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Při snaze odpovědět si na otázku, zda existují určité specifické 

výrazové charakteristiky výtvarného projevu, jež by vymezily 

výtvarnou tvorbu nemocných schizofrenií, musíme postupovat se značnou 

rezervou, a to i proto, že přesnou hranici mezi výrazem některých 

nadaných schizofreniků a tvorbou výtvarných umělců se dosud přes 

množství pokusů nepodařilo stanovit. Shodné nebo rozdílné prvky v 

zacházení s prostorem, barvou, kompozicí nebo symboly nelze v 

podstatě vysledovat. Pokud jsou práce psychotiků něčím typické, tak 

svou extrémností. Jsou buď barevně přebujelé, nápadně intenzivně 

barevné nebo monochromatické. Někdy jsou ve znamení jednotvárných 

detailů, jindy málo plastické, chudé na detaily. Formát je buď 

zaplněn zcela, beze zbytku, až nutkavě do posledního místa, nebo z 

něj čiší prázdnota a výtvarně pojednán je pouze malý výsek. Buď 

přináší bohaté scenérie, nebo je jednoduchý a chudý. Obsah nese 

citově nabité scény nebo scény zcela neangažované, vyvolávající 

intenzivní pocit nehybnosti a zastaveného času. Z toho, že je 

symptomatologie, a to i výtvarná, v iniciálním období rozvoje poruchy 

jiná než v období jejího plného rozvoje, by se v arteterapii dala 

vyvozovat pravděpodobná možnost zobrazení fáze rozvoje duševní 

poruchy. Svědčí o tom náhlá vybočení z obvyklého stylu, která můžeme 

vnímat buď jako závislá na ztvárňovaném tématu, ale také jako závislá 

na stadiu choroby.

Rozdíl mezi schizofrenní tvorbou a tvorbou neurotických pacientů 

zformuloval výstižně C. G. Jung se zřetelem k obsahové váze příznaků 

v obrazu. „Skupina neurotických pacientů produkuje obrazy 

syntetického charakteru, které mají spojité a jednotné citové ladění. 

Jsou-li úplně abstraktní, a mohou proto postrádat citový moment, jsou 

alespoň vysloveně symetrické nebo mají zřejmý smysl. Skupina 

schizofrenních pacientů produkuje obrazy, které dávají najevo svou 

citovou cizotu. V každém případě nesdělují žádný jednotný, harmonický 

cit, nýbrž citové rozpory nebo dokonce naprostou bezcitovost. Čistě 

formálně převažuje charakter rozervanosti, který se projevuje v tzv. 

lomových liniích, to znamená v jakémsi druhu psychických spár, 

zborcení, které se táhnou obrazem. Obraz nechává chladným nebo působí 

děsivě pro svou paradoxní, citově rušivou, děsnou nebo groteskní 

bezohlednost vůči tomu, kdo se na něj dívá. Obraz může znamenat pouze 

dispozici nebo habitus, na jehož základě by závažné psychické 

komplikace mohly vyprodukovat schizofrenii. Přes tuto zřetelnou 

rozdílnost mají obě skupiny něco společné, totiž symbolický obsah. 

Obě představují naznačený smysl, avšak neurotický typ hledá smysl a 

jeho pochopení a snaží se ho sdělit pozorujícímu (či sobě). 

Schizofrenik však stěží prozrazuje takový sklon, spíše se zdá, jako 

by byl obětí tohoto smyslu. Je to tak, jako kdyby jím byl přemožen a 

pohlcen.“ (Tvorba s pomocí emocí – tvorba v moci emocí.) „Jako by byl 

sám rozpuštěn ve všech oněch elementech, které se neurotik alespoň 

pokouší ovládnout. O schizofrenním projevu lze říct, že nepřichází 

pozorovateli vstříc, všechno se od něj odvrací, dokonce i případná 

krása se jeví jen jako neomluvitelný průtah tohoto odvratu. Hledá se 

ošklivé, chorobné, groteskní, nesrozumitelné, banální, a to ne pro 

vyjádření, nýbrž pro zastření, avšak takové, které není určeno 

žádnému hledajícímu, nýbrž je jako studená mlha, která zakrývá 

liduprázdné bažiny, neúmyslně, jako divadlo, které se může obejít bez 

diváka. U prvního se dá vytušit, co by rád vyjádřil, u druhého, co 

nemůže vyjádřit. U obou se objevuje tajemný obsah. Co se děje v 

nevědomí je vyjádřeno ve formách a postavách denního světa, poukazuje 

však na skrytý smysl, a má proto symbolický charakter.“ (Jung, 1994)

Tvorba schizofreniků je vždy zvláštní, buď chorobně originální, nebo 

velmi jednoduchá, často plná strachu. Je pro ni typické prolínání 

vysoce zobecňující složité abstrakce a katatymní imaginace. V určitém 

stadiu se u schizofreniků spontánně objevuje dekorativní malba nebo 

kresba s ornamenty ojediněle, zatímco u některých pacientů je taková 

tvorba převažující. Ornamentální stereotypie jako příznak perseverace 

v myšlení je jedním ze 14 kritérií, kterými vymezuje schizofrenní 

tvorbu H. Rennert. (Vertikální posun úhlu pohledu, barokně zdobené 

formy – cukrářský styl, obrazový salát, využití plochy až k okraji 

papíru – „horror vacui“, vepisování písmen, kombinace heterogenních 

materiálů, kombinace lidí nebo částí těla s neživými objekty, plochu 

zaplňující iterace figur, symbolů, stereotypní opakování, 

geometrizace a schematizace, nedbání na prostorové vztahy mezi 

jednotlivými obrazovými prvky, ztráta kompozice, rozpuštění 

fyziognomie lidí a zvířat.)

Kromě mých pacientů, od kterých se takřka denně něco naučím, mě k 

zaměření příspěvku inspirovala jedna věta Dr. Kyzoura, která jakoby 

navazovala na výše uvedenou zkušenost. Je to věta udivující zastánce 

lehkých akvarelů, gestických maleb, kde vše dotváří voda. Snad proto 

jsem si ji zapamatovala a myslela na ni v některých terapeutických 

pochybách: „V určitém stadiu je potřeba dát schizofrenikovi 

pravítko.“ Ornamentální tvorba, ač nepotřebuje pravítko, je v 

podstatě typem tvorby „pravítkové“. Nemá kompozici, zlatý řez, 

redukuje, posunuje význam do jiné kategorie. V tomto směru je obrazem 

prelogického myšlení.

Slovník vymezuje ornament takto: „Ornament je výzdoba, ať plošná nebo 

plastická, tvořená symetrickým a rytmickým opakováním určitých prvků, 

v užším smyslu jím může být jednotlivý motiv či systém sestavený do 

nekonečné řady nebo rozložený v ploše.“ (Chodura, Křišťan, Klímová, 

2001)

Jak vyplývá z této definice výsledkem ornamentálního prostředí je 

opakování v rytmické řadě. Rytmus lze cítit v rovině času jako 

přítomnost spojenou s minulým i budoucím. V tomto ohledu je souvislý 

s časem. Existencialisté vysvětlují schopnost pevně zakotvit zevnitř, 

přijmout čas a integrací minulého (tj. vzpomínek) i budoucího 

vybudovat přítomnost neohroženou vnitřními ani vnějšími silami. Pro 

J. Piageta je čas „koordinace různých pohybů a rychlostí (vnitřních i 

vnějších)“. Pro člověka, který by se celý život zabýval jedinou 

stejnou činností, by obojí splynulo. První otázka, kterou bychom si 

tedy mohli položit v souvislosti s tématem příspěvku, je otázka, jaký 

je „psychotický čas“. Především to, že schizofrenní porucha není 

poruchou probíhající kontinuálně, ale v atakách a remisích, kdy 

člověk sice není zdráv, ale je bez příznaků, znamená určitou 

neúprosnost v bytí v čase. Čas něco přináší, bez varování se může 

objevit dekompenzace, člověk se zdánlivě „zachraňuje“, zabývá-li se 

stále se opakující činností či zobrazuje-li stále se opakující prvky. 

Potom čas zastavuje. Můžeme předpokládat, že spontánní tvorba 

přinášející opakující se prvky objevující se v preakutních stavech 

onemocnění by mohla představovat snahu o zastavení času. Vzpomenout 

na tomto místě lze i na svérázný způsob adolescentního výtvarného 

vyjádření graffiti, které svou stylizací a dekorativním pojetím 

připomene více či méně ornament. Společnou interpretací může být 

adolescentní moratorium – nestanu se dospělým, pozastavím svůj 

životní styl, svůj čas. Čas v halucinacích a bludech psychotiků ve 

floridním stadiu nemoci je potom nezachytitelný, neurčitelný. Ve 

výtvarné tvorbě, pokud lze v této fázi vzít malířské náčiní do ruky, 

pak nese znaky roztříštěnosti, které se už nelze bránit. Čas ztrácí 

horizont. Ztrátou časového rozměru člověk ztrácí základ, v němž 

rozumí svému bytí, k porozumění či uspořádání mají sloužit bludy či 

bludné systémy. Na čas se lze dívat také jako na strukturu identity 

faktického bytí sebou (čili dějinnosti v kořenech, trvání bytí). 

Podle Heideggera pak být sám sebou neznamená trvající totožnost, jako 

je tomu u identity věci, ale bytí tak, že je samo sobě vlastní, že 

„má samo sebe“. V souvislosti vlastního života je tak časovost 

vlastní rozprostírání do horizontu možností. Identita v rámci 

psychotického ohrožení dostává odlišnou podobu, ve většině teorií 

etiopatogeneze této poruchy se datuje její vznik do výrazně ranějších 

stadií vývoje, než je např. podle Eriksona období identity. Piaget 

shrnuje celkový smysl vývoje lidské časovosti tak, že porozumět času 

znamená vyprostit se z bezprostřední přítomnosti a naučit se „v čase“ 

vracet, přeskakovat, předbíhat, podobně jako v jeho teorii vývoje 

myšlení přecházíme z konkrétního stadia do fáze myšlení formálního 

zahrnujícího schopnost různých abstraktních operací, jako je 

reverzibilita, asociace, reflexivnost. Ornamentální tvorba je zde 

někde na přechodu obou fází. Umí skládat, ale také vrací, skáče a 

opakuje. Je to období rizikové, pokud za ornamentální expresí není 

konkrétní prožitek.

Dalším termínem, který je obsažen v definici ornamentu, je termín 

rytmus, v nejširším významu jako opakování (rytmické opakování) či 

jakési střídání, podle Klagese – opakování podobného v podobných 

intervalech. Na souvislost časového vědomí s rytmy upozornila řada 

filosofujících psychologů (W. James, W. Wundt, J. Piaget). Prvotně 

upozorňují na souvislost vnímaných rytmů se spontánní časovou 

činností těla.

Tam, kde jsme zachytili podobné či stejné, tj. pravidelné, a zařadili 

je do jediné třídy, můžeme počítat, máme „počitatelné“ (podle 

Aristotela „počítání pohybů“). Vývojově se ocitáme v konkrétním 

myšlení školního věku, kde figurují myšlenkové operace počítání, 

třídění, seskupování. Jako střídání dne a noci, léta a zimy, tedy 

toho, co fázuje život na Zemi včetně periodického opakování 

fyziologických změn v živých organismech, přináší rytmus jistotu, na 

kterou se adaptujeme, aniž bychom museli plavat v čase. Naše časovost 

se stává pravidelným tepem, souvisí s režimem, rozvrhováním, vnímáním 

zítřka, setkáváním. Má zvláštní význam v blízkosti k rytmům tělesné 

aktivity, jejich souznění a prostupování do různých oblastí lidského 

života. Sokol v těchto souvislostech zmiňuje Aristotelova současníka 

Herofyla, který učil, že ke studiu pulsu je třeba schopností 

hudebních i geometrických, aby ho šlo použít k důkladné diagnóze. 

Zmiňuje také nantského lékaře Marqueta, který při vyšetřování srdeční 

činnosti používal hudební notový zápis. Rytmus lze vnímat také tak, 

že je jím „to, co klade pohybu a proudu pevnou hranici“. (W. Jaeger 

in Sokol, 1996) Zde opět vyvstává potřeba schizofrenika uspořádat si 

svět. V nejstarších řeckých dokladech znamená rytmus příboj nebo 

vlnobití a běžně se užívá i o pravidelném prostorovém řádu. V 

souvislosti s výchovou se věnuje rytmu Platón, neboť „veškeren život 

člověka potřebuje rytmu a harmonie“. Někteří z Aristotelových žáků 

vymezují rytmus jako „uspořádání časů“. Uspořádaný pohyb a střídání 

má tedy zjevně na člověka nějaký účinek. Muzikoterapeuti by jistě 

tuto pasáž rozšířili bohatě. Vědí, že pravidelným opakováním hlavních 

rysů má rytmus vzbuzovat a ukájet potřebu dát se do pohybu spolu s 

ním. Vyzkoušeli, že rytmus nese rysy očekávání, napětí a 

nakažlivosti. Zobecníme-li některé charakteristiky rytmu, dostaneme 

se k tomu, čím může rytmus sloužit jako účinný faktor v 

psychoterapeutickém procesu. Nese a řeší napětí mezi volností pohybu 

a pravidelností řádu, přináší řád, i když je opakovaným sledem 

očekávání a naplnění, přináší střídání důrazů, vzorec toho, co plyne, 

vnímání trvání psychologické přítomnosti.

Abychom přiblížili fenomén rytmu návaznosti na psychickou poruchu, 

konkrétně psychotickou, lze si představit, že rytmus je něco, co 

vzdoruje každé verbalizaci. Člověk ho zakouší ne jako přímý vjem, 

jako nějakou myšlenku, ale rytmus je něco, co je spojeno s naší 

tělesností – a přitom přímo vede do oblastí, jež tradičně pokládáme 

za nejvíce duchovní, jako je hudba, poezie i výtvarno. Zkušenost 

rytmu je pro člověka hluboce vnitřní a intimní a přitom je tím, co 

nejpříměji spojuje s přírodou i s člověkem. Je to řád, ve kterém se 

můžeme cítit svobodně, žijeme s ním stále, a přesto je něčím 

slavnostním. Katatonní forma schizofrenie rytmus často představuje, 

přináší či potřebuje. Projevuje ho opakováním pohybů a svými 

pohybovými rituály. Jeho vyjádření je pak opět v určité fázi 

terapeuticky přínosné. Znamená přiblížení ke společenství. Sem bychom 

mohli zařadit i kompulzivní rituály, kde jde v zásadě znovu o získání 

pocitu bezčasovosti neustálým opakováním. Z toho vyplývající 

kontrola, kontrolování a překontrolovávání slouží pro udržení 

bezpečnosti. Ornamentální stereotypie takovéto kontrole může 

napomáhat, resp. může ji představovat.

Jestliže vnímáme subjektivní protiklad či problém jako jednotlivý 

případ dobových problémů či protikladů, pak si v dějinách umění 

můžeme všimnout, že ornament je zastoupen ve větší či menší míře 

takřka v každé epoše. Irské rukopisy 8., 9. stol., gotika, ornament 

jde do baroka. Díky rytmu se dostáváme do zvýšeného citového napětí, 

aplikací ornamentu něco vneseme do vyšší sféry. Ornament na oltářích 

přibližuje k Bohu, ohraničuje a zdobí zpodobené (zpodobím-li věc, 

duše se k ní připoutá). Klasicismus, secese, keltské umění propojené 

s místní tradicí, africké umění, islámské umění, období ikonoklasmu v 

byzantském umění se zamalováváním obrazů Krista a výhradně 

ornamentálním zdobením kostelů. Zdá se, že častěji je ornament 

souvislý s přechodnými epochami. Situace přechodu znamená nutnost 

překročit určitý práh. Také vzbuzuje perspektivní úzkost a touhu 

vidět dopředu či dovnitř. Rentgenový, transparentní styl může být 

předchůdcem vývoje abstraktního ornamentálního stylu. Překračování 

prahů je pak tematizováno v rituálech. Rituály jsou opakované způsoby 

vztahování, které vždy znovu aktualizují právě ve svém opakování 

důležitost některých věcí a úkolů. „Časové zpřítomnění archetypální 

skutečnosti.“ (Dobalová) Jedním ze společných znaků rituálů 

týkajících se intimního života člověka a rituálů spojených se 

společenskými a přírodními přechody je dosažení určitého stavu 

vyznačujícího se změnou identity. Aktivity související se změnou 

identity souvisejí s protínáním tělesnosti i s překonáváním 

psychických změn. Situace přechodu, v nichž jsou přechodové rituály 

prováděny, se vyznačují zvláštními znaky souvisejícími s prožíváním 

místa a času i vlastní identity. (Babyrádová, 2002, s. 134) Autorka 

dále zmiňuje důležitou věc, a to, že jedním z nejvýraznějších znaků 

přechodových rituálů je smluvené rozdělení času na jednotlivé úseky, 

v nichž se odehrávají předem připravené děje. Vzhledem k běžnému 

prožívání jde o „jiný čas“ a „jiné místo“, kde rituál proběhne. 

Zpřítomňuje archetypy. (Metafora řady zvláštních pravidel, která musí 

být dodržována, aby se život vrátil v duchu pradávné lidské touhy do 

stavy rytmického střídání obyčejného a zvláštního.) Základním 

předmětem ritualizace je tematizování stavu přechodu ve všech jeho 

aspektech (aspekt místa, času, stupně ontologického vývoje, 

společenského stavu apod.). Pro umění je příznačné, že jsou v něm, 

jako rituály, tematizovány nejenom přechody uskutečňované v rámci 

změn odehrávajících se v lidském životě nebo uvnitř a vně 

jednotlivých společenství, ale i přechody související s přírodními 

pohyby a s nutkáním či nutností dát změněnému životnímu stylu vlastní 

formu. Potom, probíhá-li výtvarná tvorba, vrací se k pratvaru, ze 

kterého vzešlo každé umění – např. k živé rostlině, k motýlům – tedy 

ornamentálním motivům – a začíná znovu stylizovat, uspořádávat, 

zkrásňovat a snaží se poradit si tím s ošklivostí všedního dne a s 

nejistotou, co bude a jak to bude dál. Nehodí se už to, co bylo. Tak 

např. v 19. stol. pocit nejistoty vyvolaný nádhernou chaotičností 

impresionistických prchavých letmých pohledů vyvolal touhu po větším 

řádu, struktuře a obrazci, která podněcovala ilustrátory secese, 

kteří kladli důraz na „dekorativní“ účel. Objevil se konflikt mezi 

obrazcem a trojrozměrností. Zobrazení něčeho rytmicky se opakujícího, 

zdobného mohlo být v nepřehledných a z hlediska budoucnosti nejistých 

dobách výrazem touhy po uspořádání a kráse, potřeby organizace, 

stylizace. Povrchnost takovéhoto zobrazování může být někdy jen 

zdánlivá, jeho obsahem může být předtucha něčeho nového, hledání 

něčeho nového a zároveň může znamenat už krok ke změně, tím cennější, 

čím více trčí v nejistotě. Ornament provází vždycky období nejistoty 

schizoidního člověka či schizoidní doby. Obliba v křivkách, 

spirálách, v hadovitých výhoncích a šlahounech, v závitech pružin, 

které jsou současně ohebné a pevné, také může signalizovat 

perspektivní tenzi (např. blížící se války). Křivky tvoří jakousi síť 

úzkosti kolem své oběti, která cítí krizi. Art nouveau je v zásadě 

plošné a ornamentální, což je předzvěst „příznaku“, možná příznak už 

existující. Z hlediska v arteterapii dosud nevyřešených otázek, zda 

výtvarné vyjádření předchází, provází či následuje změnu nelze 

pravděpodobně tuto otázku následnosti času zodpovědět. Bazální 

psychotická úzkost doby, vybavíme-li si raná stadia vývoje člověka, 

vyvolá pak nutnost řešení, kterou na sebe bere umění.

Vysvětlením výše uvedeného tvrzení, že ornament vždycky provází 

období nejistoty, je to, že je rituálním gestem, jakýmsi zaříkáváním 

zlého, pramenícím z hlubin naší minulosti. Jeho úkolem je 

pravděpodobně dodat jistotu. Vyjadřuje bohatost, zdobnost, nádheru. 

Optimismus a únava jsou symbolizovány dvěma pohyby – vzestupným a 

sestupným, které se vyskytují pospolu v hadovitých křivkách, mezi 

dvěma póly, které se střídavě přitahují a formují profil pohybu, jenž 

se objevuje v každém strukturálním i dekorativním prvku. To jsou ony 

dva vzájemně se doplňující póly, jež mají vazbu na specifický úděl 

člověka i souběžnou existenci protikladů v něm. Stejným projevem této 

vlastnosti je vztah k hudebnosti – k rytmu, který působí jako 

katalyzátor lidského prožitku. Z hudby se rodí rytmický pohyb a 

srdeční tep. Michael Miller, když hovoří o obsahové funkci ornamentu, 

mluví o „přeměně skutečných potřeb do estetické formy“. (Sokol, 1996) 

Znamená to, že do estetické formy je vnášena výpověď o potřebě, 

kterou v přítomnosti ještě nebo již nelze uspokojit. Tak může 

vzniknout touha novou zkušenost a obsah formulovat a poskytnout 

alespoň v estetice něco, co by přineslo expresi potřeby. Podle S. 

Freuda vytváří přebujení a celková převaha fantazie podmínky pro 

rozpad osobnosti do neurózy a psychóz. V procesu vytváření ornamentu 

či dekorací zpravidla nedochází k bujnému výbuchu fantazie, ale k 

jakési kontinuální expresi stavící jeden prvek vedle druhého, v 

prožitkovosti pak řadu drobných abreakcí. V tomto směru si můžeme 

představit určitý úlevný účinek vytváření ornamentu. Vyskytují se 

interpretace naprosto odlišné, stavící tuto tvorbu do velmi 

negativních až nepřátelských dimenzí. Podle Adolfa Loose v článku 

Ornament a zločin se projevuje vytvářením ornamentů strach a snaha 

potlačit vlastní podvědomé tendence. Což samo o sobě není ještě věc, 

která by se měla popírat. Z logiky výrazovosti naší psychiky je 

dokonce pravděpodobná. Loos (1870–1930) ve svém článku klade rovnítko 

mezi ornamentem a sgrafity na zdech a nazývá člověka, který „z 

vnitřní potřeby počmárává stěny erotickými symboly“, zločincem nebo 

degenerovaným individuem. Jeho výrok, že kulturu národů můžeme přímo 

měřit podle stupně počmáranosti záchodů, je obecně známý. U dítěte je 

to zjev přirozený. Jeho první umělecké projevy jsou rády čmárány na 

zeď. Zda jsou to erotické symboly, to už je otázka názoru či 

příslušnosti k určitému myšlenkovému proudu. Loos sám došel až k 

tomu, že vývoj kultury je souznačný s odstraňováním ornamentu z 

předmětů denní potřeby. Tvrdil dokonce, že první ornament, který se 

zrodil, je kříž, a že je erotického původu. Vodorovná čára, ležící 

žena, kolmá čára, muž do ní vnikající. Svůj názor, u jehož původu si 

nelze nevybavit ego-obranný mechanismus, reaktivní výtvor 

uspokojující svým přehnaným, křečovitým a kompulzivním charakterem 

původní impulz, zříkající se myšlenek a pocitů, které vyvolávají 

úzkost. Své potlačování aplikoval i na ekonomii a dokazoval, že 

zdobení ornamentem je mrhání pracovním časem a mrhání kapitálem.

Je zřejmé, že ornament může dráždit – třeba přesycením vznešenými 

cíli a neurčitostí za ním schovanou, třeba barevným neadresným 

křikem. Přináší, event. zvýrazňuje jednostranným převážením konflikt 

pravděpodobně přítomný v každém člověku, konflikt mezi strohostí a 

zdobností.

Svět schizofreniků zůstával dlouho nepochopen, zůstával mozaikou nic 

neříkajících „psychologicky hluchých“ příznaků (Syřišťová, 1974), 

psychoterapeuticky neovlivnitelných, u nichž nelze vystopovat 

etiopatogenezi. Odpověď na to, jaký je mechanismus vzniku chaosu a 

odtržení od reality, byla v podstatě zásadní od vymezení schizofrenie 

jako nosologické jednotky. Základním přínosem dynamické 

psychopatologie je chápání příznaků psychické nemoci jako obranného 

mechanismu nebo dokonce spontánního pokusu osobnosti o uzdravení. I u 

tak vážného psychického onemocnění, jakým je schizofrenie, tak jako v 

případě podstaty histriónských poruch nebo nutkavých neuróz je v 

kořenech neřešitelný konflikt. I zde jsou pro osobnost nepřijatelné 

prožitky vytlačeny mimo vědomí, kde působí automaticky a autonomně. 

Není-li možné přímé nebo náhradní odreagování, vzniká stav zvýšeného 

napětí organismu, který směřuje ke znovuzískání porušené rovnováhy 

vnitřních sil. Tentokrát automaticky, oklikou mimo vědomí – ve formě 

neurotického nebo psychotického příznaku, který je pak paradoxně 

záchranný. Nepřijatelné prožitky vytlačené mimo vědomí, působící 

automaticky a autonomně, dostávají svůj tvar ve výtvarné tvorbě.

Syřišťová ve své knize Imaginární svět cituje depersonalizační pocity 

své pacientky takto: „Svět ztrácí svou osu, jako by se náhle rozpadl 

do nesmyslných podob a tvarů, nesourodých a neúčelných, já jako bych 

byla jen kamera zachycující útržky světa. Shon pořád stojící na 

místě, divně přetržený čas, zkomolený, kulisovitý a neústupný 

prostor.“ (Syřišťová, 1974)

V psychopatologických zážitcích jsou pravděpodobně obrazy 

znázorňující rozklad nebo sjednocení párů protikladů jako: jasný – 

temný, nahoře – dole, bílý – černý, mužský – ženský atd. Křiklavé, 

nedvojznačné barvy mají dovoleno být vedle sebe ve své brutální 

podobě a odpovídají tak tendenci nevědomí zvládnout násilně konflikt 

citů. Barevnost podporuje výraz symbolické složky a může se uplatnit 

v rámci technické dokonalosti. V duševním vývoji pacienta není tento 

stav koncem ani cílem. Znamená pouze rozšíření (možná i sjednocení) 

pohledu. V této fázi může vést ke klidu nebo ke katastrofálnímu 

odtržení vzájemně napjatých protikladů. Takovýto svět nelze pochopit, 

lze pochopit touhu ho uspořádat.

Uvažujeme-li o účasti emoce ve výtvarné činnosti, pak by mohla být 

ornamentální tvorba viděna jako obraz emoce vstupující bez omezení do 

určitého řádu, cesta k vyjádření emotivity bezpečným způsobem řádu. 

Emoce zřejmě mohou vstupovat do umění bez omezení tehdy, když nejsou 

příliš regulovány vžitými postupy stavby díla, pravidly vzniklými z 

tvorby, uměleckou „fachou“ z pochopení výtvarného procesu jako sledu 

impulsů života. Právě z řádu přírody byla odvozena platnost požadavků 

řádu a rytmu v umění. Jejich odkrývání tvorbou není pak zdaleka jen 

věcí rozumu. Odehrává se i v rovině citů. Počáteční uspokojení z 

nalezení rytmického a řádovitého stavu, jako je u ornamentálního 

vyjádření, předcházející účinnému reagování na podnět, v nás totiž 

následně probouzí estetické city. V nich je základ naší estetické 

reakce (jako reakce reálné). Jsou to již city zvládnutí, regulované 

vlastním vědomím. Nejsou pak nevázaným vpádem, vymykajícím se 

kontrole tvořící osobnosti. Jako takové nám umožní prožitek procesu 

tvorby, který je bezpečný. Prostřednictvím emocionálního svazku s 

jevem, ve kterém vidíme a zvýrazňujeme elementy rytmu a řádu, 

uskutečňujeme vlastní seberealizaci v estetickém procesu (pocítíme 

svůj psychofyzický rytmus dechu, tepu, pohybu myšlenek a řádovitost 

organismu v souladu s obdobně potvrzenou životností jevu). Zároveň se 

zde objevuje obrana před emocionálním pohlcením (i přes uvedené 

identifikace). Jakási rovnováha mezi emocionální identifikací a od 

emocí zcela oproštěná distance – cesta k vybití bezprostřední 

emocionality k dosažení potřebné estetické distance.

Ačkoliv tato představa dovoluje vizi ztvarování pacientova osobního 

roztříštěného světa, lze si také představit bezpečí v rámci budování 

bludného systému naprosto neprostupného pro jakýkoliv rušivý vliv 

zvenčí, odolného k dodatečným informacím.
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