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Disciplínu dějin umění můžeme – mimo jiné 
– vnímat jako mozaiku či palimpsest různých, 
často soupeřících metodologií a teorií. Jiní ji 
přirovnali k „obchodnímu domu“ metodolo-
gických možností, v němž si lze vybírat pod-
le diktátu osobního vkusu.1 Přesto se nabí-
zí myšlenka, že jsou to nikoliv metodologie 
a teorie, ale pojmy a koncepty, které bezpro-
středněji ovlivňují zacházení s umělecký-
mi díly a způsoby, jakými je badatel či kritik 
předkládá svému publiku. Některé koncep-
ty patří k základní výbavě historika umě-
ní trvale, podobně jako šroubovák a fran-
couzský klíč defi nují mechanika, jiné migrují 
z jiných oborů, stávají se načas módním arti-
klem, aby opět ustoupily do pozadí. Autoři 
stejnojmenné knihy uvádějí na dvacet „kri-
tických pojmů dějin umění“ (kupř. reprezenta-
ce, znak, kontext, pohled atd.), ale výběr je 
samozřejmě možné libovolně zužovat či roz-
šiřovat.2 Pojmy fungují jako rozhraní mezi 
dějinami umění a jinými akademickými obo-
ry, zajišťujíce přenos modelů, myšlenkových 
schémat a konstrukcí. Koncepty ale součas-
ně představují rozhraní mezi historikem či 
kritikem umění a výtvarným objektem. Vol-
ba analytických termínů, jejichž prostřednic-
tvím se snažíme popsat umělecké dílo a poro-
zumět mu a zprostředkovat je svému publiku, 
v podstatném smyslu utváří ontologickou 
podstatu a identitu tohoto díla a spoluroz-

hoduje o podobě prožitku (či užitku), který 
v kontaktu s ním jeho divák bude mít. 

Následující text, zaměřený na dvojici poj-
mů intence a afordance, prezentuje případo-
vou studii tohoto jevu. Prvý z nich patří, jak 
známo, do základního instrumentaria nejen 
umělecké historie, ale humanitních věd obec-
ně, a to kontinuálně, druhý je v prostředí 
umělecké historie prakticky neznámý a nepo-
užívaný. (Mimochodem, ani jeden z nich ne-
fi guruje ve výběru kritických pojmů zmíněné 
antologie, a neobjevuje se dokonce ani v je-
jím rejstříku.) Jak se zde pokusíme ukázat, 
uvažování o vzájemném vztahu těchto dvou 
kategorií otevírá možnost k jinému pohledu 
na staronovou, ale vždy aktuální otázku vý-
znamu výtvarných objektů a možností, jak 
se těmto významům přiblížit, a rovněž vybízí 
k přehodnocení zavedené ontologie umělec-
kých děl a artefaktů. 

INTENCE A AFORDANCE

Pro humanitní obory je intence jako záměr 
autora (patrona) zdrojem a počátkem umě-
leckého díla. V tomto smyslu proto tvoři-
la nezbytnou součást většiny úvah a diskusí 
o hledání významu a možnostech interpre-
tace uměleckého díla v posledních přibližně 
šedesáti letech.3

 
Asi nejkonciznější, z hledis-

ka historika umění přitom stále dostatečně 
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pragmatickou a užitečnou formulaci role in-
tence v genezi uměleckého díla přináší ve 
své knize Painting as Art fi lozof Richard Wol-
lheim. Je to koncepce tradiční, v tom smys-
lu, že pro Wollheima je autorský záměr pro 
správné pochopení díla klíčový. Malířství 
je podle něj ve své podstatě záměrnou čin-
ností: „[…] malíř musí věřit, že když je v jeho 
díle naplněn určitý záměr, dostatečně citlivý a in-
formovaný divák bude pak mít před takovým dí-
lem prožitek, ve kterém se tato tvůrčí intence vyje-
ví.“4 Wollheim situuje intenci do vnitřního 
světa autora, chápe ji ale široce a poskytu-
je logický model jejího fungování v proce-
su vzniku díla a jeho percepce. Má-li divák 
pochopit, co obraz znamená, nestačí nějaký 
prožitek: musí to být prožitek, který bude 
v souladu s umělcovým záměrem, který 
bude zahrnovat autorovy touhy, myšlenky, 
vzpomínky a zejména emoce a pocity, jež jej 
vedly k tomu, aby dílo vytvořil daným způ-
sobem, ale zároveň v žádném případě ne-
musely být v okamžiku vzniku díla vědomě 
přítomné, a tím méně uspořádané do jakési 
mentální předlohy vytvářeného obrazu. In-
spirativní posun v uměleckohistorickém po-
jetí intence přinesli v sedmdesátých a osm-
desátých letech minulého století autoři jako 
Michael Baxandall a David Summers, kteří 
hovoří spíše o intenci objektu (uměleckého 
díla) než autora. Intence pro ně není men-
tálním stavem či obsahem mysli, ale souhr-
nem okolností, podmínek a vědomých roz-
hodnutí autora, jež se projevují v hotovém 
díle. Jak říká Baxandall: „Není to znovunasto-
lený historický stav mysli, ale vztah mezi objektem 
a jeho okolnostmi.“5 

Domovským teritoriem pojmu intence 
jsou však samozřejmě především disciplíny 
zabývající se výkladem lidské mysli a jejího 
fungování – tedy fi lozofi e mysli a v posled-
ních letech též kognitivní vědy a neurově-
dy. Ač by se mohlo zdát, že uměleckohistoric-
ké a fi lozofi cké (zejména fenomenologické) 
pojetí intence, v linii od Brentana a Hus-

serla ke Kripkovi a Searlemu a současné 
vědě o mysli, představuje dva rozdílné světy, 
základ je v obou případech stejný. V nejobec-
nějším smyslu můžeme intenci nahlížet jako 
plán akce, jíž si subjekt zvolí k dosažení urči-
tého cíle, je to „proč“ akce.6 Intencionalitu 
pak můžeme chápat jako proces, jehož pro-
střednictvím vzniká význam lidského konání 
či význam ztělesněný v artefaktech a zobra-
zeních, a to na vědomé i nevědomé úrovni. 
Významotvorný akt přitom zahrnuje různé 
úrovně intence – sociální intenci (tj. záměr 
ovlivnit vnímání a konání druhých) a moto-
rickou intenci (záměr vykonat ztělesněnou 
akci, jež je podkladem sociální akce).7 Poro-
zumění významu – ať již akce, nebo arte-
faktu – se proto nemůže soustředit výluč-
ně na jednu z těchto rovin, ale mělo by brát 
v úvahu to, jak se motorická intence vpisu-
je do intence sociální. Odkrývání neurálních 
mechanismů porozumění intenci a biolo-
gických základů intersubjektivního porozu-
mění v soudobých vědách o mozku a mysli 
a jeho fi lozofi cká refl exe má tak zjevně velký 
význam i pro disciplíny, které se zabývají kul-
turními artefakty. 

Přejděme nyní stručně k druhému z avi-
zovaných termínů. Pojem affordance (či jeho 
počeštělý ekvivalent afordance) je novotvar 
odvozený ze slovesa to afford (umožnit, dovo-
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lit) a jako takový jej uvedl americký psycholog 
James J. Gibson (1904–1979) ve své koncepci 
tzv. přímého vnímání. V kontextu Gibsono-
vy teorie jej asi nejpřesněji můžeme překlá-
dat jako vnímaná možnost či vnímaný potenciál.8 
(V následujícím textu budu střídavě užívat 
původní výraz i uvedený český ekvivalent.) 
Gibsonova teorie tvrdí, že vnímání je primár-
ně určeno ke konání. Afordance představuje 
možnosti k akci, které subjekt v daném pro-
středí vnímá, kupř. povrch umožňující chůzi, 
nástroje umožňující specifi cké formy mani-
pulace, prostory umožňující určitou navigaci 
apod. Tato vnímaná možnost existuje ve vzta-
hu k schopnostem daného subjektu-agen-
ta. Podle Gibsona „vnímání určité afordance 
není procesem vnímání hodnot prostého objektu, 
k němuž je nějak přiřazen význam […], je to proces 
vnímání ekologického objektu obdařeného hodnota-
mi“.9 Prostřednictvím afordance tedy subjekt 
vnímá vlastnosti objektů a současně možnos-
ti svého konání.

Pojem afordance nezůstal uzavřen na 
poli percepční psychologie, ale v poslední 
době zdomácněl i ve fi lozofi i mysli a kogni-
tivní vědě, kde bývá (poněkud volněji) chá-
pán jako funkční či motorický význam objek-
tů. Předměty v našem prostředí vyvolávají 
vhodné intencionální akce a mají své speci-
fi cké motorické významy ve vztahu k moto-
rickým dovednostem agentů.10 Lidé jsou ob-
dařeni senzorimotorickou subjektivitou, což 
znamená, že význam objektů se jim zjevu-
je v rámci určité aktivity, přičemž vnímané 
možnosti do určité míry omezují a kontrolu-
jí dané konání. Takové chápání v některých 
důležitých ohledech navazuje na fenome-
nologickou tradici, zejména Maurice Mer-
leau-Pontyho, který ve své stěžejní práci za-
vedl pojem motorické intencionality a tvrdil, 
že primární způsob, jakým se vztahujeme 
k věcem, je skrze tělesné akce a dovednos-
ti.11 Zdůrazněme hned na úvod, že vníma-
né možnosti a motorické významy nejsou sa-
mozřejmě vlastní toliko nástrojům a běžným 

objektům jako dveře, šálky nebo počítačo-
vé klávesnice, ale též vizuálním artefaktům – 
uměleckým dílům. 

 Opusťme však po tomto stručném úvodu 
pole konceptuální úvahy a obraťme pozor-
nost ke konkrétnímu dílu, jehož prostřednic-
tvím bude možné zkoumat vztah obou katego-
rií – vnímané možnosti a intence – a naznačit, 
jaký význam takové zkoumání může mít pro 
uměleckou historii. Bude nás zajímat pře-
devším otázka, jak se funkční/motorický vý-
znam vztahuje k širšímu významu vizuálního 
objektu. Pokusíme se ukázat, že význam vý-
tvarného díla spočívá v podstatné míře právě 
v průsečíku afordance a intence. 

PAMÁTNÍK OBĚTEM HOLOCAUSTU

Památník obětem Holocaustu v Berlíně je 
zvláštním a komplexním architektonickým 
a uměleckým dílem, které v sobě zahrnuje 
aspekty monumentu, skulptury, vizuálního 
objektu, rituálního prostoru. Návštěvníkovi 
kromě jiného skýtá příležitost zblízka sledo-
vat různé způsoby, jimiž jej využívají ostatní 
lidé, pohybující se v jeho nitru či sousedství. 
Následující analýza vychází z takového opa-
kovaného osobního pozorování. Vzpomínám 
na jednu ze svých návštěv, za deštivého letní-
ho dne, kdy navzdory probíhající turistické 
sezóně památník zel prázdnotou. Procháze-
je v osamění středem pole betonových blo-
ků, ocitl jsem se zčistajasna uprostřed hlouč-
ku asi pětiletých dětí hrajících zde zjevně na 
schovávanou či „na babu“. Tři caparti se řítili 
uličkou mezi kamennými bloky, pronásledo-
váni dalším, jejich vzrušený vřískot se odrážel 
od nehybných bloků obelisků. Poslední z pr-
chajících, dostižený svým pronásledovatelem, 
se vzápětí postavil čelem k jednomu ze slou-
pů, skryl si oči a hlasitě odpočítával, zatím-
co jeho druzi se rozprchli všemi směry pryč. 
Pokračuje v cestě, narazil jsem o kus dále na 
několik dalších osob, užívajících prostor mo-
numentu specifi ckým způsobem: dva líbající 
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se pubescenty a o kus dále dva muže stojí-
cí v hloubi pole, v místě, kde stély jsou nej-
vyšší. Oděni v tmavé obleky a svrchníky, stáli 
se skloněnými hlavami na rohu dvou uliček, 
kryti betonovým blokem, a o čemsi velmi po-
tichu rokovali (nazvěme je „konferujícími 
špióny“). Během předcházejících a následu-
jících návštěv památníku jsem měl možnost 
sledovat několik dalších způsobů jeho užívání 
a prožívání: výrostky přeskakující z jedné sté-
ly na druhou; turisty, ležící a opalující se na 
vrcholku obelisku, či jinou skupinu lidí, roz-
valených na témže se svojí svačinou.12 A pak 
samozřejmě i návštěvníky pomalu procháze-
jící nitrem památníku s výrazy tváří, které dá-
valy tušit, že prožívají objekt způsobem, jenž 
rezonuje se záměrem jeho stavitelů.13 

Všechny způsoby užití monumentu, kte-
ré přímé „etnologické“ pozorování odhalilo 
– ať již z hlediska jeho zamýšlené funkce byly 
legitimní, či nelegitimní – vycházely z pohy-
bů, gest a postojů, které prostor a formál-
ní struktura tohoto objektu skýtají pro akci 
a percepci – chůze, běh, skrytí se, pozorování, 
skákání, ležení apod. Konkrétní akci přitom 
vždy podmiňovala morfologická konfi gura-
ce a prostorová dispozice té části památníku, 
v níž se odehrávala. Připomeňme, že monu-
ment pozůstává z 2.711 betonových kvádrů, 
rozmístěných v pravoúhlém poli o výměře 
19.000 m2. Každý ze sloupů je 2,38 m dlou-
hý, 0,95 m široký, s výškou kolísající od 0,2 m 
do 4,8 m, přičemž bloky jsou protkány stez-
kami o šířce 0,95 m. Památník tak umožňu-
je somatické akce (chůzi, běh) v kterémkoliv 
bodě pole, část vnímaných možností je však 
podmíněna morfologií konkrétního prosto-
ru a je striktně relativní vzhledem k tomu, 
kdo danou akci koná. Pro pětileté dítě začí-
ná afordance „schování se“ tam, kde bloky 
dosahují výšky kolem jednoho metru, opa-
lující se turisté se mohou rozvalit na nízkých 
blocích po okrajích pole, na něž vylezou, ale 
neopalují se v jeho středu, kde jsou obelisky 
nejvyšší, naopak „špióni“svoji tajnou schůz-

ku uskuteční v hloubi památníku, kde se 
mohou skrýt, nikoliv při jeho okraji, kde by 
byli nápadní. 

Vnímané možnosti však nejsou relativ-
ní toliko vzhledem k fyzickým dimenzím 
a dovednostem lidí, ale rovněž k jejich men-
tálním či psychickým dispozicím. Horizontál-
ní plocha obelisku se nestane vnímanou mož-
ností pro ležení a opalování či sezení a svačení 
člověku, jehož mentální habitus zahrnuje 
potřebu zachovávat jisté dekorum ve vztahu 
k pietnímu místu. Podobně tam, kde stěna 
betonového kvádru není vnímanou možnos-
tí pro normálního turistu (ani pro skotačící 
děti, milence, „špióny“ či nevychované turis-
ty), bude zřejmou afordancí pro osobu urči-
tého mentálního nastavení (primitiva, extre-
mistu), který v ní automaticky vnímá možnost 
pro sprejování rasistických a hanlivých nápi-
sů.14 Gibsonovo pojetí afordance je v tomto 
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smyslu relativní nejen vzhledem k tělesným 
vlastnostem agenta, ale k celému komplexu 
psychosomatických rysů, jež charakterizují 
jedinečný lidský subjekt.

Z popsaného sledování návštěvníků památ-
níku vystupuje rozdíl mezi jeho „správným“ 
(tj. intenci odpovídajícím) a „nesprávným“ 
užitím. Takový rozdíl se týká většiny artefaktů. 
Objekty mají zpravidla více afordancí, ale jen 
některé jsou kanonické, tj. charakterizují jejich 
normativní význam (židle je určena k sezení, 
i když je možné s ní přidržet zavírající se dve-
ře, zatopit či někoho udeřit do hlavy).15 I pro 
mnohá díla studovaná historiky umění pla-
tí, že jejich aktuální užití není totožné s inten-
cí jejich tvůrců či patronů, původních uživa-
telů.16 Častá je situace, kdy objekt ve svém 
životním cyklu prodělá materiálně-strukturál-
ní změny, které promění jeho afordance, jindy 
k posunu ve funkci dochází změnou kontextu, 
v němž se artefakt nachází. Berlínský památ-
ník skýtá řadu afordancí, avšak ty kanonické – 
ve vztahu k defi nované intenci – zahrnují jen 
limitovaný rejstřík viditelných motorických 
akcí (kupř. chůzi mezi bloky, položení květiny) 
a dále psychosomatické, emociální a empatic-
ké, reakce, které často nelze přímo vypozoro-
vat, ač jsou zcela reálné. 

Když jsem konstatoval, že si děti hrály 
„na schovávanou“, ztotožnil jsem automatic-
ky jejich pohyby a gesta, jak byly přístupné 
pozorování, se jménem sociálně smysluplné 
činnosti (hra), což mi umožnila moje znalost 
a osobní zkušenost. V daném případě je dife-
rence mezi viditelnými pohyby a činností, jíž 
utvářejí, minimální, neboť scénář hry na scho-
vávanou či „na babu“ spočívá právě ve ztěles-
něné aktivitě jejich účastníků – v prostorové 
navigaci, běhu, skrývání se, dotýkání. Během 
svých návštěv památníku jsem striktně vza-
to vnímal jen repertoár pohybů, gest a těles-
ných projevů různých lidí: chůzi, zastavení se, 
běh, přeskakování, ležení, skrývání se, dotý-
kání se obelisků, emocionální pohnutí atd. 
Jak mi to moje zkušenost umožňovala, jsem je 

však automaticky vnímal už jako významupl-
né, intencionální společenské aktivity: hru na 
schovávanou, tajnou schůzku milenců, „setká-
ní špionů“, odpočinek turistů, truchlení a při-
pomínání si – prožívání památníku. Tyto růz-
né činnosti se zjevně liší v míře, s níž závisí na 
viditelné akci. Zatímco hry na schovávanou 
či „na babu“ pozůstávají právě ve ztělesněné 
činnosti hráčů s velmi omezeným mentálním 
přesahem, pak normativní využití památníku 
– akt vzpomínání či truchlení – stojí na opač-
ném pólu spektra, neboť truchlení a komemo-
race žádnou viditelnou motorickou aktivitu 
nezbytně nevyžadují. Význam komplexních 
sociálních aktů, jako je hra, rituální či liturgic-
ká performance, modlitba, obětní obřad, akt 
komemorace aj., nelze redukovat na viditel-
né a pozorovatelné interakce s objekty, neboť 
zahrnuje také mentální reprezentace. Součas-
ně však platí, že se nemůžeme přiblížit poro-
zumění takové sociální aktivitě bez jejího ztě-
lesněného komponentu.

KONÁNÍ VERSUS POZOROVÁNÍ, 
AKCE VERSUS PERCEPCE? 

Lze namítnout, že ve výčtu činností, které 
berlínský památník umožňuje, jsme opomně-
li zmínit i jednu – zvláště pro historika umě-
ní klíčovou – činnost, totiž prohlížení, vizuální 
prozkoumávání jeho formy. „Pouhé“ vidění je 
zdánlivě opakem konání a na protikladu akce 
a percepce staví i některé fi lozofi cké koncepce 
vnímání. Zdůrazňuje jej i David Summers ve 
své koncepci postformalistických dějin umě-
ní, kde tvrdí, že umělecká díla nejsou prvotně 
defi nována svými vizuálními rysy, ale tím, co 
nazývá „reálnou prostorovou přítomností“, „prosto-
rovým užitím“.17 Takto postavené rozlišení mezi 
percepcí a akcí však neobstojí. Summersovo 
pojetí uměleckého díla utvářeného prvotně 
„realnými prostorovými funkcemi“, a nikoliv jen 
imaginací a viděním přehlíží a ignoruje roli 
vnímání a vizuální percepce v oněch reálných 
prostorových funkcích. Předně, vizuální per-
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cepce je tělesná akce. Návštěvník památníku, 
který nehybně stojí na okraji pole stél či v jeho 
nitru a zaostřeně vnímá jeho formální struk-
turu, barvu nebo texturu jednotlivého obelis-
ku, se jeví jako nehybný subjekt, descartovské 
mechanické oko. Ve skutečnosti i tak využívá 
celý rejstřík motorických akcí – kupř. okohyb-
ných a sakadických pohybů, které jsou zcela 
reálné, přestože je nemůžeme přímo pozoro-
vat. Percepce je však především neoddělitelně 
vztažena k akci, zejména pokud ji pojímáme 
nikoliv v rámci tzv. ortodoxního reprezen-
tačního modelu, založeného na představě, 
že neurální procesy budují progresivně stále 
komplexnější reprezentaci vnímaného objek-
tu v mozku (mysli), ale v rámci „heterodox-
ního modelu“, který ji vnímá jako výsledek 
interakce mezi mozkem, tělem a prostředím. 
Teorie tzv. enaktivního vidění popisuje vizuál-
ní zkušenost jako „dočasně rozšířený vzorec prů-
zkumné aktivity“, formu otevřenosti k prostře-
dí. Vidění je cosi, co děláme, nikoliv pouze 
cosi, co se odehrává v mozku.18 Perceptuál-
ní prožitek vzniká z kontinuální a reciproč-
ní interakce mezi smyslovými, motorickými 
a kognitivními procesy a pozůstává z motoric-
kého chování, smyslové stimulace a praktic-
ké znalosti.19 Všechny tělesné akce – posto-
je těla, pohyby, gesta, které jsme v prostoru 
památníku pozorovali – jsou neoddělitelně 
svázány s percepcí.20 Zaznamenejme tedy, že 
rozdíl není mezi vnímáním a konáním – vní-
máním formy památníku a konáním, ale mezi 
druhy percepce – percepcí orientovanou na 
vnímání formy (vidění pro formu) a percep-
cí bezprostředně svázanou s akcí (vidění pro 
akci). K tomuto důležitému rozlišení se vrátí-
me v závěrečné části. 

TRUCHLIT, PŘIPOMÍNAT, REPREZENTOVAT
– INTENCE TVŮRCŮ PAMÁTNÍKU 

Navzdory své komplikované povaze je ber-
línský památník Holocaustu vhodným pří-
kladem pro probíhající úvahu, neboť na 

rozdíl od většiny historických uměleckých 
děl můžeme v reálném čase sledovat způ-
soby jeho užití a současně máme zdoku-
mentován celý obsáhlý diskurz, zachycující 
komplexní a mnohavrstevnou intenci jeho 
budovatelů a její refl exi v širší společnosti. 
Jejím základem byl požadavek, aby monu-
ment umožňoval truchlení a připomínání. 
Předpokládá se, že jeho návštěvníci budou 
betroffen – emociálně pohnuti a zasaženi.21 
Památník má ale současně reprezento-
vat a symbolizovat řadu skutečností: ztrátu 
(židovského obyvatelstva), vinu a odpověd-
nost (německého národa), jeho vyrovnání 
se s vlastní minulostí. Dlouhá a složitá his-
torie jeho vzniku, která zahrnuje některé 
klíčové debaty moderní německé historie 
a jejího vyrovnávání se s minulostí, názorně 
dokládá složité hledání společenského kon-
senzu i určité zmatky a nejasnosti s formu-
lací intence projektu.22 Bylo konstatováno, 
že sám hlavní záměr, aby památník umož-
ňoval truchlení, byl od počátku nejasný, 
neboť samotná podstata onoho trauern byla 
jen vágně defi nována.23 Zamýšlená symbo-
lická role byla mnohoznačná a intelektu-
álně náročná. Kupř. jeden z nejvlivnějších 
německých myslitelů Jürgen Habermas na-
psal: „Památník by měl být symbolem, že paměť 
Holocaustu zůstává konstitutivním rysem etic-
ko-politického sebeporozumění občanů federální 
německé republiky.“24 

Přímější vyjádření intence obsahuje zadá-
ní prvé (a posléze zrušené) soutěže: „Památ-
ník by měl upomínat budoucí generace, aby ,nikdy 
nezapomněly‘, a měl by sdělovat, že Němci přija-
li břímě své historie, že zamýšlíme psát novou kapi-
tolu své historie.“25 Za ofi ciální či normativní 
intenci pak lze považovat formulace objevu-
jící se v textu zákona o stavbě monumentu, 
schváleného Bundestagem v roce 1999, (tedy 
vlastně ex-post, v době, když již byl za vítěz-
ný vybrán Eisenmannův návrh). Podle záko-
na má památník „udržovat paměť této nemysli-
telné události v německých dějinách […], varovat 
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všechny budoucí generace, aby nikdy více nezneuží-
valy lidská práva, bránit demokratický ústavní stát 
po všechny časy, zajišťovat rovnost před zákonem 
pro všechny lidi a vzdorovat všem formám diktatu-
ry a režimů založených na násilí“.26

Jakým způsobem však může monument, 
vizuální objekt, naplňovat takovou intenci: 
truchlit, připomínat, symbolizovat, či dokon-
ce bránit a varovat? Obecně vzato třemi způ-
soby: svým umístěním (podstatná část debat 
v úvodní fázi projektu se týkala právě lokali-
ty a jejích symbolických asociací), svými roz-
měry a především a zejména svojí morfolo-
gií a prostorovou konfi gurací, jež umožňuje 
dané způsoby vnímání a užívání. Žádný mate-
riální objekt a rituální prostor však evidentně 
není schopen reprezentovat a symbolizovat, 
tím méně truchlit či připomínat, sám o sobě. 
Deklarovanou intenci lze naplnit jedině pro-
střednictvím individuálních prožitků a zkuše-
ností návštěvníků, v interakcích konkrétních 
lidských subjektů s tímto dílem. Správná otáz-
ka tedy zní, jakým způsobem památník akti-
vuje a udržuje akty truchlení, komemorace či 
refl exe svých návštěvníků. Diskuse a kontro-
verze, které provázely nejen budování ber-
línského památníku, ale také další veřejné 
komemorativní projekty posledních deseti-
letí, potvrzují, že neexistuje žádný defaultní 
způsob truchlení či připomínání, že obecná 
intence, aby monument připomínal a repre-

zentoval (kupř. ztrátu či vinu), musí být vždy 
doplněna intencí specifi ckou.27 Maya Lin, 
autorka známého washingtonského památní-
ku obětem Vietnamské války, vzpomíná, jak 
svoji práci na soutěžním návrhu začínala tím, 
že hledala odpověď na otázky: „Co přesně je 
památník? Co by měl dělat?“28

Stopy takové refl exe nalezneme i v tex-
tech hlavního autora berlínského monumen-
tu, amerického architekta Petera Eisenma-
na, který je známý jako intelektuální tvůrce 
a autor řady teoretických úvah o architek-
tuře. Ve svých textech zdůrazňuje, že jeho 
návrh ztělesňuje novou ideu paměti, odliš-
nou od nostalgie, radikálně konfrontují-
cí tradiční koncept památníku. „Stély byly 
navrženy tak, aby vytvářely stísněnou, matoucí 
atmosféru a celá skulptura má za cíl reprezento-
vat domněle uspořádaný systém, jenž ztratil kon-
takt s lidským rozumem.“ 

„Projekt manifestuje nestabilitu toho, co se zdá 
být systémem – v tomto případě racionální souřad-
nicová síť, a potenciál takového systému pro roz-
pad v čase. Naznačuje, že když se domněle racio-
nální a uspořádané systémy stanou příliš velkými 
a vymknou se z měřítek vzhledem ke svým zamýš-
leným účelům, ztrácejí dotek s lidským rozumem. 
[Projekt] pak začíná odhalovat vrozené poruchy 
a potenciál pro chaos ve všech systémech zdánlivé-
ho řádu, ideu, že veškeré uzavřené systémy uzavře-
ného řádu jsou předurčeny k selhání.“29
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Na jiném místě se Eisenman rovněž dotý-
ká podstaty prožitku očekávaného návštěv-
níka. „Náš památník obětem Holocaustu se snaží 
situovat subjekt do takového druhu momentální-
ho prožívání, které je psychologicky problematic-
ké. Tím mám na mysli, že bude velmi obtížné asi-
milovat skutečný prožitek prostoru do nějaké formy 
psychického porozumění. Pole se stává prostorem, 
v němž je chůze problematická, nemá žádný střed, 
žádný okraj, žádný cíl. Je to jen pole 2.700 sloupů. 
Nikdo si není jistý, jak mu porozumět. Náš památ-
ník trvá na tom, že nemá explicitní význam […], 
zůstává otevřený, aniž by dával odpovědi.“30 

Všimněme si, že Eisenmanovy formu-
lace operují na velmi abstraktní rovině, na 
mysl přichází otázka, kolik asi návštěvníků 
bez předchozí, četbou získané znalosti auto-
rova záměru se svojí vlastní zkušeností při-
blíží porozumění jeho intence? To, co rov-
něž zaráží (co nás však zde nebude blíže 
zajímat), je zjevná propast mezi intencí plá-
novačů a patronů na jedné a tímto neurči-
tým a abstraktním záměrem jeho autora na 
druhé straně. Jak jsme si povšimli, památník 
umožňuje pouze limitovaný rejstřík pohy-
bů, gest, postojů a vnímání, které se mohou 
stát základem práce truchlení a komemora-
ce, požadované jeho patrony. Pohyb v jeho 
prostoru může ve vnímavém návštěvníkovi 
navodit pocity zmatku a tísně, o nichž mlu-
ví Eisenman, jejich vazba s deklarovanou 
intencí je však zřetelně velmi volná. Kamen-
né kvádry svým tvarem, texturou a rozmís-
těním patrně u mnohých vyvolávají asocia-
ce vertikálních stél či funerálních obelisků, 
ale také sarkofágu a – ve svém celku – alu-
zi funerárního místa, hřbitova. Objekt nao-
pak neumožňuje druhy aktivit, které je mož-
né konat v jiných památnících – kupř. čtení 
či dotýkaní se vyrytých jmen obětí. Monu-
ment tedy nejen že nemá jednoznačný „akční 
skript“ či program akce,31 tato nejednoznač-
nost či ambivalence prostorového prožitku 
je autorem defi nována jako součást záměru. 
Z hlediska citovaného záměru jeho zaklada-

telů se zdá být Eisenmanův návrh zvláštním 
způsobem nedostatečný, neboť jeho možnos-
ti pro aktivování práce truchlení i symbolizo-
vání jsou limitované. (A vyvolává tak znovu 
otázku, do jaké míry je antinarativní, nezob-
razující, abstraktní dílo tohoto typu efektiv-
ní jako materiální základ komemorace – to je 
však již jiné téma.)32 Současně je třeba dodat, 
že jednou z posledních modifi kací zakladatel-
ského záměru bylo propojení Eisenmanova 
projektu s podzemním dokumentačním stře-
diskem, které je součástí památníku, ale má 
zvláštní vstup. Pro naprostou většinu divá-
ků, kteří spojí obě fáze návštěvy, až obrazové, 
ikonické formy dokumentární reprezentace 
v podzemním středisku aktivují silné afektiv-
ní reakce, jež spojujeme s truchlením a při-
pomínáním.

Berlínský památník tedy vznikl na základě 
komplikované a zčásti i nejasné intence, jeho 
akční skript či funkční program je ve srov-
nání s jinými kulturními artefakty a umělec-
kými objekty nekonkrétní a nejednoznačný. 
Povšimněme si však, že jeho význam pro kon-
krétního uživatele vzniká zpravidla „zdola 
nahoru“, ze specifi ckého vzorce jeho pohybu 
a způsobu reakce na vnímané možnosti. Roz-
ličné způsoby užití, které jsme zaznamenali – ať 
již byly z hlediska defi nované intence legitim-
ní, či nikoliv – se neodvíjely z hluboké znalos-
ti či intelektuální refl exe nad účelem a smys-
lem objektu, ale spontánně. Naprostá většina 
těch, kteří do prostoru památníku vstupu-
jí, nemá žádné souvislé povědomí o deba-
tách, v nichž krystalizovala intence památní-
ku, neznají Eisenmanův koncept diváckého 
prožitku, jak jsme jej výše citovali. Vstupujíce 
do pole stél, intuitivně znají obecnou inten-
ci – vědí, že by si v tomto prostoru měli nějak 
připomenout oběti Holocaustu a truchlit za 
ně, případně nějak refl ektovat tuto hrůznou 
událost či neblahou historii genocid v nedáv-
né době. Dle svých dispozic se stávají uživa-
teli památníku a přitom automaticky vníma-
jí určité afordance, které objekt skýtá: kdosi 
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bude vnímat stěnu k malování, někdo plochu 
k ležení, kdosi jiný prostor ke hře „na babu“, 
jiný k truchlení či vzpomínání. 

Pro aktivitu truchlení a připomínání si 
obětí (nejen Holocaustu) zjevně neexistu-
je žádný normativní scénář. (Obecně vza-
to, taková aktivita může samozřejmě probí-
hat ryze individuálně a bez zapojení subjektu 
do jakékoliv akce, nebo sociálně a v interak-
ci s nějakým zobrazením či objektem typu 
památníku.) Právě až samotné užití memo-
riálu jednotlivými jeho návštěvníky a s ním 
spojené mentální reprezentace pomáhají 
defi novat, co je to truchlení a připomínání či 
vyrovnávání se s traumatickou událostí v sou-
dobé společnosti. 

Na rozdíl od běžných funkčních objektů, 
jakými jsou dveře, klíče, nástroje atd., kultur-
ní objekty a umělecká díla nemusí nutně mít 
přesně stanovený funkční program, jejich 

program nebývá podrobně a závazně speci-
fi kován scénářem kulturního aktu, v němž 
vystupují. Stávají se tak nástrojem, jenž prá-
vě prostřednictvím svého zapojení do rituá-
lu, liturgické performance, komemorativní či 
jiné sociálně významné události aktivně spo-
luutváří její podobu. Samo zacházení s daným 
objektem tak generuje společenské vědomí 
o povaze, struktuře a náplni takového aktu – 
jak berlínský památník názorně dokládá. 

Pochopit význam památníku Holocaustu 
tedy nelze pouze rekonstruováním intence 
jeho tvůrců jako mentálních obsahů a repre-
zentací. Tato intence, jak jsme sledovali, je 
totiž naplňována a modifi kována prostřed-
nictvím konkrétních interakcí jeho návštěv-
níků, které zahrnují formy vizuální per-
cepce, ale především konání, založeného 
v možnostech vnímaných uživateli. Tuto situ-
aci můžeme zobecnit: artefakty jsou direktiv-
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ní – tj. usměrňují chování a instalují akční 
skripty. Jejich diváci-uživatelé vnímají mož-
nosti pro určité druhy psychosomatických 
reakcí a ztělesněných akcí, jejichž základem 
jsou pohyby, gesta a motorické reakce. Ty 
tvoří skelet komplexnějších sociálních akti-
vit. Tento akční potenciál, spíše než vizuál-
ně zajímavá forma, konstituuje ontologickou 
podstatu mnoha objektů, které dnes vnímá-
me jako umění. Tato podstata je jim však 
historiky umění běžně upírána, maskována 
pojmem „umění“ – jak lze demonstrovat na 
následujícím příkladu. 

RELIKVIÁŘ A JEHO AKČNÍ SKRIPT 

Nedávná výstava Karel IV. – císař z Boží milosti, 
kombinující blockbusterový formát s vědec-
kými ambicemi, soustředila na dvě stě středo-
věkých vizuálních objektů, zahrnujících des-
kové malby, iluminované rukopisy, kresby, 
skulpturu, relikviáře, šperky a řadu dalších 
typů liturgických i užitných objektů. Pokud 
vždy platí, že kurátorská strategie a způso-
by prezentace utvářejí identitu vystavených 
děl a podmiňují způsoby diváckého vnímání 
a porozumění, v případě Karla IV. byl tento 
moment nepřehlédnutelný. Výstava záměr-
ně zvýrazňovala estetický aspekt vystavených 
objektů – přesněji řečeno, transformovala 
specifi cké kulturní objekty obdařené rozlič-
nými funkcemi v nadčasová umělecká díla, 
vyžadující modernistický estetický pohled.33 
Tato expoziční strategie pracovala zcela ve 
shodě s uměleckohistorickým přístupem 
autorů vědecké publikace. Hlavní pozornost 
jejích autorů byla zaměřena na genezi císař-
ského stylu a jeho funkci coby nástroje poli-
tické reprezentace a legitimace lucemburské 
dynastie. Charakteristika tohoto stylu přiná-
ší obvyklý katalog formálních, opticky vníma-
ných rysů morfologie. 

V úvodních esejích tak čteme kupř.: 
„Nositelem monumentálního výrazu Karlova ,ars 
nova‘ (,nového umění‘) se stávají patetické robust-

ní postavy, jejichž tělesné tvary prosvítají pod 
sametově modelovanými přilnavými drapériemi. 
Příznačnou se stává typika oválných, někdy až 
zavalitých ženských obličejů s dominantním vyso-
kým čelem a úzkými rty […]. […] radikálně novou 
roli získává světlo, které malebně modeluje obje-
my a šerosvitnými kontrasty dynamizuje tvary, jak 
dokládají nejen malby a sochy, ale také architek-
tura […].“34 

Internacionální styl se liší od umění před-
cházejícího období „novým půvabem lidských 
postav, neskutečnou, téměř pohádkovou atmosférou 
výjevů, v nichž se pohybují, rytmickým stylem záhy-
bů, který spojuje plastickou plnost s poddajnou ele-
gancí, a konečně znatelnou zálibou v ornamentu 
a dekorativních efektech“.35 

Autoři tedy vnímají určité formální aspek-
ty daného korpusu děl jako atributy stylu, 
jehož formování bylo těsně svázáno s teo-
logickou politikou Lucemburské dynastie. 
Sama o sobě je taková koncepce možná – 
pojetí stylu jako komunikačního média, které 
signalizuje status a legitimizuje moc, zdomác-
nělo v archeologii již od sedmdesátých let 20. 
století a celkem běžně se objevuje i v umělec-
ké historii.36 Důležité je to, co dalšího z tako-
vého modelu vyplývá. Podle citovaných auto-
rů tkví význam shromážděných obrazů, soch 
a objektů, které reprezentují celé spektrum 
středověké materiální kultury, primárně 
v komunikačním potenciálu stylové variabili-
ty. Aby tak mohl styl ve svém původním kon-
textu fungovat, implicitně se předpokládá, že 
patroni a uživatelé vnímali svá díla jako tito 
autoři-historici umění 21. století – tedy jako 
objekt esteticko-formálního vidění, které 
v opticky zprostředkované morfologii těch-
to zobrazení detekuje stylové charakteristiky 
a jejich komunikační poselství.37 Mechanis-
mus výstavní prezentace a uměleckohistoric-
ká koncepce publikace tak dodává těmto stře-
dověkým obrazům a objektům ontologickou 
prioritu (či spíše výlučnost) vizuálních objek-
tů – krásných forem určených k formálnímu 
pohledu a inspekci vizuálních kvalit, kterou 
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ve své mateřské kultuře nikdy neměly. Tako-
vé pojetí zásadním způsobem zkresluje a dez-
interpretuje identitu těchto objektů a jejich 
významovost. 

Výstava předváděla typologicky široké 
spektrum exponátů (které i tak tvořily jen 
část celku vizuální kultury své doby), použí-
vaných v různých prostorových a funkčních 
kontextech. Se středověkými objekty se růz-
ným způsobem nakládalo a zacházelo,38 
a to na základě jedinečných afordancí, kte-
ré svým uživatelům nabízely. Představa for-
málně (opticky) jednotného stylu, rozvinutá 
v katalogu, ignoruje skutečnost, že tato stře-

dověká díla byla především objektem per-
cepce v akci, podmíněné jejich specifi ckými 
afordancemi funkčně různorodých objek-
tů. Historik umění nahlížející výlučně for-
mální kvality těchto děl, jako „styl“, je ve 
stejné pozici jako divák stojící před berlín-
ským památníkem a soustředěně vnímající 
jeho formální rysy. Je to pohled pozorova-
tele, nikoliv pohled uživatele, pohled, který 
zákonitě odhaluje jen parciální (a sekundár-
ní) dimenzi těchto artefaktů. 

Zmíněné charakteristiky stylu jsou vztaže-
ny především k malířství a autoři katalogu se 
podrobněji nerozepisují o tom, do jaké míry 
jimi defi nované stylové entity zahrnují i ostat-
ní typy vystavených objektů. Právě na nich 
však lze podstatu problému demonstrovat 
nejlépe. Výstava mj. soustředila několik výji-
mečných exemplářů typického středověkého 
artefaktu – relikviáře a ostensoria. Texty ka-
talogových hesel zevrubně popisují jejich for-
mální konstrukci, ikonografi cké a historické 
souvislosti.39 Kromě nejobecnější formula-
ce funkce, tj. že tyto předměty byly určeny 
k ukazování relikvií, se však nepokoušejí po-
drobněji rekonstruovat a popsat, jak přesně 
byly užívány – tj. popsat jejich fungování na 
rovině skutečné akce prováděné s takovým 
objektem.40 

Účel relikviáře nebo ostensoria spočí-
vá v ochraně vzácného ostatku a současně 
jeho zpřístupnění pohledu účastníka obřa-
du. Relikviáře byly buď vystaveny umístě-
ním na pevné podložce, či neseny v procesí. 

Naplnění jejich funkce – umožnění vizuál-
ní inspekce uložené relikvie – bylo vázáno 
na řadu pohybů, gest a úkonů, např. ucho-
pování, pozdvihování, natáčení, pokládání. 
V rámci své generické funkce měl každý relik-
viář svůj vlastní specifi cký funkční program 
či akční skript. Některé relikviáře umožňo-
valy pohled zblízka, a tudíž jinou manipulaci 
než schrána, jejíž konstrukce skýtala pohled 
z většího odstupu. Jedinečné formální kon-
strukce vyžadovaly zvláštní manipulace. 

Ostensorium se znakem rodiny Parléřů, kolem 
1380. Repro: Jiří Fajt (ed.), Karel IV. Císař z boží 

milosti, Praha 2006, s. 227.
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Kupř. relikviář sv. Antonína v Padově ve tva-
ru hlavy vyžadoval pozdvihnutí masky, která 
kryla schránu a skrývala pohled na světcovu 
čelist.41 Prohlížení ostatků pravděpodobně 
v mnoha případech provázely další formy 
konání – dotýkání či líbání. Relikviář tedy 
pro vhodně disponovaný subjekt poskytu-
je afordanci pro prohlížení relikvie, resp. 
komplexní prožitek ostatku. (Alternativně 
můžeme situaci popsat i tak, že relikviář ský-
tá afordanci pro držení, pozdvihování, otá-
čení, zaměřené pozorování, dotýkání, líbá-
ní a další gesta, pohyby a pohledy, z nichž se 
kulturní aktivita „prohlížení ostatků“ sklá-
dá.) Tato gesta a pohyby mají svůj motoric-
ký základ, převrstvený kulturním obsahem 
– nestačí ostensorium pozdvihnout, je nut-
né pozdvihnout jej způsobem, který odpo-
vídá jistému dekoru a očekávání. To však 
není vše, neboť (zcela analogicky berlínské-
mu památníku) jednou z afordancí relikvi-
áře pro původního uživatele bude i nemo-
torická forma ztělesněné reakce, spočívající 
např. v aktivaci emocionální či empatické 
odpovědi na viděný ostatek, která může, ale 
nemusí mít svůj viditelný projev pro vnější-
ho pozorovatele. 

Tento aspekt se zvláště výrazně dotýká 
další skupiny středověkých objektů – totiž 
obrazů či skulptur s náměty ukřižovaného 
Krista či Kristových pašijí. Jak je dnes dobře 
známo, znázorněné postavy těchto děl, ztě-
lesňující utrpení, smutek a žal, byly zamýš-
leny jako model pro vlastní reakci původ-
ního diváka takového obrazu.42 Liturgická 
účinnost obrazu nebo sochy vyplývala v pod-
statné míře z toho, že zobrazená scéna měla 
stimulovat divákovu emocionální reakci 
a empatickou spoluúčast. Vnímání spouštělo 
ztělesněnou simulaci, jejímž prostřednictvím 
zobrazené, a tedy viditelné, projevy akcí, vje-
mů a emocí aktivovaly vnitřní interní repre-
zentace takových tělesných stavů diváka.43 
Afektivní a empatická reakce původního 
publika – samozřejmě kulturně podmíněná 

a kontextuálně modulovaná – byla jednou, 
ne-li hlavní afordancí, které taková zobraze-
ní původnímu publiku nabízela.

ZÁVĚREM 

Kulturní objekt (jakým je např. gotický reli-
kviář) je možné vnímat nezúčastněným, 
estetickým pohledem – to je o to pravděpo-
dobnější, čím méně je subjekt disponován, 
tj. vybaven kulturně specifi ckou vědomostí, 
která mu umožní rozpoznat jeho afordan-
ci, funkční či motorický program.44 Gotic-
ký relikviář vnímáme asi tak, jako by Karel 
IV. či jeho dvořané vnímali kupř. mobilní 
telefon – neznalost akčního skriptu objek-
tu předurčuje buď nesprávnou manipula-
ci (založenou na detekci nekanonické afor-
dance), nebo druh vidění, které jsme nazvali 
viděním pro formu. Avšak jak by se z předchá-
zejících stránek mělo stát zřejmým, primár-
ní význam těchto objektů je motorický, resp. 
somatický, daný kanonickými afordancemi, 
které představovaly pro své původní pub-
likum a uživatele. Z pozorování v berlín-
ském památníku Holocaustu i stručného 
pohledu na akční skript relikviáře lze vyvo-
dit obecnější závěr: kdykoliv se stavby, arte-
fakty a zobrazení, jež nazýváme uměleckými 
díly, stávají součástí určité sociálně význam-
né aktivity a prostředkem zapojení lidských 
aktérů do ní, vyvolávají motorické akce 
a další psychosomatické reakce svých uživa-
telů. Základní význam kulturních objek-
tů a zobrazení, jejichž prostřednictvím lidé 
vykonávají komplexní sociální aktivity, je 
tak vždy prvořadě inkarnován v motoric-
kých a somatických akcích a korespondují-
cím vidění pro akci.45 

Na rozdíl od běžných funkčních objektů, 
jakými jsou dveře, klíče, nástroje apod., kul-
turní objekty – umělecká díla – nemusí nutně 
mít přesně stanovený funkční program, ten 
nebývá závazně specifi kován scénářem kultur-
ního aktu, v němž fi gurují, či dokonce může 
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být (jako v případě památníku Holocaustu) 
úmyslně ambivalentní. Význam těchto objek-
tů je možné adekvátně popsat pouze v rám-
ci relace tří vzájemně podmíněných veličin: 
divák (uživatel) – dílo (objekt) – sociální akce, 
tedy kupř. Karel IV. či člen jeho dvora – relik-
viář – rituální ukazování ostatků. Způsob uži-
tí relikviáře z části vyplývá ze skriptu celého 
obřadu a mentálních reprezentací (víra, hod-
noty, tabu), které je provázejí. Scénář aktivi-
ty (např. ukazování ostatků) však nemusí být 
písemně či orálně fi xován či není dostatečně 
podrobný. Divák-uživatel tedy nemá podrob-
ný akční skript pro zacházení s objektem 
a jeho manipulace s ním nemusí být prová-
zena hlubokými vědomostmi o všech symbo-
lických asociacích a intencích artefaktu. Vlast-
ní průběh interakce s relikviářem, tj. zčásti 
naučený, zčásti intuitivní proces deteková-
ní afordancí a s nimi svázaného konání (vidě-

ní pro akci), tak aktivně spoluutváří program 
probíhající liturgické performance. Prostřed-
nictvím své interakce s relikviářem či památ-
níkem Holocaustu (či jakýmkoliv jiným arte-
faktem) se lidský agent stává účastníkem či 
spolutvůrcem sociálně významné aktivity 
a často přitom defi nuje svůj sociální status.46 

Historikové umění jsou predisponováni 
k vnímání a analyzování stylových a expre-
sivních rysů – k vidění pro formu. Jeho prů-
vodním zjevem a důsledkem však příliš čas-
to bývá drastická a dezinterpetující redukce 
ontologické podstaty kulturně významné-
ho objektu na vizuálně (esteticky) přitažlivou 
formu – výtvarné umění. Smysl kulturního 
objektu – jak se tato esej pokoušela ukázat – 
přitom nelze vysvětlit jen odkazy na mentál-
ní aspekty intence, ale spočívá především ve 
funkčním-motorickém významu, přístupném 
vnímáním pro akci. 

INTENTION, AFFORDANCE AND THE MEANING OF CULTURAL OBJECTS 
(LADISLAV KESNER) – SUMMARY 

This essay deals with the relation of the terms intention and affordance in analyzing the mea-
ning of cultural (visual) objects. Art historians are predetermined to perceive and analyze sty-
le and expressive features of images – to vision for form. Its side effect and result is frequently 
a radical and misinterpreting reduction of ontological essence of a culturally signifi cant obje-
ct to visually (aesthetically) attractive form – fi ne art. Primary meaning of numerous cultural 
objects is however the motoric, or more precisely somatic one, defi ned by canonic affordances, 
which the objects represented to their viewers and users. Analysis of the ways in which visitors 
use the Holocaust Memorial in Berlin and a brief view of action script of a medieval reliquary 
imply, that whenever buildings, artefacts and images, which we call works of art, become parts 
of particular socially signifi cant activity and the tool of involvement of persons to such activity, 
they cause motoric actions and other psychosomatic reactions of their users. The sense of such 
cultural object cannot be explained only by referring to mental aspects of intention, but it con-
sists primarily in functional motoric sense, which is accessible by perception for action. 
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