



                                                                                    
c/ Proč je moderní doba dobou všeobecné scénovanosti? 

c/1 Dvojí druh koupě a prodeje 
Ve vyspělé průmyslové výrobě se z užitkových předmětů vlivem designu 
stávají artefakty s estetickou kvalitou. Vývoj, jehož je tento stav výsledkem, se 
rovná vývoji od původního kapitalismu ke kapitalismu – jak se někdy říká – 
estetickému.  
Průmyslová výroba, která nahradila individuální řemeslnou výrobu – 
vyznačující se jaksi z podstaty ohledem na estetickou kvalitu výrobků –, 
nemohla se bez zajištění těchto kvalit obejít. Už vzhledem k samotné podstatě 
nového způsobu prodeje: v jeho rámci bylo třeba se vyrovnat s nutností stálého 
zvyšování výroby – a tedy i nezbytnosti zajistit pro ni odbyt –, a to 
v podmínkách tvrdé konkurence.  
Na počátku – a můžeme mluvit o počátku kapitalismu i počátku modernity – byl 
zásadní převrat ve způsobu koupě a prodeje a s ním spojený vývoj způsobů 
sociální komunikace: v ní zaujala zásadní místo komunikace nepřímá, spojená 
s bouřlivým vývojem technických médií. Pokud se týká proměny způsobu 
koupě a prodeje, šlo o záměnu smlouvání – už samo to krásné české slovo 
jasně naznačuje potřebu přímé komunikace – za scénování nabízeného zboží, 
a to jak při jeho přímém vystavení, tak v reklamě.       



c/2 Moderní trh a podoba města                        
jako scény 

➢Estetická úroveň smlouvání                                                
totožná s její scéničností,                                 

založené na rovnoprávnosti aktérů. 
➢Prodej za pevné ceny v rámci moderního trhu 

nahrazuje tuto původní scéničnost                                           
cílenou scénovaností nabídky. 

➢Od pasáží k moderní ulici s výkladními skříněmi, 
výstavbě obchodních domů                                                   

a masovému rozšíření (všudypřítomnosti) reklamy.



[c/2 Moderní trh a podoba města jako scény]

Proměna a rozšíření trhu                        
a scénování zboží jako svádění

Scénovaná nabídka zboží                                                        
a postavení diváka coby potenciálního zákazníka, 

tj. jako diváka zvláštního druhu. 
Co má společného voyeur pozorující                            

svlékající se ženu v okně protějšího činžáku                     
s tím, kdo se dívá na vystavené zboží                                  

ve výkladu obchodního domu? 



 
c/2 Moderní trh a podoba města jako scény  

Estetická úroveň smlouvání je totožná s její scéničností, založené na rovno-
právnosti aktérů. Prodej za pevné ceny v rámci moderního trhu nahrazuje tuto 
původní scéničnost scénovaností nabídky: prodávající s příslušným aparátem je 
aktivní, ba agresivní, zatímco předpokládaný zájemce je pasivní a stává se 
objektem manipulace. 
Nový způsob prodeje si vynutil výstavbu velkých obchodních domů a vůbec novou 
tvář (velko)města: po začátku v krytých pasážích se scénování přestěhovalo do 
nově koncipovaných ulic města s obchody a jejich výkladními skříněmi 
s naaranžovaným zbožím, doplňovanými postupně (světelnou) reklamou, která se 
stala všudypřítomnou a s rozvojem médií nebyla na vynalézavé různorodosti. 
Proměna podoby (velko)města a jeho estetiky dovršil trh zábavy s pestrou 
podívanou, na které má podíl i aktivita obyvatel od (dnes už historické instituce) 
pařížských flaneurů přes účastníky kulturních a sportovních slavností i her s novou 
náplní k návštěvníkům tančíren, kin, divadel včetně revuálních i k hostům 
restaurací a kaváren s jejich velkými okny, které se rovněž stávají scénami, atd. 
Tak se (velko)město samo definitivně stává scénou s nejrůznějšími příležitostmi 
pro diváky i pořadatele a účinkující včetně představitelů nejrůznějších druhů street-
artu. Na tomto trhu zábavy si pak konkurují nejrůznější tradiční i nové žánry a 
odrůdy scénického umění i paumění provozovaného profesionálně i amatérsky. 



Scénovaná nabídka zboží dělá z potenciálního zákazníka nejdřív ze všeho 
diváka. Ovšem diváka zvláštního druhu: Nemá člověk zírající na lákavé zboží 
ve výkladu obchodního domu – jak to napovídá Duchampův výrok – dokonce 
něco společného s voyeurem pozorujícím svlékající se ženu v okně protějšího 
činžáku? Stojí za to připomenout ovzduší prvních obchodních domů, z nichž 
nejslavnější, tj. pařížský Bon Marché učinil Émile Zola centrem svého románu 
z roku 1883, nazvaného U Štěstí dam („Štěstí dam“ se u něho jmenuje ten 
obchodní dům): 
„Pan de Bove  a Vallagnosc, doprovázející […] paní Guibalovou, zatím došli 
do oddělení krajek. Bylo blízko konfekce, a zařídili je jako přepychový salon 
vybavený dubovými vyřezávanými skříňkami se sklápěcími přihrádkami. 
Kolem sloupů potažených červený sametem se vinuly spirály bělostných 
krajek, u stropu přes celou místnost visely kousky vyšívaných krajek se 
zlatem, zatímco na prodejních stolech ležely haldy velkých kartonů, ovinutých 
valenciennským a malinskými krajkami nebo paličkovanými ozdobami. 

c/3 Příklad obchodních domů a scénování zboží jako 
svádění



V pozadí seděly dvě dámy před průsvitnou zástěnou ze slézového hedvábí, 
na níž [prodavač] Deloche ukazoval kusy chantilly; hleděly mlčky a nemohly 
se rozhodnout. […] V saloně bylo horko. Zákaznice se tu dusily, měly bledé 
obličeje, jen oči jim jiskřily. Zdálo se, že všechno svádění módního domu 
vrcholí v tomto nejvyšším pokušení, v tom stranou postaveném přístěnku, kde 
čeká ženu pád, v tom zákoutí hříchu, kde podléhají i nejsilnější. Ruce se nořily 
do navršených hromad a zákaznice se třásly opojením.“

Obchodní dům 
Au Bon Marché, 
Paříž v 80. letech 
19. století

[c/3 Příklad obchodních domů a scénování zboží jako svádění]



Možné přirovnání s aktivitou voyeura jako by kulhalo ve všem: 
Ženu v protějším činžáku pozoruje z okna do dvora přece muž  
a zákaznicemi jsou ženy: pro ně znamenaly nákupy v obchodních 
domech součást emancipace, protože zde se samy rozhodovaly  
a vůbec se tu mohly pohybovat bez pohoršení samy, zatímco jinak 
mohly tehdy (počestné ženy s příslušným postavením!) samotné 
vlastně jen do kostela nebo na hřbitov.  
Vystavené zboží je pro tyto ženy (mají-li ovšem dost peněz) 
dostupné, pozorovaná žena v okně do dvora pro zírajícího muže 
nikoliv. Nejsou ale ti, kteří si prohlížejí zboží ve výkladu luxusního 
obchodu a nemají – jako například dnešní mladí nezaměstnaní 
z chudých předměstí Paříže či Londýna – zač si je koupit, 
v podobném postavení? 

[c/3 Příklad obchodních domů a scénování zboží jako svádění]



Není pak pochopitelné, že jsou tyto obchody terčem drancování při 
občasných výbuších jejich vzpour? A nemluví Duchamp nakonec  
o něčem podobném? Na jiném místě Zolova románu se říká, že  
„horečka prodeje velkého zahájení sezony probíhala [ve Štěstí dam] 
jako závrať a zmítala [při pohledu shora] neuspořádaným vlněním hlav. 
Začínaly obcházet, kupy látek se vršily u pokladny, do přihrádek padalo 
cinkající zlato a znásilněné, obrané zákaznice odjížděly [v kočárech, 
které na ně před obchodním domem čekaly] téměř zničené ukojenou 
rozkoší a studem skrývaným za uspokojenou touhou, jako by byly 
v nějakém hotelu pochybné pověsti.“  
Srovnáme-li tento citát s Duchampovým výrokem, vyjasní se 
definitivně, že na položenou otázku, co spojuje voyeura s ženami 
v obchodním domě, můžeme – inspirování Gernotem Böhme – 
odpovědět jedním slovem: žádostivost či prostě žádost. 

[c/3 Příklad obchodních domů a scénování zboží jako svádění]



d/ Od potřeby k žádostivosti
d/1 Od Zoly k dnešku 

Gernot Böhme používá výrazu Begehrniss,1 sám inspirovaný Georgesem 
Bataillem, který rozlišuje mezi besoin a désir, tj. mezi potřebou a žádostí. Do 
rejstříku potřeb, které jsou nahrazovány či se mění v žádostivost, je jen třeba 
vždycky započítat i přirozenou potřebu krásy; s touto potřebou je to tím 
složitější, že vkus, jímž se projevuje, je vždycky (nakonec!) nejenom 
subjektivní, ale v rámci estetického kapitalismu s jeho vševládným trhem 
vystavený tolika agresivním tlakům!   
Vyhovování žádostem nahradilo – na moderním bohatém Západě – 
uspokojování potřeb. Potřebu pociťují lidé při nedostatku: ten – zdá se – 
vystřídal ve vyspělém západním světě nejenom dostatek, ale dokonce 
přebytek, stimulující žádost ve smyslu stále neukojené touhy: zatímco 
potřebu lze uspokojit, žádost, když se jí vyhoví, se ještě stupňuje.2 

    
1 Böhme, G. Ästhetischer Kapitalismus, Berlin 2016: 38. 
2 Böhme (2016: 101) to ukazuje na docela přirozené touze zviditelnit se: „Kdo se zviditelnil, chce být ještě 
viditelnější, jevit se nádhernější a vnímaný ještě více lidmi.“ 



d/2 Od hospodářského zázraku 50. let                                             
k utopii let 60.  

Společnost nedostatku a uspokojování potřeb; 
společnost přebytku a žádostivost,                                  

která se tím, že se jí vyhoví, ještě stupňuje. 
Společnost přebytku 2. poloviny 50. let                               

a kulturní revoluce:                                                          
Heslo hippies „Ráj teď“                                                              

a princip slasti proti principu reality.                                 
Ideál svobodného vyžití a průmysl zábavy  

zrevolucionizovaný digitální technologií                                
jako báze sociálně-ekonomického systému? 



 
d/2 Od hospodářského zázraku 50. let  20. st.  

k utopii let 60. 

To, čemu se říká konzumismus, se naplno rozvinulo v bohaté západní Evropě a v USA až 
koncem padesátých let. Jen ve společnosti, kterou bylo možné nazvat společností přebytku, se 
také mohla – jak upozorňuje Böhme – uskutečnit kulturní revoluce spojená s pokusem nahradit 
jeden životní princip – Freud ho nazýval princip reality – druhým, protikladným, totiž – řečeno 
opět Freudovým termínem – principem slasti. Vzpomeňme na heslo hippies, které znělo Ráj 
teď!  

   
Za první scénický manifest tohoto 
kulturního přelomu, spojeného 
s proslulými 60. lety, lze považovat už 
film Rogera Vadima …a bůh stvořil 
ženu z roku 1956; díky němu se 
z Brigitte Bardot stala superstar a 
symbol nové éry, protože tematizovala 
náladu doby. Na fotografii je zachycena 
v okamžiku, kdy přichází ke svatební 
tabuli jakoby přímo z novomanželské 
postele a vybírá si před očima strnulých 
svatebních hostů z plného stolu 
všechno, na co má chuť:

obrazová příloha č. 55 

Brigitte Bardot ve filmu … a bůh 
stvořil ženu, Francie 1956, režie 
Roger Vadim

https://www.cinema.de/sites/default/files/styles/cin_landscape_650/public/sync/cms3.cinema.de/imgdb/import/dreams2/1000/725/4/1000725494.jpg?h=f2215be4&itok=W7nwiozt


Jde o manifestaci nenuceného, svobodného (‘autentického’) 
chování, které tak vystrašilo příslušníky starších generací, 
protože bylo založeno na přesvědčení o všeobecné 
dostupnosti všeho, co člověku přináší blaho, dostupnosti, 
kterou by měl mít přece každý člověk právo svobodně využít! 
Ohlas filmů Bardotové byl nebývalý: po ulicích západních 
měst, ale i v Praze, Brně a Ostravě bylo možné potkat 
mnoho Bardotových: totiž dívek, které se účesem  
a oblečením scénovaly podle ní. 
Program hippies byl jasný: Ano, proč se dál podrobovat 
panujícím zákazům a represím všeho druhu, když dosažené 
bohatství společnosti jakoby – v duchu utopických představ 
šedesátých let – umožňuje nastolení (přirozené!) říše 
svobody? Oblečení, způsob úpravy vlasů a celkový 
(‘přirozený’) způsob chování hippies tomu odpovídaly: 
chování se opět ukázalo jako základ scénování (jako takové 
je přece i materiálem herecké tvorby). 

[Od hospodářského zázraku 50. let  20. st. k utopii let 60.] 



d/3 Ekonomický princip trvalého růstu a scénické 
aspekty svobodného vyžití

Romantismus 60. let 20. stol. nahradil v souvislosti s post-
industriální společností a na začátku tzv. pozdní modernity 
neoliberalismus: ten zvýšil konkurenci a vytvořil předpoklady ke 
stále se stupňujícímu rozdílu mezi bohatými a chudými jednotlivci i 
tzv. vyspělým bohatým a chudým ‘rozvojovým’ světem. 
Toto bohatství bylo a je spojené s ekonomií založenou na principu 
trvalého růstu, který stále platí – a v jehož rámci se o stále 
ohrožovanou možnost takového růstu (jako základu společnosti 
plýtvání) stále chvějí podnikatelé, ekonomové, politici i celé státy 
dodneška. A to ačkoli se už dlouho ví o nebezpečí riskantního 
ničení přírodních zdrojů a podmínek, a to zejména v souvislosti 
s probíhajícími změnami klimatu. Nemluvě o účtu, který přitom za 
vyspělé země musí platit obyvatelé těch tzv. rozvojových,  
a o nebezpečí s tím spojeném, které může mít za následek nové 
stěhování národů.



Vyrovnat se s naznačeným problémem, při jehož řešení či 
neřešení jde zřejmě o osud lidstva na této planetě, je ovšem 
mnohem obtížnější než vyrovnat se s ideálem svobodného 
vyžití.  
Toto vyžití – ať v pozici diváků, či tzv. tvůrců – je možné 
realizovat na scéně či scénách budovaných průmyslem 
zábavy, který jako by bylo možné dokonce učinit opěrnou 
bází sociálně-ekonomického systému.  
A to zejména díky přístrojům využívajícím digitální 
technologie, jejíž možnosti, uplatnitelné v nejrůznějších 
oblastech – včetně genového inženýrství –, současně budí 
jistě nikoli neoprávněné obavy. 

[d/3 Ekonomický princip trvalého růstu a scénické aspekty svobodného vyžití]



e/ Od předmětů k zážitkům 

Stimuly nakupování a stimuly sebescénování. 
Rozvoj oděvního, obuvního a kosmetického 

průmyslu a rozvoj (nových) médií. 
Móda a scénování sociálního statusu. 

Trh a nabízení (scénování) zboží, idejí a osob. 
Sebescénování a nové profese. 

Sebescénování jednotlivců, podniků a institucí                 
a povinnost „být sexy“. 

Právo i povinnost užívat si a eventmanagement.



e/ Od předmětů k zážitkům
e/1 Shoping and self-staging 

Už nákupy u Štěstí dam se vlastně týkaly osobního či rodinného vybavení 
a vybavení bytů, tj. prakticky sebescénování. K jeho  rozvoji přispěl 
zásadní měrou do té doby netušený rozvoj oděvního, obuvního  
a kosmetického průmyslu a z něj vyplývající nabídka, podporovaná  
a usměrňovaná reklamou realizovanou profesionály z nového 
velevýznamného odvětví národního hospodářství: z reklamy.  
K odbytu stále většího množství zboží začala také stále víc přispívat móda. 
Odbyt zvyšující se výroby není možný bez stimulů (nadbytečného) 
konzumu. Spojitost s vývojem fotografie a později filmu se dá od přelomu 
19. a 20. století sledovat na narůstajícím počtu i autoritě módních 
časopisů; nemluvě o rubrikách v dalším tisku a obecné pozornosti k módě 
a tím ke způsobům sebescénování včetně sebescénování filmových 
hvězd. Za těchto okolností je rozvoj technických médií přímo podněcovaný 
potřebou scénování zboží – zrovna tak jako rozvoj technických médií od 
fotografie po internet a sociální sítě stimuluje scénování a sebescénování. 



Scénování zboží se za změněných podmínek výroby, koupě  
a prodeje tohoto zboží stalo zkrátka nezbytnou podmínkou 
odbytu stále rostoucí výroby, a ovšem i prostředkem 
vzájemného konkurenčního boje výrobců a obchodníků.  
Tak se předmětem nabídky a poptávky na nově 
organizovaném trhu – spolu se stále se zvyšujícím množství 
zboží – ocitají i ti, kteří toto stále větší množství zboží vyrábějí 
a prodávají a jsou vystaveni všem následkům složitých 
pohybů odehrávajících se na tomto trhu, který v současné 
době zahrnuje (téměř?) vše.  
Musejí se tedy nabízet nejen produkty všeho druhu včetně 
idejí, ale také jejich potenciální původci, tj. firmy a instituce  
a také osobně všichni, kdo se ucházejí o možnost se na 
produkcí jakéhokoli druhu zboží podílet.

[e/1 Shoping and self-staging] 



e/2 Užít si život

Základní podmínkou úspěchu je dnes splnění požadavku „zviditelnit se“. 
Tak musí nejen každý uchazeč o úspěch na trhu sexuálních příležitostí, 
ale i každá politická strana, město, podnik či stát (údajně) také být sexy, 
tj. disponovat přitažlivostí pro zájemce všeho druhu včetně turistů, 
zaplavujících příslušná místa v odpovídajících, tj. exponenciálním 
způsobem se rozšiřujících počtech.  
Právě jejich druh zájmu může také sloužit jako model nejdůležitějšího  
a zásadního zájmu, který máme a údajně musíme mít. A kterým se 
dokonce musíme řídit všichni, protože na něm závisí kvalita a úspěšnost 
našich životů. Tyto životy s jejich krátkostí si totiž při jejich koneckonců 
pochybném smyslu musíme co nejintenzivněji užít; takže to hlavní, co 
lze s úspěchem nabídnout, jsou zážitky (eventy) v odpovídajícím (tj. co 
největším) množství a intenzitě.  
Je tedy takový div, že se dnes tzv. event management prosadil už i jako 
univerzitní obor?      



Tak nejde u předmětů už dávno pouze o jejich užitnou, ale stále víc 
o jejich estetickou hodnotu – stejně jako při opatřování zboží jde 
stále víc (či v mnoha případech dokonce výlučně) o vyhovování 
žádosti místo o uspokojování potřeb; to jako by bylo v bohatém 
západním světě aspoň pro rozhodující vrstvu obyvatel přece tak 
snadné!

Ale zájem se navíc stále naléhavěji 
přesouvá od předmětů k zážitkům. To je 
možné dobře demonstrovat na příkladu 
jedné reklamy na drahý automobil. 
Můžeme ji navíc srovnat s reklamou na 
všeobecně dostupnou Coca-Colu, o níž 
už byla řeč, a znovu se vrátit i k otázce 
odlišnosti obrazu v reklamě a v umění. 
Tak nám zkoumání této reklamy může 
posloužit i jako materiál k závěru těchto 
výkladů nazvaných Scénování a/či 
umění. 

[e/2 Užít si život] 

obrazová příloha č. 55 

Coca Cola jako symbol 
světového  bratrství

https://cz.pinterest.com/pin/450078556490209997/


e/3 Scénování a/či 
umění

Hlavní rozdíl proti předešlé reklamě spočívá 
v tom, že tato obrací pozornost od samotného 
výrobku k možnému zážitku: taková slečna 
k takovému automobilu prostě patří a je pro 
jeho majitele jaksi samozřejmě snadno 
dosažitelná. V hlubší rovině se estetické 
vlastnosti automobilu přirovnávají k ženskému 
půvabu, kterým takový automobil disponuje 
jaksi navíc ke své (mužské) síle. Jde 
konkrétně o vizuální apel, který se stává 
prostředkem působení na vnitřně hmatové 
vnímání. 

Ten je založený na srovnání konkrétních (nápadných) liniích, které vyznačují 
jak samotný automobil, tak pozici, ve které se na něm ukazuje mladá žena se 
zkříženýma nohama: linie předku samotného automobilu, vzbuzující záměrně 
představu křídel, jsou obdobou linie zkřížených nohou sedící slečny (nebo 
opačně). Důležitý je střed, ke kterému tyto linie směřují a který reprezentuje        
u automobilu jeho ‘plastický emblém’, zatímco u sedící mladé ženy by to byl klín. 
„Sex prodává“, zní jedno pravidlo reklamy, a tak se tu slib zážitku spojeného 
s inzerovaným automobilem ukazuje opravdu všestranným.

obrazová příloha č. 57 

To patří k sobě  
(Fiell, Ch. & P. Design Handbook /
Concepts. Materiaux.  
Styles!, Köln 2006) 

https://cz.pinterest.com/pin/903042162751472479


Umělecké dílo se na rozdíl od pouhého účelového vyobrazení, byť 
využívajícího různé symboliky, vyznačuje jistou (jen!) potenciální 
symboličností: rovná se tedy z jistého hlediska hádance, jejíž 
jednoznačné rozluštění neexistuje. Není to tak i v případě citované 
reklamy? Nemáme i v případě interpretované reklamní fotografie 
nakonec opravdu co dělat s uměním? Měli bychom, kdyby nám tato 
fotografie poskytovala svobodu k samostatnému individuálnímu 
luštění. V daném případě je jednoznačným rozluštěním inzerovaný 
automobil jako příslib „užijete si to“ – za předpokladu, že si ten 
automobil koupíte.  

Hra prvků na tomto reklamním obraze není „pouhou“ hrou, do které 
se zapojuje divák, který má díky ní možnost učinit nějakou novou  
a čistě osobní zkušenost. Tato hra má jednoznačný účel jako 
rafinovaná výzva ke koupi. 

[e/3 Scénování a/či umění]



Užil jsem přirovnání umělecké výpovědi k hádance, jejíž jednoznačné 
rozluštění neexistuje. Připomenu znovu i Lva Tolstého, který mluvil  
o tom, že umělecká výpověď se od neumělecké liší tím, že obsahuje 
nekonečné množství představ, myšlenek a vysvětlení. Citovaná reklama 
na automobil jisté značky nás nutí myslet jen na to jedno. Nemám tu na 
mysli pouhý sex, ale konzumentský požitek, jehož se stal sex symbolem. 
(Otázka je, jestli k prospěchu způsobu jeho prožívání.)  

Citovaná reklama ukazuje, že moderní montáž může být opravdu 
rafinovaným prostředkem manipulace. Moderní scénování nám ovšem  
také mnohokrát ukázalo, že může být i prostředkem inspirace. 
Rozhodování mezi obojím je přes všechnu nikoli neoprávněnou skepsi 
konec konců také naše věc. 

[e/3 Scénování a/či umění] 
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obr. 30 Josef Svoboda: scénografie Osbornova Komika, 1957, zdroj: https://vis.idu.cz/
ProductionDetail.aspx?id=2028&mode=2&photographerIds=54374# 

obr. 31Albrecht Dürer - Trs trávy, 1503, zdroj: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Albrecht_Dürer_-
_The_Large_Piece_of_Turf,_1503_-_Google_Art_Project.jpg 

obr. 32 Albrecht Dürer: Zajíc, zdroj: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Durer_Young_Hare.jpg 

obr. 33 Albrecht Dürer, Autoportrét, zdroj:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Albrecht_D%C3%BCrer_-
_1500_self-portrait_(High_resolution_and_detail).jpg 

obr. 34 Leonardo da Vinci - Poslední večeře, zdroj: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:The_Last_Supper_Leonardo_Da_Vinci_High_Resolution_size_32x16.jpg 

obr. 35 Giotto: Poslední večeře, kolem r. 1305, zdroj: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giotto_-
_Scrovegni_-_-29-_-_Last_Supper.jpg 

obr. 36 Tintoretto: Poslední večeře, zdroj: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Paintings_by_Tintoretto_in_Scuola_Grande_di_San_Rocco_-_Sala_superiore_-_The_Last_Supper.jpg 

obr. 37 A. P. Čechov / B. Brecht: Svatby, Činoherní klub 1985, foto Miroslav Pokorný, zdroj: https://vis.idu.cz/
ProductionDetail.aspx?id=13271&mode=2&photographerIds=28706 

obr. 38 Jacques-Louis David, Přísaha Horatiů, 1784, Musée du Louvre, Paříž, zdroj: https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:David-Oath_of_the_Horatii-1784.jpg 

obr. 39 londýnské divadlo Labuť, zdroj: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Swan_cropped.png 
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obr. 40 vystoupení kočovných komediantů ve Francii kolem 1540, zdroj: https://www.pinterest.co.uk/pin/
903042162751472025 

obr. 41 Stelarc (Stelios Arkadiou): Sitting/Swaying, 1980 zdroj: www.artwiki.fr/files/
StelarC_stelarc_suspension_20150506215117_20150506215141.jpg 

obr. 42 Marcel Duchamp: Studánka, 1917, replika 1964, zdroj: https://www.pinterest.co.uk/pin/
903042162751472075 

obr. 43 Chris Burden, když se nechal v rámci své performance střelit do ruky, 1971, zdroj: https://
www.pinterest.co.uk/pin/529384131197082920/ 

obr. 44 Marcel Duchamp, Studánka (Fontána), fotografie Alfreda Stieglitze z roku nebo po roce 1917, zdroj: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Duchamp_Fountaine.jpg 

obr. 45 - 48 C. Joseph Beuys – Coyote / I Like America and Likes Me, Shirmer / Mosel, München 2008, 
zdroj: https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472155/ https://www.pinterest.co.uk/pin/
903042162751472156/ https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472158/ 
https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472161/ 
  
obr. 49 Brigitte Bardot ve filmu … a bůh stvořil ženu, Francie 1956, režie Roger Vadim, zdroj: https://
www.cinema.de/sites/default/files/styles/cin_landscape_650/public/sync/cms3.cinema.de/imgdb/import/
dreams2/1000/725/4/1000725494.jpg?h=f2215be4&itok=W7nwiozt 

obr. 50 M. Duchamp, Studánka, zdroj: https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472075/ 

obr. 51 Zahradní betonová socha čínského buddhy, zdroj: https://www.pinterest.co.uk/pin/
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obr. 52 Marcel Duchamp, Past, 1917, zdroj: https://www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472369/ 

obr. 53 Marcel Duchamp, Věšák na klobouky, 1917: symbolická potence a proměna kontextu, zdroj: https://
www.pinterest.co.uk/pin/903042162751472377/ 

obr. 54 Obchodní dům Au Bon Marché, Paříž v 80. letech 19. století, zdroj: https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Au_Bon_Marché_(vue_générale_-_gravure).jpg 

obr. 55 zdroj: https://www.cinema.de/sites/default/files/styles/cin_landscape_650/public/sync/
cms3.cinema.de/imgdb/import/dreams2/1000/725/4/1000725494.jpg?h=f2215be4&itok=W7nwiozt 

obr. 56 Coca –Cola jako symbol světového bratrství, zdroj: https://cz.pinterest.com/pin/
450078556490209997/ 

obr. 57 To patří k sobě (Fiell, Ch. & P. Design Handbook /Concepts. Materiaux. Styles!, Köln 2006) zdroj: 
https://cz.pinterest.com/pin/903042162751472479 
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