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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva problematikou stylizace ve figuralni socharské
tvorbé se zietelem k realizacim vybranych sochait 20. stoleti. Prace je rozdélena
na cast teoretickou a praktickou. Teoretickd ¢ast pojednava o nékterych
formalnich moZnostech stylizace a jejich uplatnéni v sochatské tvorbé. Zakladni
vytvarné prostifedky a nékteré determinanty sochatské tvorby spolu s
neverbdlnimi prostfedky jsou rozebrany a uZity v charakteristice socharskych
dél nékolika c¢eskych autora 20. stoleti. Praktickou ¢ast tvori série skic, studii a

variant figuralni stylizace, které aplikuji poznatky vzes$lé z teoretické casti.

Kli¢ova slova: stylizace, figura, sochatrska tvorba, vytvarné prostredky, figuralni
kompozice

Format bibliografické citace:
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Abstract

This thesis deals with the problematics of stylization in figural sculpture
creation with regard to realizations of chosen sculptors of 20th century. Thesis is
devided into a theoretical part and a practical part. The theoretical part
discusses some of the formal possibilities of stytization and its application in
sculptural creation. Basic artistic means of expression and some determinants of
sculptural creation together with nonverbal means are analyzed and used in
characterictics of sculptural artworks of some Czech creators of 20th century.
The practical part consists of a series of sketches, studies and variants of figural

stylization, that applicates findings emerged from the theoretical part.

Key words: stylization, figur, sculpture creation, artistic means of expression,
figural compozition



Obsah

L. TEOT@TICKA CAST wevnei e et e 8
UVO e e e e e e e e e e e e e et e e bbb 9
1 Uvedeni do kontextu sochatské problematiky po¢atku 20. stoleti.................. 10
1.1 Hildebrandova teorie a jeji vyznam pro sochafskou praxi.......c.cccccevvevnnnnes 12
1.2 Rodinova tvorba jako impulz pro moderni sochatstvi ............ccccevvnninnnnnii, 14
2 Stru¢ny nahled na figuralni sochatskou tvorbu 20. stoleti.............cccoiiiiiiiiis 17
2.1 Figura v tvorbé Antoina Bourdella a Aristida Maillola..........c.........oneeen. 17

2.2 Specificky pristup kfigufe vtvorbé Ernsta Barlacha a Wilhelma

L= a0 01 o el - PR 18
2.3 Figura a jeji transformace v tvorbé kubistickych sochafti...............cc........ 19
2.4 Stylizace pohybu lidského téla v podani futurismu...........cccciieiiinnennnnnn.n. 23

2.5 Brancusiho syntéza podnétti pfimého tesani do kamene a socharstvi

Primitiviich RUTTUT coouee e 25
2.6 Biomorfni formy v tvorbé Hanse Arpa a Henryho Moora...........ccceveeveennn.e. 26
2.7 Ptinos nefigurativnich tendenci pro figuralni sochatskou tvorbu ............. 28

2.8 Promény figury v tvorbé Julia Gonzalese, Alexandera Caldera a Pabla
GaATGALLA .o et 31

2.9 Priklady pristupt k socharské figuralni tvorbé v povale¢ném obdobi ....... 32

3 Vytvarné prostredky jako cinitelé vytvarné vyjadrovaciho procesu v tvorbé

SEYHZOVANE fIGUTY ceeiieiiiee ettt et s eeeeaees 37
TR B £ U O TR UPRRRt 37
R I 0] 5] 1= 1 s EE U TPPUTR 38
3.3 PrOSTOT coiueiiiiiiiciii e 39
34 MOAELACE. ..t 40
3.5 MAtETIAL oot 41



IS I 2 2] o o T 42

4 Figuralni socharskd kompozice v ProsStort.......ccuueuievriiiiiiiiiiiniiiiiiiiee et 44
4.1 VOINA SOCHA.....ciiiiiie et 46
4.2 Socha urcena do architektonického prostoru ..........cccoooiiiiiiiiiiiinnn. 46

5 Priklady stylizovaného ztvarnéni figury v tvorbé ¢eskych sochart.................. 48
5.1 Vincenc Makovsky: Sklonény zensky akt (1932) ......cooiiimiiiiiiiiiiiiiiiieeeeee 48
5.2 Zdenék Némecek: Gymnasta (Kol. 1979) ..o 49
5.3 Jan Stursa: Melancholické dévée (1906) a Prace (1913) .ocvvveveveeeveeeneeennee. 50
5.4 Otto Guttfreund - Studie sedici Zeny. (1927) ....ceviiiiiiiiiiiieiiiii e, 52

6 Nékteré aspekty vzniku teoretického konceptu stylizované figury.................. 54

IT. PTakREICKA CAST . ceneii et 56

7 Vlastni realiza¢ni proces stylizovaného ztvarnéni pohybu lidského téla......... 57

ZRAVET .oiiiiiiiiiiiiiiie ettt e e e e e e e aeeeetaeaaaaanaas 62

Seznam pouZitych ZdTojll ...cceuueiiiiiiie e 63

Seznam PHLORN (..o e 66

Zdroje PHIORN: e e 96



I. Teoreticka cast



Uvod

Tato magisterska prace vychazi zdlouhodobého zajmu autora o
sochafskou tvorbu. Bude se zabyvat problematikou stylizovaného sochatského
ztvarnéni figury s prihlédnutim k tvorbé vybranych autord dvacatého stoleti.
Prace velmi volné navazuje na autorovu bakalaiskou praci s nazvem Re¢ téla v
sochatské tvorbé.

Stru¢ny prehled vyvoje figurdlniho socharstvi tohoto obdobi zde bude slouZit
jako vychodisko pro nasledujici ¢asti prace. Zejména pak souvislosti obsahové a
formalni stranky dél, pfinos jednotlivych autord ke vzniku ¢i formovani smeér,
styld a jejich individualni pojeti, koncepce a zptisoby ztvarnéni figury.

Dulezité jsou vytvarné prostredky, které sochar vyuziva tak, aby slouzily jeho
tviréimu zaméru. V této casti si uvedeme jen nékteré z nich. Jejich vybér
poslouzi naslednému porovnani tvorby jednotlivych autorti. Také zminime
souvislosti formalniho provedeni sochy s prostorem, do kterého je realizovana.

V navaznosti na tvodni kapitoly uvedeme nékolik autort a konkrétnich dél,
které nasledné charakterizujeme po obsahové i formdalni strdnce. Kritériem pro
volbu téchto autortt bude jejich rozdilny pfistup pii tvorbé figury, respektive
jejich prace se sochatskymi vytvarnymi prosttedky, zplisob a mira stylizace,
jakou vzhledem k tvir¢imu zdméru u svych figur vyuzivaji. Pfi rozboru bude
také nutno zohlednit historicky kontext vzniku dila. Historicky kontext,
respektive kontext vzniku dila, je z hlediska ovliviiovani sochatova pfistupu k
figufe vyznamnym c¢initelem.

Prostredky vytvarné reci, prostor, tvarc¢i zamér, to vSe, nehledé na materialné -
technicka specifika, musi sochat zohlednit jiz v ramci tvorby konceptu kazdé
sochy. Stejné tak je tomu i pfi tvorbé stylizované figury. Nékteré aspekty tvorby
teoretického konceptu takovéto figury vychazejici z predchoziho textu této prace
se stanou zavérecnym vyusténim teoretické casti a zaroven podkladem pro

postup realizace ¢asti praktické.



1 Uvedeni do kontextu socharské problematiky pocatku 20.

stoleti

Figura jako sochatské téma existuje jiZ od pocatkl lidské kultury. Tvorba
generaci socharti dvacatého stoleti a jeji smérovani je tedy je spojena s dlouhou
historii ¢lovéka jako tématu, jako objektu, ktery vzbuzuje zdjem lidského
spole¢enstvi. Sochafrska tvorba pocatku dvacatého stoleti byva oznacovana jako
moderni socharstvi. Vznik téchto tendenci se pochopitelné odvijel nebo néjakym
zpisobem reagoval na socharstvi devatenadctého stoleti i historii socharstvi
celkové. '

Pro historické obdobi pocatku dvacatého stoleti byla typicka snaha o nové
teoretické uchopeni problematiky sochatské tvorby jako takové. Patii sem
zejmeéna otadzky hmotné realizace sochy. Tyto vyvstavaly z negativni reakce na
akademické pojeti sochatstvi devatenactého stoleti a byly mimo jiné inspirovany
kritikou, kterou ve svém spise Das Problem der Form formuloval némecky filozof
Adolf Hildebrand. Jeho myslenky se opiraly o teorie Conarda Fiedlera. Conard
Fiedler byl némecky teoretik uméni, ktery pirekonal dualistickou propast
predstavy a realizace, ve které umélec nebyl tviircem dila jako celku ale pouze
jeho mysSlenky, predstavy ztvarnéné v modelu, zatimco vyslednou sochu
realizoval femeslnik. Jeho obrodné reSeni spocivalo v navratu umélce jako
tvarce: ,Pravé umélec bude si védom, Ze vyssi rozvijeni jeho duchovné-uméleckého
Zivota zac¢ind az v okamZiku, kdyZ tlak jeho predstavy uvede do pohybu vnéjsi
orgdny jeho téla, kdyz k ¢innosti oka a mozku pristoupi ¢innost ruky. Potom teprve
nastupuje drdhu, na niZ se z temnoty a omezeni povznds$i k jasnosti a svobodé.
Veskeré jeho naddni, veskerd jeho genialita rozviji se az v této vnéjskové patrné
¢innosti, jiZz se vykondvd ne zndzornéni, ale vznik uméleckého svéta predstav.”
Fiedler tak umoZnil vnik autonomnich dél, kterda mohla feSit otdzky hmotné
realizace.” Ve svém spise se Hildebrand zabyval pravé problematikou hmotné

realizace sochy.* Nosnou myslenkou tohoto spisu byl Hildebrandem vzneseny

1 [Srov.] WITTLICH, Petr. Ceské socharstvi ve XX. stoleti 1890-1945. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1978. s. 13.
2 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochati. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 54.
3  Tamtéz, s. 54.
4 [Srov.] Tamtéz, s. 54.
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poZadavek prfimého tesani do kamene. Tento pfistup pozdéji obecné nazyvany
jako Taille directe, byl specifickym zpasobem tvorby, ktery reprezentuje

Jednim z hlavnich predchiidci moderniho socharstvi, mnohymi autory
oznac¢ovany dokonce jako jeho zakladatel, je vyzna¢ny sochat devatenactého a
pocatku dvacatého stoleti, Auguste Rodin. Role zakladatele moderniho
socharstvi byvd Rodinovi pfipisovana zejména proto, Ze se pokusil
transformovat pouceni z predchozich sochaiskych tendenci v novou kvalitu.” V
kontextu vizualni stranky sochatského figuralniho dila se ale stale jednd o vice ¢i
méne klasické pojeti figury, které je vysledkem dlouhého vyvoje evropského
figurdlniho socharstvi. Z pohledu nékterych sochaift se tak mohla tato
realisticka forma figury zdat jako vylerpand, nebo podle némeckého filosofa
George Wilhelma Friedricha Hegela dokonce jako marnost.® Prestoze tada
sochald se v ramci dvacatého stoleti jiZ odpoutala od, z pohledu doby tradi¢niho
zpusobu ztvarnéni figury, najdou se i sochafi, ktefi nadale pokracuji, nebo
néjakym zpusobem rozvijeji, dale formuji toto tradi¢ni pojeti. Souslovi tradi¢ni
pojeti figury se v tomto smyslu nevztahuje k obsahu dila, ale k formé pro kterou
jsou typické antropomorfni tvary, jistou mérou imitujici realitu, do kterych je
¢lovék schopen vprojektovat své vlastni myslenky a predstavy.

Vyraznou zménou a pfinosem stran hmotné realizace sochy byl v kontextu
dvacatého stoleti odklon od konkrétniho, vécného smérem k obecnému. Odklon
od tvaru, z pohledu nékterych sochari, zatizeného pfemirou detaild smérem ke
stylizovanému, pevnému, jasné definovanému tvaru.” Tvorba nékterych autort
se pocala ubirat smérem k uméleckému vyjadfeni zaloZenému na autonomni
fe¢i objemu. Vyvoj sochafstvi spél smérem, ktery se zbavil modelll (myS$leno
predloh v redlném svété) a dospél aZz do podoby stereometrickych objektt.
Soucasné ale celd rada sochara jako napriklad Brancusi, Arp, Moore a mnoho
dal$ich stale vyuzivali zivych, organickych forem pievzatych z piirody.®

S uplné novou formou a tedy i novym impulzem nejen pro sochatstvi jsou

spojovany tendence, principy, ¢i teorie zalozené na ndvratu ke korendm

5 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochaft. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 5.

6 Pijoans. 58.

7 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni o modernim socharstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 45.

8 [Srov.] Tamtéz, s. 45.
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sochatstvi, k jeho praplivodni, primitivni formé. Snahou této iniciativy bylo
osvobodit sochu od vseho ,akademického”, klasického a tradi¢niho co ji v
minulosti svazovalo. To byl moment, kdy se prvni evropsti sochafi a malifi
zacinali obracet pro inspiraci k mimoevropskym primitivnim kulturdm. Na rozdil
od exoticismli se ale tito autoli nepokouseli o kopirovani formy a obsahu
primitivhiho uméni jako celku, ale o pouceni, uméleckou transformaci prvka
popfipadé prejimani primitivni socharské formy, jak to ucinil Gaugin koncem
devatenactého stoleti.’ Tohoto inspira¢niho zdroje vyuzivalo i sochaistvi
kubismu. To zaroven poukazalo na odlisny ptistup k pfirodnimu modelu.
Vyvazalo fyzickou podobu figury z organickych souvislosti redlného svéta a
podfidilo jeji anatomickou skladbu vlastnimu vytvarnému zaméru.'® Piestoze
bylo mnoho kubistickych zasad skulpturalné orientovanych, existovaly i takové,
které mély své uplatnéni jen v malifstvi. Naptiklad typicka jednopohledovost,
ktera vyplyvala z této maliifské koncepce. Snaha zachytit, ztvarnit a nasledné
vnimat v jeden okamzZik nékolik pohledt se c¢asto v kubistickém socharstvi
manifestovala prostifednictvim reliéfni realizace motivu, tedy rezignaci na
ostatni pohledy."

Osvobozeni figury od imitativnosti umozZnilo aby ,byl procistén cely
formdlni apardt, objasnény a zpresnény prostorové hodnoty urcitych <Zdsti
predmétu”.’* V dtisledku toho bylo moZné sochu, respektive cely proces od tvorby
po recepci dila divakem, postavit do novych souvislosti kde ,Socha neni jiz

ukoncenosti, ale stimulem."*3

1.1 Hildebrandova teorie a jeji vyznam pro socharskou praxi

O uvedeni teoretickych zasad pfimého tesdni do kamene do sochatrské
praxe se nejvétsi mérou zaslouzil inicidtor hnuti za teille direct Pierre Bernard.'*

Z kontextu tvarciho procesu vypustil tvorbu hlinéného modelu jako predlohy pro

9 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochaft. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 7.

10 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 45.

11 [Srov.] Tamtéz, s. 156.

12 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 156.

13 Tamtéz, s. 157.

14 [Srov.] Tamtéz, s. 64.
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tesani do kamene. Néktefi sochafi piipravné faze (mysleno plastické varianty,
skici a predlohy) dokonce vypustili tplné a ztvarnovali své predstavy rovnou ve
findlnim materiadlu. Bernard vychazel z toho, Ze tyto materialy vyzaduji naprosto
odlisné piistupy, jiné nastroje, jiny realiza¢ni postup a tim dociluji i jiného
vysledného vyrazu. Plasticita hliny a skulptivni charakter kamene byl
argumentem proti tvorbé finalniho artefaktu z kamene podle modelu z hliny.
Tento nesoulad vlastnosti hliny a kamene se Bernardovi podafilo do jisté miry
zmirnit tim, Ze pro tvorbu modeli pouzil sadru.” Sadra jako ztvrdly amorfni
materidl ma v blokové formé ke kameni blize neZ hlina. Zarovenl umoziiuje

sochafi ubirat material (jako u kamene) a pokud je potieba, také pridavat.

Pfesto Ze Hildebrandovy zasady, alespon tak, jak byly uplatiiovany v
kontextu hnuti za teille directe, do zna¢né miry ovlivnily moderni sochaftstvi,
neosvobodily sochatstvi od konvencnosti, coZz doklada i kritika, kterou ve své
knize Mys$lenky modernich socharti formulovala Zdenka Volavkova-Skofepova.
.Ve srovndni s dily Fidlerovymi vsak je Hildebrandova teorie v mnohém nejen
rozpracovdnim jeho myslenek, ale zdroveri jich simplifikaci. Jeho zdvér o nutnosti
primého tesdni sochy v kameni je duleZity zejména jako princip, ve smyslu
nezbytnosti dovedeni procesu do konce a tim umozZnéni dozrdni predstavy. Vlastni
argumentace i cely Siroky apardt, ktery mél Hildebrandovi slouZit k opodstatnéni
jeho zdvert, md ovSem historizujici ramec a ukazuje spiSe meze, nez hloubku jeho
mysleni. Prokdzdni neslucitelnosti obou druhti realizacnich procesti, ubirdni z
kamene a priddavdni v hliné, md rovnéZz objektivni platnost zejména principidlIni.
Jednotlivé zdsady vlastni manipulace, které mély podeprit, Hildebrandiiv spis Das
Problem der Form, z hlediska socharstvi ndsledujicich desetileti vSak spis
znehodnocuji normativnim charakterem. Jde zejména o tu c¢dst jeho vykladu, v
nichZ jsou dovozovdna pravidla prdce v kameni z domnélé rekonstrukce
Michelangelova postupu, v nichZ Hildebrand fixuje stanovi$té sochare pri prdci
tak, Ze socha je vdzdna k pozadi a jesté dislednéji vlastné nez predtim se sblizuje s
reliéfem. Podobné mdlo plodné je konec¢né i uvazZovdni o plosnych pldnech sochy,
které z predchdzejiciho vlastné uZ jen vyplyvd.“'®

Hildebrandiv poZzadavek tvorby pfimo v definitivnim materialu mél ptes

15 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 64.
16 Tamtéz, s. 55.
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tyto stinné stranky pro moderni sochatstvi velky vyznam. Je tomu tak zejména
proto, Ze pokud chce sochat prostfednictvim tohoto principu realizovat svou
predstavu o vysledném dile, musi ji podrobit vyznamné simplifikaci, redukci na
podstatné tak, aby byla jeho predstava co mozna nejjasnéjsi.

Ptrestoze teille directe byl z pohledu sochatd jako naptiklad Antoine Bourdelle a
Aristide Maillol jasnou protivihou k akademismu, vidi kterému se socharstvi
dvacatého stoleti vymezovalo, nebylo prosazovani jeho principt uplné hladké.
Pfimé tesdni do kamene, jako princip, ma podle Maillola jednu zakladni
podminku- ,sochar musi zndt dokonale formu v kresbé a modelaci; musi umet
kreslit! Kdo neznd formu, u toho primé tesdni do kamene nemd vétsi cenu nez
obycejné provddéni do kamene priumérnym kamenikem. "'’

Velky vliv na doteSeni problémt hmotné realizace sochy, ma v tomto
smyslu inspirace mimoevropskymi kulturami. Ta zaroven umoznila vymanit
otdzky hmotné realizace sochy z podruc¢i zasad hnuti za teille directe, tak jak je
vymezil Bernard/Hildebrandt. Jednim z prvnich autord, ktefi domysleli principy
tohoto hnuti a zaroven osvobodili sochu od normativnich principt socharstvi
predeslych historickych epoch vcetné Bernardova hnuti, byl Constantin

Brancusi.'®

1.2 Rodinova tvorba jako impulz pro moderni socharstvi

Rodin se svou tvorbou a jejimi teoretickymi vychodisky vymezoval proti
akademismu a klasicizujicimu historismu. Cilem této snahy bylo osvobodit
figuru od umélého, idealistického zplisobu tvorby prostfednictvim slepého
nasledovani poucek a pravidel. Dle Rodina by mél sochat pfti své tvorbé vychazet
z analyzy pfirody, respektive studia skutecnosti. A to vyplyva i ze zpusobu,
jakym o figure jako vytvarném tématu premyslel: ,Misto abych si predstavoval
jednotlivé cdasti téla jako povrchy vice méné ploché, dival jsem se na né jako na
vystupky vnitinich objemu. SnaZil jsem se, aby pod kaZdou vypuklinou trupu nebo
udu bylo citit dotyk svalu nebo kosti, kterd se vyviji v hloubce pod kuZi. A tak

pravdivost mych soch nebyla povrchni, ale zddlo se, Ze se vyviji zvnitiku ven jako

17 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafri. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 107.
18 [Srov.] Tamtéz, s. 67.
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sdm Zivot.””® Hmotnda vystavba sochy je tedy u Rodina vnéj$im projevem, ktery
reflektuje vnitini konstrukci. Tvar, ktery realizuje prostifednictvi modelace,
existuje tedy pouze jen jako reakce na vnitini architekturu sochy.”

Rodinova tvorba byva oznacovan jako zakladatelska zejména diky novému
zpusobu vnimani figury a zptsobu jeji tvorby, kde uZ nebyla z pohledu Rodina
vnimdana primarné jako vyjadreni, ztvarnéni ,literarniho obsahu”, tedy pocitd a
vasni, ale i jako vytvarny problém.?! Tento jeho novy pfistup je nejvice patrny v
sochatském dile, které byva pro moderni sochafstvi oznacovano jako
zakladatelské- Balzac. (1898) (viz Ptiloha I, obr. 1) V ptipadé podobizny Balzaca
Rodin podiidil ztvarnéni podoby snaze vyjadrit ,vnitfni hloubku®.22 Camile
Mauclair o této soSe napsal: ,Dojem nevychdzi z Balzacovy tvdie ani z jeho smélé
pozice a vubec z niceho, co literarniho mohl umélec vlozit do své prdce. Pochdzi
jediné z monumentdlnosti forem, z dobre uvdzZeného vyznamu dvou nebo (i
hlavnich vypuklin, z uplného obrozeni téchto forem, z nichZ neni nic odlévdano nebo
kopirovdno podle prirody, ale vsecko je vynalezeno, umysiné rozsifeno, zvétseno,
zdeformovdno. 23

Torzo, dfive vnimané jako pozustatek z ptivodni figury, trup bez koncetin a
hlavy, stalo se v Rodinové tvorbé novym sochaiskym figuralnim tématem. Velky
vyznam pro socharskou tvorbu také spoc¢ivd v Rodinové poZadavku
rovnocennosti kazdého pohledu, ze kterého muze recipient sochu pozorovat.
Socha, jako trojrozmérny objekt, umoznuje vZdy, pokud jde o volnou sochu,
vnimat ji z nékolika ridznych pohledli. Rovnocennost se v jeho pojeti tedy
vztahuje k vizualni zajimavosti bez ohledu na to, kde pozorovatel stoji. Paklize je
umeélecké dilo mozné vnimat z vicero pohledid, musi dle Rodina stejné tak i autor
pristupovat k nému pfi jeho tvorbé ze vSech stran a ne fixovat stanovisté
sochate, jak to vychazi ze spisu Hildebrandova.

Vyznamnou roli v Rodinové sochaistvi hraje pohyb. Nejednad se vsak o

pohyb skute¢ny, ale o pohyb ztélesnény a to jak v celku, tak i v detailu.

vvvvvv

19 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafri. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 27-28.

20 [Srov.] Tamtéz, s. 15.

21 [Srov.] Tamtéz, s. 6.

22 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddnf tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 26.

23 Tamtéz, s. 26.
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jeho socham zaroven dojem Zzivosti. Tato Zivost, do zna¢né miry zaloZena na hte
svétla a stinu, faktoru, ktery ho dle nékterych autorti fadi mezi impresionisty, v
jeho tvorbé neni cilem, ale konstruktivnim prostredkem, ktery vyuziva. Zatimco
Medardo Rosso, pravem oznacovany jako impresionisticky sochaft, vyuziva
sochatskych vytvarnych prostfedkd proto, aby onu hru svétel a stina
podpotil/vyvolal. Rosso je zaroven autorem techniky nedokoncovani. Smyslem
tohoto pocindani bylo skrze zameérnou nekompaktnost zpracovani hmoty

podpofit hru svétel.*

Rodin podnitil vznik moderniho sochafstvi nejen svou tvorbou, ale i tim,

ze podobné jako v Cechach Myslbek, ,vychoval’ novou generaci sochait. Patri
mezi né napiiklad Bourdelle, nas Josef Maratka, Nor Vigeland a dalsi.
Vigeland, stejné tak jako nékteti dalsi zaci Rodina setrval u vice méné tradi¢niho
zptisobu zobrazovani lidského téla. Mira stylizace v pripadé téchto sochatt
nedestruuje hlavni formy prirodniho modelu, ale ,pouze” redukuje jejich
sloZitost a mnoZstvi nepodstatnych detailt lidského téla. Vigeland se na rozdil
od ostatnich Zak Rodina v ramci své figuralni tvorby naptiklad ve Frognerovych
sadech v Oslu (1906) vyuzival velice nekonven¢ni kompozice postav. Slo o jakési
spletence, které byly ale tvofeny na poméry (moderniho) figurdlniho socharstvi
naprosto klasickym zptisobem ztvarnénymi postavami.”*(viz Pfiloha I, Obr. 2)

V navaznosti na Rodina a nasledné Bourdella by bylo vhodné vyzdvihnout
jejich vyznam pro ¢eskou socharskou scénu. Jejich tvorba a nasledné vystavy jich
dél v Cechach soucasné s prilivem dalsi inspirace z Parize se diky Myslbekové
obrodé ¢eského socharstvi, které jej dostalo z krize, tvarc¢iho vakua, vzniklého po
odeznéni ceského baroka, podnitily v ¢eskych socharich zajem o feSeni
sochatskych vytvarnych problému.”® Ceské sochaistvi stejné jako to francouzské
fesilo otdzky hmotné realizace sochy. Figura Jana Stursy Apassionato (1906) (viz
Priloha I, obr. 3) byla jednou z prvnich soch vzniklych ve stylu Hildebrandova
pfimého tesani do kamene. Pravdépodobné nejvyznamnéjs$im ¢eskym sochafem

z hlediska vyvoje evropského socharstvi byl Otto Gutfreund.

24 [Srov.] PIJOAN Y SOTERAS, José. Déjiny uméni. 10. Vyd. 3. Praha: Odeon, 1991. s. 59.

25 [Srov.] Tamtéz, s. 57.

26 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 29.
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2 Struény nadhled na figuralni sochaiskou tvorbu 20. stoleti

V ramci této kapitoly si uvedeme nékteré z ptistupti, podnétt a vychodisek
pro posun ve vyvoji socharské figuralni formy. Klicem pro vybér konkrétnich
autord, styl, sméra ¢i tendenci neni v tomto pripadé ¢isté historicky vyznam
pro vyvoj sochaifské tvorby, ale predevSim odliSnost a specifi¢nost jejich

vytvarného pristupu ke ztvarnéni lidského téla.

2.1 Figura v tvorbé Antoina Bourdella a Aristida Maillola

Bourdelle, podobné jako jeho Zak Maillol, se obracel pro inspiraci k
socharstvi antického Recka. Na rozdil od Maillola, se ale Bourdelle obracel k jeho
archaickému obdobi. Toto zaujeti se projevovalo i v tematické roviné jeho soch.
Forma jeho dél se oproti Rodinové tvorbé, v niZ hraje modelace dileZitou roli,
zaméfovala vice na problematiku konstruovani objemu a tvaru.” Modelaci
podrizoval pevnému tvaru zbavenému vSech nahodnosti. Tvaru vystavénému,
podobné jako u Rodina, ve vztahu k vnitini konstrukci. Urcujicim faktorem
Bourdellovy tvorby byla redukce vlivu zrakového vjemu v kontextu umélecké
transformace motivu. Rikal, ze ,lidské oko nerozhoduje”.?® Podobnym zptisobem
vyuzival i nadsdzky néjakého konkrétniho anatomického detailu, konkrétniho
objemu, tak aby vyznéni figury jako celku korespondovalo s jeho tvaréim
zameérem. (Velky bojovnik z Montaubanu, 1900, viz Pfiloha I, obr. 4) Tento
princip, tedy zamérna zména, zdramatizovani, ¢i deformace forem za ucelem
dosazeni pozadovaného ucinku, nasledné prerostl v zdkladni vyrazotvorny prvek
exprese v sochaiské tvorbé.” Pii tvorbé sochy vychazel z bloku hliny, ktery
formoval v pifisné architektonicky vystavéné podobé. Po vzoru antické
pythagorejské estetiky usiloval, podobné jako Maillol, o ,zevSeobecnéni, v némz
forma by nabyla povahy obecné sdélitelného znaku”. *° Z hlediska teorie vztahujici

se k teSeni otdzek hmotné realizace sochy, vS8ak Bourdelle setrval v intencich

27 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 82.

28 [Srov.] Tamtéz, s. 83.

29 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddnf tvaru: ¢teni o0 modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 28.

30 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafd. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 82.
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Rodinova pfistupu.?!

Dal$im z dédict Rodinova sochatstvi byl Maillol. A¢koliv se Maillolova
tvorba podobné jako Rodinova neodkladnéla priliS od reality a zpusobu
zobrazovani figury z predeSlych historickych obdobi, ba naopak se piimo
odkazuje ke Kklasickému Recku a francouzskému Kklasicismu®’, je mozné v
Maillolové tvorbé nalézt nékteré znaky, které prestoZze nejsou nikterak
revoluc¢ni, posouvaji alesponl v navaznosti na predeslé historické obdobi tuto
formu (s vychodiskem v redlné podobé ¢lovéka) ztvarnovani figury smérem k
osobitému sochafskému vyjadieni. Oproti Rodinové analytickému pristupu ke
studiu prirody se Maillol pokousel vychazet ze syntetizovanych poznatkt tak,
aby se vyvaroval v§ech nahodnych a individualizujicich prvkd.> Jeho cilem bylo
totiz ztvarnit jakousi obecnou mysSlenku. KdyZz modeloval naptiklad zenskou
postavu podle modelu, jeho socha nereflektovala, nevyobrazovala onu konkrétni
Zenu, ale predstavovala Zenu obecné. Dociloval toho redukci tvart na podstatné,
syntetizované tak, aby naplnily jeho tvaréi zamér.’* Charakteristicky zpuasob,
jakym tento autor pracoval s hmotou figury, proptij¢uje jeho postavam jistou
majestatnost. Vysostné postaveni v kontextu tvorby jeho figur zaujimal objem.
(Noc, 1904-1906, viz Priloha I, obr. 5) Ve svém zobectiovani doSel Maillol tak
daleko, ze objem samotny se stadva v jeho tvorbé poprvé v rdmci moderniho
sochatstvi ¢istym, pevné wuzavienym, bez jakékoliv vyraznéjs$i struktury,
naprosto opros$tény od pro Rodina tak dulezitych stop modelace. Maillol u této
,klasické” podoby figury zlstal i v dobé kdy uZ se formovaly prvni avantgardni
tendence jako napriklad expresionismus, kubismus, futurismus,

konstruktivismus.

2.2 Specificky pristup k figufe v tvorbé Ernsta Barlacha a Wilhelma

Lehmbrucka

Usili o oprosténi tvorby od naturalisti¢nosti a popisnosti prostfednictvim

tvarové stylizace se prosazovalo i v tvorbé némeckych expresionistl. Jednim z

31 [Srov VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafd. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 84.

32 [Srov.] Tamtéz, s. 97.

33 [Srov.] Tamtéz, s. 98.

34 [Srov.] Tamtéz, s. 97.
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nich byl Ernst Barlach. Jeho figuralni tvorba vyuZivala pevnych ostre fezanych
hmot, zbavenych nadbyte¢nych detailti, které nékdy kombinoval i s mékkymi,
klenutymi formami.” (Mrznouci stafena, 1937, viz Piiloha I, obr. 6) Mira
stylizace, podobné jako u Bourdella, Maillola a dalSich, byla cilena v jeho tvorbé
smérem k obecnosti, nikdy vSak neptikrocila k hranici deformace ptirodniho
tvaru. Forma jeho dél se obraci k némeckému gotickému sochatstvi. Obsah jeho
dél byl vSak inspirovan socialnimi poméry a rozpory v Rusku a za prvni svétové

36

valky.”™ DalSim némeckym sochatfem, ktery uZival expresivniho vyrazu, byl
Wilhelm Lehmbruck. Oproti Barlachovi ho ale nevyjadfoval prostfednictvim
modelace. Jeho figury formalné pripominaly spiSe tvorbu Maillolovu. Figury,
jako napriklad Sedici mladik (1918), (viz Pfiloha I, obr. 7), vystavéné pomoci
pevnych objemovych celktd, se u Lehmbrucka soustfeduji mimo jiné také na

vyjadfeni expresivniho vyrazu prostfednictvim kompozice.

2.3 Figura a jeji transformace v tvorbé kubistickych sochait

Jistou prechodovou fazi mezi expresionismem a kubismem byla dila,
jejichZ jadro stale jesté reflektovalo fyzické souvislosti redlného svéta, zatimco
povrch téchto dél byl deformovan a plasticky nadsazen. Jednim z nich je i
Gutfreundova socha Uzkost. (1911-1913), (viz Priloha I, obr. 8) Od pravovérného
kubismu se kromé anatomicky nedefragmentovaného jadra, liSi zejména
psychologizujicim podtextem. Ten se vSak v Gutfreundové tvorbé nevytratil a dal
tak vzniknout kuboexpresionismu.

Proti Gutfreundové dramati¢nosti postavil Jacques Lipchitz stati¢nost.
Pevnymi, tézkymi geometrickymi tvary budoval ¢lenity, presto usporadany
objem svych soch.’ Prostiednictvim kubistickych figur sochait jako byli
Lipchitz, Laurenz a dalsi, naplioval se Rodintv poZadavek rovnocennosti vSech
pohledli pomérné snadno. Sochat uz totiz nebyl vazan skutec¢nosti, neexistovaly

zadné hlavni pohledy, Zadny pohled z boku zepredu, zezadu a sochaf mohl volné

35 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddnf tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 32.

36 [Srov.] Tamtéz, s. 31.

37 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddnf tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 36.
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kombinovat a sestavovat jednotlivé tvary.” Jelikoz neexistovaly hlavni pohledy,
bylo jen logickym dusledkem, Ze i tvary konvexni a konkdavni, jinak feceno
vypoukliny a prohlubné, dostaly se z explicitné definovanych, k realité
vztahovanych mezi.

Malifi se s cilem vymanit svd dila z podru¢i oné napodobivosti, iluze
predmétného svéta, bojovali proti jednopohledovosti ale i iluzivhimu ztvarnéni
prostoru. Socha, ale prostor nenapodobuje, nybrz ztélesnuje, pokud nejde o
reliéf, neni ani jednopohledova. Presto existuje divod pro to, aby kubisticka
socha vznikla. Tento dGvod, dobre reprezentuje vyrok malife Maurice Denise:
,obraz, drive nez predstavuje koné, nahou Zenu, bitvu, nebo jiny pribéh, je ve své
podstaté plocha pokrytd barvami v uréitém uspordddni.”” Myslenka Denisova
vyroku byla pozdéji pro socharskou tvorbu parafrazovana Henrim Laurencem:
.DrFive nez moje socha néco predstavovala, byla plastickou skutecnosti, presnéji
feceno, radou plastickych zdZitkti v mé predstavé, fadou odpovédi na poZadavky
vytvdreni. Ndzev ji ddvdm az na konec. "’ Kombinace pohledid do jednoho tedy v
sochatské verzi nebyla nedomy$lenym prevzetim malitské koncepce, ale
chytrym zpusobem, jak vymanit sochu z podru¢i klasického zptisobu sochatské,

figuralni tvorby a umoznit tak jeji rozvoj.

Predchidcem a zarovenl jednim z prament kubismu, jehoz formalni
aspekty, tedy architektonizace a konstrukce hmoty, k nému logicky smétovaly,
byly Bourdellovy sochafské vytvory.*! Touto cestou se ke kubistickému
socharstvi dostal i jeho zadk Gutfreund. Velice zajimava je v kontextu reliéfni
kubistické tvorby fada Gutfreundovych Podobizen otce (1911). Pocinaje civilni
bustou Gutfreund postupné deformoval tvar otcovy podobizny a analytickym
postupem redukoval jednotlivé ¢asti na zakladni plastické prvky.*? Jeho ¢tvrta
podobizna uz byla natolik deformovana, Ze uZz se ani nepodobala ptvodni

verzi.(viz Priloha I, obr. 9) Podobné jako Gutfreund i Lipchitz v pocatcich své

38 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddnf tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 36.

39 Tamtéz, s. 34.

40 ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha: Mlada
fronta, 1967. s. 34.

41 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochaft. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 155.

42 [Srov.] WITTLICH, Petr. Ceské sochafstvi ve XX. stoleti 1890-1945. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1978.s. 111.

20



tvorby orientoval své snahy o feSeni kubistickych problémt na reliéf. Jeho zatisi,
sestavajici se z kompozice nékolika predméth, odehrava se, na rozdil od
Gutfreundovy Podobizny otce, od zakladni roviny, plochy reliéfu smérem
kupredu. NesnaZzi se o jakékoli prolamovani plochy do hloubky, jez by mohlo
podporit plasticitu a ponechava potencial vychazejici z Bourdellovych reliéft
nedotlen. Povedlo se mu ale zbavit reliéf iluze hlubokého prostoru a skrze pevné
linedrni ¢lenéni docilit klidného harmonického vyznéni.*® Oproti tomu
Gutfreund, pouceny Bouredellovym ptistupem, zvelicil nékteré tvary i smérem
do hloubky. Podle Petra Wittlicha se ¢tvrta podobizna otce odliSuje od snah
francouzskych kubistti také tim Ze ,je zbyld hmota vytaZena do plochych objemti,
stavénych témér kolmo na rovinu reliéfu, takZe svymi hranami vytvdreji az
prostorovou kresbu.” A je ,vaznym pocinem, ktery ohroZuje tradi¢ni zaloZeni sochy
v samotnych zdkladech. Odhmotnéni, kterého je dosahovdno dynamickou
linearizaci objemtu, mezi jejichZ silokrivkami vznikaji negativni prostorové objemy,
presunuje zdsadné cely koncept sochy od tradi¢niho hmotného artefaktu na pole

mentdlni a vizudlni predstavy.” **

Dal$im autorem, ktery byva ptifazovan ke kubistickym sochatfim, je
Alexander Archipenko. Podobné jako Picaso ptfinasi do sochaiské tvorby nové
materialy a tim i nové vyrazové a vytvarné moZnosti. Jednou z jeho inovaci na
poli sochafské tvorby je mezioborova technika nazyvana ,sculpto-peinture”.* Ta
je realizovana formou kombinace odliSnych, materialtt jako naptiklad dtevo,
plech a sklo. Sculpto-peintures byly v zasadé kolorované basreliéfy, které ale v
socharstvi nezanechaly velkou stopu. Tendence sochatti pouzivat nové materialy
pramenila jednak z touhy oprostit socharstvi od vSeho klasického tedy i
materidlli jako kdmen a bronz a jednak z prinosu, ktery rozli¢né materialy pro
vytvarné a vyrazové moznosti sochy maji.*® Dal$i Archipenkovou inovaci, nebo
primo revoluci, byla zména v koncepci sochatské prace s prostorem. Zatimco

sochafi klasické koncepce vytvareli své sochy na zakladé pozitivnich, v prostoru

43 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: &teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
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se prosazujicich forem, Archipenkova koncepce pracovala nejen s pozitivnimi,
ale i negativnimi formami. (Plastika z terakoty, 1916, viz Priloha I, obr. 10) Jeho
sochy, vytvorené v duchu této koncepce, byly tvofeny jak plnymi, hmatatelnymi

objemy, tak okolnim prazdnym prostorem. *’

Navzdory Archipenkové snaze pokousel se Laurens ve své figurdlni tvorbé
zachovat jednotu hmoty. Tato tendence se v jeho podani pozdéji (zejména v
tricatych letech) rozvinula. Samotnou hmotu ¢lenil do velkych, stylizovanych,
souhrnnych, nadsazenych, objemovych celkid. (Velka hudba,1938, viz Ptiloha I,
obr. 11) Stejné jako Archipenkova, tak i Laurensova tvorba se v pocatcich
prenaseni problematiky kubismu do socharské tvorby, soustfeduje na
polychromovany reliéf.** Na rozpor tohoto poc¢inani s obecnym sméfovanim
sochatstvi dvacatého stoleti poukazal Karel Teige: ,To, co kubismus pfindsi
nejrevolu¢néjsiho, to, ¢im se chlubi jako novotou nejprovokativnéjsi, totiz
kolorovanym reliéfem kubisticky formovanym a sestavou plastickych emblému z
rozmanitych materidld, jest... v jddre jakymsi novym, paradoxnim iluzionismem, z
néhoz se malba naprosto osvobodila.”* Laurens ale polychromii nepouzival jen u
svych reliéft, ale i u svych plastik. Jeji pouziti odtvodiioval takto: ,Vytvoril jsem
mnoho polychromovanych plastik, chtél jsem potlacit dojem svételnych promén v
plastice. Domnivam se ostatné, Ze to byl vidycky tukol, ktery sochari ddvali
polychromii. KdyZ je socha ¢ervend, modrd, Zlutd - zistdvd stdle takovd. Zato
socha, kterd neni barevnd, podléhd pohybu svétla a stinu a méni se bez prestdni.
Kdyz pouzivam polychromie, jde mi o to, vytvorit plastiku, kterd vyzaruje vlastni

svétlo.

Zcela ojedinélym zplsobem se dopracoval ke svému specifickému
kubistickému zplisobu tvorby Ossip Zadkine. Kubismus v jeho tvorbé nevychazel
pfimo z malitstvi, ale spiSe z jeho zdroje, socharstvi ¢erné Afriky. Jeho tvorba na
rozdil od ostatnich sochaitt kubismu neprosla analytickou fazi. Nehledal v lidské

postaveé geometrické tvary, ani se nepokousel prevadét lidské formy do podoby
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stereometrickych téles. Figurdlni tématika dominujici jeho tvorbé piejala z
kubismu zejména soustfedéni nékolika pohledt do jednoho, které tesil podobné
jako ostatni kubisti¢ti sochafi rozrusenim hmotné jednoty figury a tvarovou
deformaci se zamérem znemoznit identifikaci jeji smérové orientace. Tato
metoda nebyla v8ak v Zadkinoveé pojeti dislokaci zakladajici se na raciondlnim,
ale na intuitivnim postupu, ktery vychazel ze zpracovavaného tématu.” Ve
druhém desetileti se pohyboval v okruhu umeélct z hnuti za teille directe s nimiz
i vystavoval. Otazky hmotné realizace sochy spole¢né s poznanim afrického
sochatstvi daly Zadkinovi moznost pochopit diivod podmanivosti vytvort téchto
primitivnich kultur. Ta podle néj spociva v jejich prirodnosti, vysledku hmotné
redlnosti, ktera se odrazi v sepéti formalnich aspektt téchto dél s vychozi
podobou materidlu, ze kterého byla vytvofena. Materidl se tak v Zadkinové
sochaftstvi stal determinantem ovliviiujicim vyslednou podobu konkrétnich dél.
V duchu tohoto poznani nesla tvorba dél jako napiiklad Otrok (1922), (viz Priloha
I, obr. 12) a dal$ich.>” Pfesto, Ze podoba téchto figur nese znamky kubistického
sochatstvi, nejvyznamnéj$im determinantem jejich formalni vystavby se stal
tvar pfirodniho materidlu, ze kterého vychazi - kmen stromu. Dvacata 1éta se v
kontextu jeho tvorby diky popudu vzesSlému z Archipenkovych dél nesou ve
znameni prace s prazdnym prostorem obklopenym hmotou sochy coby
vyrazotvornym elementem. Prazdnota ohrani¢ena objemy sochy oproti

Archipenkovi nabyvala v Zadkinové pojeti symbolického vyznamu. (vézeni) >

2.4 Stylizace pohybu lidského téla v podani futurismu

Nedlouho po prvnich socharskych dilech kubismu pocal se v Ttalii
formovat smeér, ktery nazyvame futurismus. Futuristi¢ti sochati tézili z
formalniho rejstriku kubistickych sochart/ malirt jako byli Archipenko, Braque,
nebo Picasso. Oproti kubismu kladli zakladatelé futurismu vétsi déraz na
definovani jeho teoretickych zakladi.* Stejné jako kubismus usilovalo i
futuristické socharstvi o odpoutani od imitativnosti s cilem vyhnout se redukci

moznosti nalézt nové vytvarné prostredky. Nové vytvarné prostredky jako
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vysledek novych plastickych moZnosti. Dale pracovalo s kubistickym
racionalnim pfistupem k tvorbé a zajimalo se o architektonicky zptsob tvorby
tak, jak byl zndm z Bourdellova sochaiského piistupu.” Ve své umélecké
produkci se vymezovali i proti stati¢nosti jako reziduu klasického sochatstvi a
upinali svlij zajem k pohybu a rychlosti jako nositeli technického pokroku. V
navaznosti na Rossa umélci v Manifestu futurismu z roku 1910 znovu vyzdvihli
svétlo jako prvek, ktery ma spole¢né s pohybem schopnost dematerializovat
hmotu.®

Snaha o zachyceni pohybu je v kontextu figuralniho sochatstvi pritomna
uz od jeho pocatktl. Do vzniku futuristického pfistupu ke ztvarnéni pohybu Slo
vSak o vyjadreni pohybu v jednom okamziku, respektive zachyceni konkrétniho
momentu pohybu v ¢ase. Od prostého gesta, projevujiciho se v kompozici figury,
pies realistickou anatomickou studii pohybu, barokni dramatické ¢lenéni hmot
az po ,zzivotnujici” modelaci sochatft jako byl naptiklad Rodin, nebo Josef
Maratka. To vSe jsou prvky, které se spolupodileji na vyjadreni pohybu sochy.
Futuristicky inovativni pristup naproti tomu spocival v zachyceni procesu
pohybu. Dojem pohybu vyvolava soucin urcité propustnosti téles a dynamického
prolinani a vzajemného pronikani forem.”” To vyplyvd i z manifestu
futuristického socharstvi, ktery byl sepsan jeho pravdépodobné nejzndméjsim
sochafem Umbertem Boccionim. ,Systematizace svételnych vibraci spolu s proniky
rovin tvori zdaklad futuristického socharstvi.” a dale uvadi Ze: ,Jeho charakter bude
architektonicky, a to ne pouze z hlediska hmotné konstrukce, ale také proto, Ze
plasticky blok bude obsahovat stavebni prvky, prevzaté z plastického prostredi, ve
kterém ndmét Zije.””® Snazili se ztvarnit dynamicky vjem, rytmus objektim
vlastni. Boccioni na rozdil od svych malifskych protéjskii nevyuziva ptfimych
linii, ale jen zakulacenych klenutych tvart. (Jednotné tvary kontinuity v
prostoru, 1913, viz Ptiloha I, obr. 13) Chtél svou tvorbu oprostit od obrysu jako
prvku, ktery pevné uzavird tvar. Na opak se zaméroval na tvar jako ,centrum

plastickych smérd”.”® Podobnost se smys$lenim kubistickych sochait je ziejmd i z

55 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochati. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 232.

56 [Srov.] Tamtéz, s. 231.

57 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: &teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 54.

58 Tamtéz, s. 53.

59 Tamtéz, s. 53.

24



jeho slov: ,Mtj socharsky celek se rozviji v prostoru, ktery je vytvdaren hloubkou
objemu, a tim, Ze z kazdého pohledu vidime jeho silu. Socharsky celek neskyta tedy
sérii urcitych fixnich pohledt a obryst. Kazdy pohled nese v sobé ndznak pohledt
jinych, téch, které predchdzeji a téch, které ndsleduji.” *°

Pres veskeré usili, nemélo Boccioniho sochatstvi pfimych nasledovnika.
Jednou z pti¢in by mohla byt prvni svétova valka, v niZ Boccioni zemiel a nemohl
tak pokracovat ve svém snazeni. VyznamnéjSim faktorem bylo pravdépodobné
to, Ze figura a veskeré ostatni motivy konkrétniho typu, nejsou uplné vhodné pro
presvédcivé vyjadfeni pohybu. Daleko presvéddiveéjsi bylo uziti abstraktnich
tvar, nebo neptedmétnych forem, jejichZ kontrast dopomohl Archipenkovi

ztvarnit boxersky pohyb. (Boxersky zapas, 1914, viz Pfiloha I, obr. 14)°!

2.5 Brancusiho syntéza podnéti piimého tesani do kamene a

socharstvi primitivnich kultur

Brancusi v reakci na podnéty hnuti za teille directe a sochaistvi
primitivnich kultur oprostil svou tvorbu od vSech reminiscenci na klasickou
podobu sochatstvi a to vietné samotného konceptu tvirc¢iho procesu.
Ptipravnou praci, respektive model, ¢i predlohu uplné vytésnil z kontextu
tvtrciho procesu. Tento pristup jeho tvorbu do jisté miry priblizuje i vytvoram
lidového fezbatstvi.®
Tvaréi proces oprostény od pripravnych stadii tak, jak se ho snaZilo prosadit
hnuti za teille directe, se vyznamnou mérou podilel na budovani nové podoby a
nového pristupu pri tvorbé sochy. Prace bez modelu, z pfedstavy, vyzaduje totiz,
jak uz bylo uvedeno v piredchozim textu, transformaci této predstavy na
nejjednodussi Cinitele, zdkladni nosné prvky, s kterymi musi autor nasledné
pracovat. Jednoduchost socharské formy, jak to prokazalo sochatstvi
mimoevropskych kultur, nesouvisi s bohatosti obsahovou.

Sochatska tvorba autorti jako byl Brancusi, byvd nékdy neznalou vefejnosti

oznacovana jako z nouze ctnost, tedy Ze k témto jednoduchym, organickym
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formam pteSel z divodu toho, Ze nedokazal vytvotit kvalitni studii skute¢nosti.
To samoziejmé neni pravda, Brancusi jako fada dalSich socharl ke svému
tviréimu projevu dospél postupné od kvalitné zpracovanych realistickych
akademickych studii pfes rtzné druhy a formy stylizace az po svij finalni
sochatsky vyraz. ® Podle Brancusiho se jeho tvorba nezaklada na abstrakci, nebo
stylizaci. Jak sam fika: ,mé dilo sméfuje predevsim k realismu. Hledam vnitini
skrytou skutecnost, vnitfni byti véci v jejich vlastni nezménitelné podobé.”*
Zaméroval se na hledani ¢istého tvaru vyjadiujiciho mystické, dusevni hodnoty.
Vyuzival kvadri, valca, zaspic¢aténych tvar a kolem roku 1909 objevil pro svoji

tvorbu zdsadni archetypalni formu v podobé vej¢itého tvaru zvanou ovoid.®

2.6 Biomorfni formy v tvorbé Hanse Arpa a Henryho Moora

K nepfilis odliSnému formdalnimu vyrazu od Brancusiho dospél i Hans Arp.
Brancusi i Arp vyuZzivali ve své tvorbé nepredmétnych forem, které ale nalézaly
svlj zaklad v organickych formach realného svéta. Na rozdil od Brancusiho ale
vyuzivad pomocnych modeld, které prabézné modifikuje a vytvari jejich varianty,
z nichz poté voli onu finalni predlohu. Vyznamnym fenoménem Arpovy tvorby
byla téz ndahoda, které vyuzival jako stimulu, popfipadé¢ vychodiska pro
piedstavu, kterou nasledné formoval a rozvijel.*® Figuralni plastika v podobé
volné sochy se v jeho tvorbé pocala objevovat prevazné po roce 1930.
Charakteristickd je pro né asymetrickd organizace do prostoru organicky
pronikajicich hmot. Forma Arpovych figur vzdy néjakym zplisobem asociuje
lidské formy. Ne, Ze by snad samotné, nékdy velice strohé, ¢lenéni hmot jakkoliv
respektovalo redlnou podobu clovéka. Jde spiSe o jakési seskupeni ze sebe
vyrlstajicich objemd, které ale pfipominaji lidské formy.%” Nékteré z téchto figur
Arp nazyval Concrétion Humaine v pfekladu Lidska konkrece. (1934, viz Piiloha
I, obr. 15)

Plastickymi problémy shodnymi s témi, které reSili Arp a Brancusi, se

63 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni 0 modernim socharstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 42.

64 RUHRBERG, Karl et al. Uméni 20. stoleti: [malifstvi, skulptury a objekty, nova média, fotografie]. Il.
dil. V Praze: Slovart; KoIn: Taschen, 2011. s. 425.

65 [Srov.] Tamtéz, s. 425.

66 [Srov.] ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 47.

67 [Srov.] Tamtéz, s. 48.

26



zabyval ve vétSiné své tvorby i Henry Moore. Jejich pristup k feSeni téchto
problému byl vSak odlisny. Bracusiho tvorba byla historickym piedchtidcem
tvorby Moorovy. Ne zZe by snad Moore z Brancusiho pfimo vychazel. Vnimal ho
spiSe jako prukopnika, coZz dobfe doklada i jeho vyrok: ,Od gotiky zartstalo
evropské socharstvi mechem, bylim, vSemozZnou povrchovou vegetaci, kterd uplné
skryla tvar. Zvldstnim posldnim Brancusiho bylo zbavit se tohoto ndnosu a
umoZznit nadm, abychom si tvar znovu uvédomili. - Aby to mohl provést, nezbyvalo
mu nezZ se soustredit na jednoduché, jasné formy: musel dbdt, aby plastika byla
jakoby z jediného vdlce, musel zjemnit a uhladit jednoduchy tvar az do prehnané
preciznosti... Dnes vSak jiZ neni nutné ddle uzavirat a omezovat socharstvi na
jedinou statickou, tvarovou jednotku. Nyni miuiZeme komponovat a spojovat
nékolik tvari riznych rozméri, fezii a smérii do jednoho organického celku. "

Mooreova tvorba byla podobné jako Picassova mnohostrannd. Ani jeden z nich
se nevyhrafioval pouze na jeden ze zpusobli tvorby. Moore ve své tvorbé
zpracovaval jak myslenky abstraktni tvorby, tak smyslové podnéty vychazejici z
predmétnosti realného svéta. Vychazel jak za smyslovych podnétt, tak i ¢isté z
predstavivosti. Jedno maji ale jeho dila spole¢né, a sice jednotu a souznéni s
krajinnym, organickym prostorem, do kterého své sochy instaloval. Figury,
vzniklé v navaznosti na podnéty pfedmétného svéta, jako jsou napriklad dvé
sedici postavy nazyvané Kral a kralovna (1952-1953), (viz Priloha I, obr. 17), pres
vysokou miru stylizace vice méné respektuji anatomickou skladbu c¢lovéka.
Podle Moora vSak nejsou reakci na soudoby kralovsky post, ¢i jeho predstavitele,
ale spise jakousi prastarou, obecnou predstavou vladce. Castym tématem jeho
tvorby byla téz Zenska postava. Tyto pololezici figury, odkazujici se na jeho
ranou tvorbu- Lezici figura (1932), (viz Priloha I, obr. 16), byly vybudované skrze
proces abstrahovani do celistvych, pevnych, konkavné - konvexnich,
asymetrickych, organickych forem, zkomponovanych v jeden celek. Jistou
specifi¢nost proptjcuje jeho figurdm i jeho prace s prostorem. Jak vyplyva z
Moorova vyroku, jeho pfistup se zaobiral stejnymi problémy jako naptiklad
Archipenkllv ¢i Gaba: ,Kdmen miiZze mit diru, aniZ je tim oslabovdn, kdyZ je
velikost, obrys a smér této diry piesné uvdzen. Podle principu klenuti mitize si

kdmen uchovat celou svoji silu. Prvni dira, kterou sochar vyrazi skrze kdmen, je
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objevem. Dira spojuje jednu stranu s druhou a ¢ini kdmen dokonce vice
trojdimensiondlnim. Dira muiZe mit také mnoho tvdrného vyznamu jako pevnd
hmota. Socha ze vzduchu je moznd, kdmen obepind jen dutinu, kterd je vlastné
zamyslenym ,iumyslnym” tvarem. “*’

Obsah jeho dél charakterizoval Herbert Read jako ,vitalismus”. Vychazel pii tom
z Moorova vyroku: ,Umélecké dilo musi mit predevsim svou vlastni vitalitu.
Nemyslim na napodobeni skute¢ného Zivota, pohybu, télesné ¢innosti, na skdkajici
a tancici postavy, ale spise na to, Ze dilo md mit vlastni energii, intenzivni vnitini

Zivot, nezdvisle na tom, co predstavuje.””’

2.7 Prfinos nefigurativnich tendenci pro figuralni sochaiskou tvorbu

Jesté pred prvni svétovou valkou (1913) pocinaji se v socharstvi objevovat
tendence, plné odpoutané od predmétnosti redlného svéta. V kontextu
nefigurativniho uméni neni figura jako socharské téma pitili§ rozvijeno. Mezi
takové sméry pafrilo hnuti Abstraction- Création a dalsi. Pristup, ktery do jisté
miry dokumentuje divod eliminace figury jako uméleckého tématu, vyrkl jeden
z ¢len® Abstraction- Création Otto Freundlich: ,Akt a c¢lovek, stejné jako predmét
a predmétny svét, musi byt dnes nazirdny jako opora zpdtec¢nického ducha a
sterilni konvence. Pokus nalézt cestu k revolu¢nim sildm Zivota socidlniho a
duchovniho, tim, Ze se opusti tyto konvence, ztroskotal. Figurativni uménti tak, jak
je vidime, to jest priroda a naturalismus, je zaloZeno na principu individualismu
stejné jako na uchovdni vlastniho jd. Zbylo jen jedno vychodisko: zbavit se jakékoli
individualizace a sestoupit do hloubek Cistych sil. Pravé tim byly tyto sily uvolnény.
Jejich vlastni povaha je spolec¢enskd a univerzdlni. Neni mozZné predvidat, jestli
tyto sily vytvori predméty a lidi, a v kterém okamZziku. Dtilezité je, Ze tyto
osvobozené spolecenské, universdlni sily se uskutecni v nové ldtce. NemtiZeme
predvidat, jak se vyvine budouci utvdreni, nebot nemdme Zddnou moZnost
srovndni v déjindch politiky ani v déjindch uméni. "’

Ani konstruktivismus nepatii ke smértim, kde by figura bylo ¢asto uzivané
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téma. Velkym ptfinosem bylo vSak, jak vyplyva z tvorby Vladimira Tatlina,
pouzivani riznych material a jejich citliva prace s nimi. Tatlin si uvédomoval
prirozené vlastnosti, kvality jednotlivych materidla a tak byl schopen vyuzivat
jejich vytvarnych a vyjadfovacich moZnosti tak, aby pracovaly pro néj. VeSkery
plasticky objem se v tvorbé jeho a dalSich konstruktivistickych sochairh proménil
v usili o realizaci zcela podtizenou jak vnéjsi tak i vnitini konstrukci. Ne vzdy se
vSak sebevyjadrovaci schopnost materidlu stala danou, jasné specifikovatelnou
cestou pro praci s nim. Tatlin svym dilem dokéazal, Ze vlastnosti materialti
nemusi byt v kontextu tvorby vnimany jako zdvazné. To znamenda, Ze mohou
pievzit i formy, které pro né nejsou uplné pfirozené.’”” Tatlin taktéZ poukazal na
nové moznosti instalace a z toho vychazejici nové zplisoby a plistupy ke
komponovani sochatrského objektu v prostoru. Sochy jako naptiklad Komplexni
rohovy reliéf z roku 1915 ukazaly na nové moznosti v koncipovani sochy, které je
zcela odli$né od soch zavislych na zakladné (podstavci).”

Z hlediska vyvoje figurdlniho sochafstvi byli vSak nejvyznamnéjsimi
konstruktivistickymi umélci bratfi Naum Gabo a Antoine Pevsner. V jejich
Manifestu realismu definovali realitu, respektive realisti¢nost takto: ,Prostor a
¢as jsou jediné formy, na kterych je zaloZen Zivot a na kterych proto musi byt
zaloZeno také umeéni... My vime, Ze kaZzdd véc - Zidle, stiil, lampa, telefon, kniha,
diim - i ¢lovék md svij vlastni obraz, svou jsouci podobu, Ze to vSe jsou uplné,
celistvé svéty, svéty sami pro sebe s vlastnim rytmem a vlastnimi drahami planet.
Proto ponechdvdme jen neménici se realitu v rytmu sil v ni obsaZenych...
Odmitame objem (volumen) jako maliiskou a plastickou formu prostoru... TakzZe
vezmeme Ctyri plochy a z nich budujeme stejné volumen jako ze ¢tyi tun hmoty.
Tak ddvdme skulpture linii jako ukazatel sméru zpét a vysvétlujeme tim hloubku k
jediné formé prostoru... Rozezndvdme ve vytvarném umeéni novy element, kinetické
rytmy, jako zdkladni formy naseho chdpdni (vnimdni) redlného ¢asu...””* Z tohoto
textu vyplyva, zZe jejich usilovani bylo spiSe idealistické, neZz realistické.
Odnimali to, co bylo pro né nezadouci. Svym pristupem dofesili, respektive dale

rozvinuli Archipenkovu koncepci aktivni prazdnoty. Jejich tvorba, zakladajici se
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na liniich tvofenych hranami jednotlivych kfiZicich se, nebo na sebe
navazujicich ploch, ¢i jejich segmentt, vyuZzivala prostoru jako zakladni stavebni
jednotky v budovani sochaiského vyrazu svych soch.”” (Torso, 1924-19126, viz
Priloha I, obr. 18)

Hnuti Bauhausu a De Stijlu se na socharskou tvorbu jako takovou prilis
nezaméfovalo. Bauhaus se snazil o syntézu vytvarnych disciplin.’”® Podobné jako
hnuti za teille directe i hnuti Bauhausu se zaobiralo problematikou hmotné
realizace. Jeho cilem vsak jiZ nebyla obrana sochatské hmoty, ale systematizace
konkrétnich aspekt socharské tvorby jako jsou struktura, prostorové vztahy a
prvek dasu. Oskar Schlemmer, vedouci socharské dilny Bauhausu, se ve své
tvorbé zabyval, mimo jiné, experimenty a uvahami na téma ,delimitace prostoru
lidskym télem”.”” Jeho snahy se soustfedovaly na pohyb figury, ktery dosud byl
reprezentovan staticky. Posun, odrazejici se v pokroku a technické vyspélosti
doby, projevil se v Schlemmerové realizaci pohybu prostfednictvim
mechanického pohybu figury.

V koncepci Skolni vyuky Bauhausu se plastickd tvorba prosazovala ve
formé tzv. Vorkurzu, ¢ili pfipravného kurzu, v ném?Z se Zaci seznamovali s
vlastnostmi jednotlivych materidlti a méli tak zesilit svou haptickou citlivost a
smysl pro prostor. Historicky pfinos pro sochatstvi vSak z této koncepce,
respektive absolventd $koly, nevzeSel. Prvek, ktery obohatil socharskou tvorbu,
zatim (mysSleno v tvorbé tohoto autora) beze vztahu k figuralni tvorbé, bylo
umeélé svétlo. Ve své tvorbé ho pouzilo vice sochaii, mezi nimi treba i
Archipenko. Prakopnikem v uzivani této technologie, vytvarného principu je
vSak ¢len hnuti Bauhausu Moholy - Nagy. Stal se tak prvnim medialnim
umélcem.”®
Ve spolecenstvi De Stijlu byl jen jeden umeélec zaobirajici se sochafskou tvorbou,
a to Georges Vantongerloo. Tento sochar, ktery se zabyval hlavné geometrickou

abstrakci, pro jedno ze svych dél zvolil jako vychozi bod sedici postavu Zeny.
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(Konstrukce v atmosfére, 1918, viz Ptiloha I, obr. 19) Tato v podstaté figuralni
plastika reprezentuje zenu v geometricky c¢istych formach, jako koule, kvadr a
trojrozmérna verze trojahelniku.’”® Ve své tvorbé se snazil o plastiku, ktera by ve

svych vztazich byla matematicky vyjadritelna.

2.8 Promény figury v tvorbé Julia Gonzalese, Alexandera Caldera a
Pabla Gargalla

i

Jednim ze sochart, v jejichz tvorbé zaujimal kov jako ,novy” vytvarny
materidl vysostné postaveni, byl Julio Gonzales. Ten, podobné jako Zadkine,
dostal se ke kubistickému sochatstvi az v jeho syntetické fazi. Tézi tak ze vSech
vydobytkl analytického kubismu a zaroven podnéta afrického uméni. V duchu
Zadkinova piistupu nese se i prace s formdlnimi podnéty kubistického
sochatstvi. Necitil se vazan jeho hranicemi, svobodné postupoval a ve svém
syntetizujicim pristupu proptij¢oval svym postavdm ojedinély sochatsky vyraz,
ktery je dasledkem i jeho specifického zptisobu prace s kovem.* (Kaktusovy muz
I, 1939, viz Priloha I, obr. 20) Kov u néj jako vychozi materidl zastaval roli
plastické hmoty, kterou tvaroval, ubiral a ptidaval prostrfednictvi nastroja
uméleckého kovarstvi. Do popiedi tak znovu vystoupila autenticita a osobitost
sochaiského vyjadreni, ktera prejimala autorav umélecky rukopis.®' Gonzalesova
sochatrska tvorba, respektive jeho prace s kovem jako vytvarnym materidlem,
meéla velky vyznam pro povale¢né sochatstvi. Ne zcela odliSnym zpuisobem
pouzival kov Alexander Calder. Kromé svych mobild vytvoril i sousos$i s nazvem
Mosazna rodina (1929), jehoZ nosnymi formami byl linedrni tvar. (viz Priloha I,
obr. 21) Ten byl realizovany prostrednictvim Zelezného dratu, ktery tvoftil obrysy
jednotlivych postav. Jednalo se tak o vice méné placaté postavy, které by bylo
mozné oznacit jako kresby v prostoru. Jak Gonzales, tak i Calder vnimali a
pouzivali prazdny prostor jako novy stavebni prvek.®’

Prostoru jako stavebniho prvku vyuZzival i Pablo Gargallo. Nevyvazal vSak

svoji tvorbu z predmeétnosti. Jeho Prorok (1933), (viz Ptiloha I, obr. 22) je socha,
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ktera jako celek respektuje, poptipadé vychazi z redlnych forem lidského téla.
Gargallo pritom sledoval nosné tvary, které tvori obrys lidské postavy. Vnitini
hmotu redukoval do podoby prdzdného prostoru. NejvyraznéjSim aspektem a
zaroven ucelem, ktery tento prazdny prostor Gargallovym sochdam propujcoval,
byla jeho prace se svétlem. Napfriklad u sochy Balerina (1931) (viz Ptiloha I, obr.
23) a dalsich, vyuzival juxtapozice konkavnich a konvexnich tvart, jednotlivych
naohybanych plechii. Ty svym okrajem respektuji obrysové linie lidského téla z
jednoho konkrétniho pohledu, které svym specifickym thlem modifikuji svétlo.
Timto zpdsobem nabylo v jeho tvorbé svétlo vyznam tvarného prvku,
prostiednictvim néhoz Gargallo vytvarel objem svych soch.® Konkrétné se o této
problematice vyjadfoval takto: ,V temnych mistech maji véci tendenci mizet. Ve
svétlych partiich také. Jen v polostinech mtiZzeme mit skoro sprdvnou miru vSech
objemu. Vytvoril jsem z komposici téchto ruznych plant mihotdni, které by mohlo

uspokojit inteligenci, zamilovanou do néceho, co je vice nez abstrakce.

2.9 Priiklady piistupt k sochaiské figuralni tvorbé v povaleéném
obdobi

Na rozdil od povale¢ného malifstvi nebyla sochatska tvorba tak formalné
vyhranénda. Hranice mezi abstraktnim a figurativnim socharstvim zacala se
postupné zmensSovat. Na jedné strané byli sochari, jejichz tvorba inklinovala k
figuralni expresi, jako byl Giacommeti, Germaine Richierova, Marino Marini, na
strané druhé autofi, jako naptiklad Picaso, jejichz tvorba byla tak rozsahla a
nejednotnd, Ze ji neni mozno konkrétné zaradit. Snahy, které se orientovaly
vyhradné jen na problematiku abstrakce, prestavaly byt tak cetné a pocaly se
soustiedit zejména na oblast architektury.®® Zcela charakteristickym a pro
budouci uméleckou tvorbu podstatnym se stalo zaméreni autorovy pozornosti na
obsah dila.

Povale¢na doba se v tvorbé nékterych autord odrazi v reakci na
psychologické dopady ¢i existencialni otazky. Takovou autorkou byla naptiklad i

Germaine Richierova. Ve své socharskeé produkci vytvarela expresivné vyhliZejici
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postavy, jejichZ povrch byl rozdrasan riznymi prohlubnémi a puklinami. Dal$im
specifikem jeji figuralni tvorby stal se zptisob jakéhosi organického pronikani do
prostoru prostfednictvim ,vétveni”.*® Tyto postavy, jako napi. Le Berger des
Landes (1952), kombinujici lidské a jiné organické formy, obracejici se k
surrealismu. ,Bdély sen” se pak v jejim provedeni napliioval uzkosti, strachem,
odlid$ténim. (viz Ptiloha I, obr. 24) Tato transformace surrealistického principu
se projevovala i v tvorbé Lynna Chadwicka. Podobné jako Richierova, vyuzival i
Chadwick expresivnich moznosti kovu. Oba vyuZzivali podobné jako Giacometti
vyrazné ztencenych koncetin, které ale na rozdil od Giacometiho nesou pomérné
robustni téla, kterd v ptipadé Chadwicka nabyvala jednoduchych geometrickych
forem, jejichZ povrch je jako u Richierové uzavien dramatickou, clenitou
strukturou. (Strazci 1960, viz Priloha I, obr. 25) Typickym geometrickym
atvarem, kterého tento sochaf u svych figur vyuzZival a zaroven jim tak
propijcoval dojem tvarového rytmu, byl trojahelnik.*” Samotny technologicky
postup pfi tvorbé téchto figur, prestoze vyuzivd odkazu Gonzalesova socharstvi,
tedy kovu jako vyrazové bohatého vytvarného materidlu, nevyuziva plné
potencial, ktery z jeho tvorby vzeSel a kov alespon tedy ve finalni podobé sochy
stava se opét licim médiem, parafrazi forem vzesSlych z jinych materiald.
nositel autorského rukopisu, se uplatioval i v tvorbé Eduarda Chillidy. Ten
kromé prace se dfevem a betonem vyuzival ve své tvorbé Zelezné hmoty
hranolovité podoby, kterou prostfednictvim kovarskych metod tvaroval do
tézkych, hranatych, zohybanych a rytmicky ¢lenénych objemt. (Proména, 1959 -
1963, viz Piiloha I, obr. 26)%®

O existencialnim rozméru se hovoii i ve spojitosti s dily Aleberta
Giacomettiho. Priblizné kolem roku 1934 opustil Giacometti skupinu
surrealistickych umélctt a svou tvorbu obratil smérem k figurativni tvorbé. Z
pohledu figurdlniho socharstvi je asi nejvyznamnéjsi pravé povale¢né obdobi
jeho tvorby. Tyto postavy jsou charakteristické zptisobem hmotné vystavby,
ktera je vyvazana z objemovych proporci ¢lovéka aZ do formy znaku lidské

postavy. Existencialni rozmér, ktery v téchto sochach spatroval Jean Paul Sartre,
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vznikl sou¢inem povrchovych aspektt, tedy prostifednictvim modelace, kterd je v
pripadé Giacomettiho vazana prakticky primo k nosné konstrukci sochy a vztahu
k prostoru. Jeho osamocené postavy, jako napriklad Kracejici muz (1949), (viz
Priloha I, obr. 27), podle Sartera vyjadiuji ,existencidlni pocity moderniho

¢lovéka ™

Figura jako sochafskeé téma se v tvorbé nékterych autorti v dobé po druhé
svétové valce prestavala byt subjektivni formou a zacala nabyvat forem, pro
které byl typicky jisty symbolicky charakter.”® Zastidncem tohoto piistupu byl
Joannis Avramidis. Jeho sochy podobné jako sochy Fritze Wotruby jsou
vysledkem pristupu, jehoz cilem bylo potlacit subjektivni slozku v kontextu
tvar¢iho procesu a pokusit se ztvarnit nameét prostiednictvim objektivnich
forem. Avramidis se tak v podstaté stdva antipodem Giacometiovym, v jehoZz
tvorbé se prosazoval zcela subjektivni pristup. To je dobfe patrné i z naprosto
odlisného pfistupu a vyznéni obéma autory zpracovaného tématu kracejiciho
muze. Zatimco Giacommetiho Kracejici muz je zcela osobitym vyjadfenim
pohdnénym snahou vyjadfit ,Zivou skute¢nost”, Avramidisovo pojeti (Kracejici
muzZz 1966, viz Priloha I, obr. 28) sestavd z cisté objektivnich forem, dvou
zvlnénych, hranatych sloupt, jejichz kompozice onu fyzickou podobu kroku
asociuje.”

V pojeti nékterych autort nebyl socharsky materidl nositelem jen lidskych
forem, ale nékdy, jako je tomu v pripadé Eduarda Paoloziho, prejimal i formy
technického svéta. Jiz v padesatych letech, kdy modeloval své figury z hliny, jako
naptiklad Svaty Sebastian I (1957), (viz Ptiloha I, obr. 29), objevovala se v jeho
tvorbé touha zpiedmétnit v umélecké tvorbé svlj obdiv k technice a strojnim
mechanismtm. Tato touha se v ramci této hlinéné, posléze do bronzu odlité rady
stylizovanych figur, projevovala snahou doslova vtisknout konkrétni
mechanické prvky a jiné industrialni produkty do hmoty figur a dat jim tak raz

mechanického svéta.”” Tuto svou snahu Paolozi pozdéji dale rozvinul. Pro
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naplnéni tohoto tviir¢tho zaméru jiz nevyuzival otiskll v povrchové struktufe, ale
piimo konkrétnich mechanickych objektd, jako napiiklad ozubenych kol, loZisek
atp., které technikou asamblaze sestavoval v komplexni mechanické celky bez
funkce a ucelu. Na rozdil od umélcl surrealismu nebo dadaismu nevyuZzival
Paolozi ve své tvorbé odpadu, pouZitych, nepotifebnych a exkludovanych dila
strojniho pramyslu, ale neposkozenych soucdastek, nebot jeho dila ,nejsou
odvozeny z trosek industrialismu, ale z ¥ddu technického svéta”.”* Tyto vétsinou
symetrické vytvory nazyval idoly. DalS$im vyvojovym stupném jeho tvorby se
staly vytvory jako tfeba Umélé slunce (1964). V dilech tohoto obdobi upustil i od
symetrie a soustfedil se na jednoduchou kompozici a formy blizké
mechanickému svétu, v nichZ uz figura jako jejich drivéjsi nositel nenachdzi své
misto.”

Uplné odlisnym zptGsobem pracoval s produkty svéta techniky César
Baldaccini. Paoloziho obdiv k formdm vychazejicim z ,technického radu svéta“
nahradil César obdivem k expresivhim moZnostem kovu. Jeho vyuZivani
odpadnich materialti v podobé slisovanych automobilt, které bez vétSich uprav
vystavoval, nebylo jen prostym tvir¢im gestem, ale zaroven, fe¢eno Pierrem

Restanym ,prvni etapou mechanického socharstvi”.*

Figuralni socharska tvorba vznikajici v Sedesatych letech minulého stoleti
byva nékterymi autory oznacovana jako nova figurace. Nejedna se vSak o Zadny
styl nebo smér, ale spiSe o jakousi obsahovou kategorii. Figuralni tématika zde
na rozdil od smért klasického socharstvi nabyva jiné funkce, nez jen vytvareni

modellt nebo parafrdzovani redlného svéta. Snazi se vyjadrit problematiku

6

interakce ¢lovéka s jeho dobou a Zivotnim prostfedim.” Nova figurace

navazovala na podnéty vzeS$lé z expresionismu a surrealismu. Vyznamnym
podnétem pro jeji vznik byla reakce na abstraktni tvorbu a jeji odosobnénost.
Autori nove figurace se vratili k sochdm akcentujicim lidské rysy a jejich emocni

rozmér. Téma lidské postavy se tak znovu stava produktem subjektivity, ktera se
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spole¢né s existencidlné-socialnim kontextem doby tvoii prostiedi, ve kterém
socha vznika. Figura tak byla i nadale obohacovdna o spektrum novych,
vyrazovych moznosti.
Jak vyplyva z predchoziho textu, sochafi, které v odborné literatufe nalezneme
zatazené do nové figurace, se zabyvali lidskou postavou nejen jako tématem
vhodnym pro rozvoj a objevovani novych mozZnosti formy, ale c¢lovékem,
respektive figurou jako obsahové bohatym stimulem pro divdka. Stylizace v
tvorbé téchto autorti tedy nevyplyva z lidskych forem jako tvarného problému
(viz kubismus), ale z konkrétniho, obsahové cileného tvar¢iho zaméru.”’
Za predchtdce této obsahové kategorie mizeme povazovat napr. Giacomettiho,
Moora, Chadwicka, Armitage aj. Problematika formalniho zpracovani se v
kontextu sochatstvi nové figurace pohybuje od archaickych idolt (Jean
Ipostéguy, Zemé, 1962, viz Priloha I, obr. 30), pfes destrukci lidskych forem
(Gésar Baldaccini, Pitit Valentin, 1957, viz Priloha I, obr. 31) aZz po odlitky a
otisky lidskych tél ¢i jejich ¢asti (.George Segal, The Laundromat, 1966-1967, viz
Priloha I, obr. 33)

Dila figurdlniho socharstvi si zachovavala (nehledé na roli figury v
kontextu vytvarné vyjadiovaciho procesu) svij vztah k recipientovi.
Podle H. Reada maji socharskd dila navzdory mnoZstvi variaci formy a obsahu a
raznorodosti tendenci a nazora stale jednu dutlezitou schopnost a sice: ,stdt se

predmétem kontemplace nebo fascinace"*®
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3 Vytvarné prostiredky jako ¢initelé vytvarné vyjadrovaciho

procesu v tvorbé stylizované figury

Vytvarné prostfedky byly, jsou a pravdépodobné vidy budou
neodluditelnou soucasti vytvarného procesu, tvorby. Jejich vyznam pro
sochatskou tvorbu Igor Zhot ve své knize ,Hledani tvaru” popisuje takto: ,Hmota
v prostoru, jeji objem a tvar, obrys, modelace i svétlo, jsou tvarnymi prvky, které
podmirniuji prdci sochare od prvobytné pospolnych dob. Béhem casu nabyvaly
ruzné vyznamy, diraz na jejich uplatriovdni se promérioval a stridal, ztistdvaly
vsak vZdy s plastikou nerozlu¢né spjaty. Jsou v uméleckém smyslu vyznamnéjsi nez
téma a motiv, ktery socha zobrazuje, a v uméni dvacdtého stoleti je jejich tloha
stdle patrnéjsi.” %

Socha, bez ohledu na to, jestli vznikala jako naturalisticky ptepis reality, ¢i
ryze abstraktni projev, je vysledkem formativnich procest, autorovy invence,
kterd se prostfednictvim jednotlivych vytvarnych prostfedkt napliiuje. Tvar,
objem, prostor, modelace, material a svétlo, to vSe jsou nékteré ze zakladnich
vytvarnych prosttedkti, nebo z tvar¢iho pohledu vyznamnych prvka vytvarné-

vyjadfovaciho procesu, kterymi se v nasledujicim textu budeme zabyvat.

3.1 Tvar

Vytvarnych prostrfedkt jako nositeld vyznamu autorem zamysSleného a
nasledné vyznamu recipienty interpretovaného, existuje mnoho. Jednim z
nejdulezitéjSich je tvar. Existence tvaru jako vytvarného prostredku, je
podminéna jemu podfizenymi vytvarnymi prostfedky. Patii mezi né bod, linie a
plocha. Sou¢inem téchto podiizenych prostiedka tvar jako takovy vznika.'®
.Tvar muZeme také definovat jako ndstroj k odliseni véci, lidi a vSeho co nds
obklopuje a je ndm zprostredkovdvdno pomoci nasSich smysli (zraku, hmatu).
Naopak Aristoteles tvar chdpal ne jako ndstroj odlisenti, ale jako jednotici princip,

jinak receno spolecny znak, ktery je soucdsti smysly vnimatelného svéta a utvdri

99 ZHOR, Igor. Hleddni tvaru: ¢teni o modernim sochafstvi s historickym prologem. 1. vyd. Praha:
Mlada fronta, 1967. s. 15.

100 [Srov.] KULKA, Jiti. Psychologie uméni. Vyd. 2., pfeprac. a dopl., V Grada Publishing 1. Praha: Grada
Publishing, 2008. s. 252.
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véci kolem nds. “ 1%!

Tvar prochazel v kontextu dvacdtého stoleti - podobné jako vétSina
ostatnich vytvarnych prostiedkt - vyznamnymi zménami v pojeti a praci s nim.
Rodin mu coby obrysové linii neprikladal vyznam a soustiedil se na objem. Tvar
sam o sobé tedy pro néj nebyl nejpodstatnéjsi. Presto vsak tvrdil, Ze dobfe
udélané dilo je celkem, obsahujicim vSechny sochatem zamysSlené tvary, které
jsou tlumo¢nikem vyrazu a ,Zivotniho pohybu” oZivujiciho namét.'°? Pro bratry
Pevnsnerovi predstavoval, alespon v jejich figurdlni tvorbé, prostredek, ktery
skrze mnozstvi jednotlivych vzdjemné propojenych ploch, tvarové shodnych s
konkrétnimi vyseky zobrazovaného motivu a spole¢né s prazdnym prostorem

mezi jednotlivymi plochami, vytvarel celistvy objem.

3.2 Objem

Objem, jako vytvarny prostfedek je typicky zejména neodlucitelnou
vazbou k prostoru. V Rodinové tvorbé nabyval objem takového vyznamu, Ze
podle néj ,v socharské tvorbé neexistuji obrysy, pouze objemy”.'” To vychazi i z
Rodinova mentorského vyroku: ,Necht vds duch chdpe vSechen povrch jako okraj
objemu, ktery jej tla¢i zezadu. Predstavte si formy jako vypjaté k vam. VSechen
Zivot vychdzi z jakéhosi stiediska a potom kli¢i a roste zevniti ven. Stejné tak i v
krasné sose tusime vZdy néjaky mocny vnitini impuls.”'** Objemova skladba ma
vliv také na zpusob jakym sochu vnimame.” Blokovité, objemové neclenéné sochy
mohou ptsobit téZkopddnym, neprostupnym dojmem. Naopak sochy objemové
¢lenéné, ¢i rytmizované mohou pusobit lehkym, ¢i dokonce Zivym dojmem, zddnim
pohybu.“105
Objem a socharova prace s nim je do zna¢né miry limitovana ¢i predurcovdna
materidlem, ve kterém bude vysledna socha realizovdna. Rozli¢né tvarné
moznosti jednotlivych materialti by podle hnuti za teille directe mély z pravidla

byt jednim z urcujicich faktora pti volbé miry stylizace.

101 SLOVAK, Frantidek. Re¢ téla v socharské tvorbé. C. Budé&jovice, 2015. s. 30.

102 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 26.

103[Srov.] Tamtéz, s. 28.

104 KULKA, Jiti. Psychologie uméni. Vlyd. 2., pfeprac. a dopl., V Grada Publishing 1. Praha: Grada
Publishing, 2008. s. 249.

105 SLOVAK, Frantisek. Re¢ téla v socharské tvorbé. C. Budé&jovice, 2015. s. 30.
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V reakci na historicky vyvoj vytvarnych prostfedkt by bylo dobré
upozornit, Ze objem tak, jak ho zndme z tvorby Rodinovy nebo Maillolovy, prosel
béhem dvacatého stoleti znaénym vyvojem. V zasadé vSak - podle Moholy -
Nagye - miZeme objem rozdélit do tii kategorii, z nichz prvni je klasicky
hmatatelny, popsatelny, pozitivné se prosazujici objem. Sem bychom mohli
zaradit pravé zminéné sochare Rodina, Maillola, Bourdella, Barlacha atd. Presto,
Ze objem ve své fyzické podobé byl u téchto sochart reprezentovan stejné, tedy
hmotou, jeho smysl byl zcela odliSny. Rodinovy objemy vzeSly z analyzy a byly
pravdivé a jedinec¢né, Maillolovy a Bourdellovy objemy vychazely ze syntézy a
predstavovaly obecnou ideu, u expresionistlt byl objem projevem nadsazky,
deformace a nositelem modelace, expresivniho vyrazu sochy a kubismus
podobné jako i futurismus a dalsi podfidil objemovou skladbu a jeji ucel svym
tvir¢im experimentiim s prostorem a ¢asem. Druhou kategorii je negativni
objem, ktery se uskutec¢nuje tak, jak ho zndme z tvorby Archipenkovy a Gaboovy
- v prazdném prostoru, dife, ohrani¢eném prostoru, prostiednictvim naseho
vizualniho vjemu. Treti kategorii Moholy - Nagy popisuje takto: ,objem vytvoreny
pohyby bodt (nejmensimi télesy) nebo pohyby linedrnich prvkii nebo vétsich téles.
Vysledkem je virtudlni objem, novy prvek plastické tvorby.“106
V konfrontaci s Gargalovou tvorbou bychom mohli jeSté¢ Moholy - Nagyovy
kategorie rozsirit o mezistupenn prvni a druhé kategorie, a sice o objem jako
vysledek modulace svétla. Gargalovy sochy, jako naprt. Balerina (1931), (viz
Priloha I, obr. 23) jsou po taktilni strance prezentovany konkavnimi, negativnimi
formami, pokud ale pouzijeme vizudlni vjem, prosazuji se tyto formy a objemy
diky jejich praci se svétlem v prostoru konvexné, pozitivné. (vlastné jde o stejny
princip, jakého si mGzeme povSimnout, vystavime-li formu na reliéf bo¢nimu

svétlu)

3.3 Prostor

Vztah sochy a prostoru Ernst Niezvestnyj ve svém vyroku formuloval
takto: ,Plastika je trojrozmérnd. Prostorovd kompozice je schopna vyvoldvat v
divdkovi estetické vzruSeni, je-li jeho zrak vychovany. Pro nepfipraveného divdka je

prostor jen prostrannost. V. samé plastice objemy, vypukliny a prihledy vytvdreji

106 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochari. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 463.
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urcity rytmus, jednou nervozni, jindy vdzny, jindy elegicky. Usiluji zdtraznit tento
rytmus a co je hlavni, usiluji o kompozi¢ni mysleni, protoZe kompozi¢ni mysleni je
jednim ze zdkladnich predpokladi napéti.”'’” Z toho vyplyva, Ze prostor jako
takovy nabyva na vyznamu pravé v kooperaci s ostatnimi prvky hmotné realizace

sochy.

Vyznamnym posunem v kontextu vnimdani prostoru byl Archipenkuav
princip aktivni prdzdnoty. Prostor uz v jeho pojeti neni jen objem, mira,
hodnota, kterou socha zabrala, nebo kontext jejiho umisténi, ale stava se
jakymsi novym materidlem, se kterym sochafr pracuje. Prazdny prostor se v
dilech sochart, jako byl napriklad Gabo, Pevsner, Gargalo, Moore, Calder atd.
posunul od aspektu, ktery podle miry jeho vyuziti sochu ¢ini vizualné tézsi a
monumentalnéjsi, nebo leh¢i, vzdusnéjs$i (tuto funkci samoziejmé prazdny
prostor neztraci), k aspektu stavebnimu, vyznamotvornému. Problematika
prazdného prostoru se stala vyznamnym faktorem ovliviiujicim tvorbu
nékterych sochait dvacatého stoleti. Giaccometti vSak zastaval naprosto odlisné
stanovisko: ,Nevéifim na problém prostoru, prostor je vytvdren teprve predméty;
predmeét, ktery se pohybuje bez jakéhokoliv vztahu k jinému predmétu, by nemohl
zprostredkovat pocit prostoru. Slova krivi myslenky, psani zpitvoruje slova - ¢lovék

se uz nepoznd.“108

3.4 Modelace

Modelaci bychom mohli oznacit kvalitou vyjadfeni objemu pfi prostorové
praci s hmotou. ,Modelace je jeden z autorsky nejhodnotnéjsich zptsobi
socharského vyjddreni. Kazdy autor md svij osobity pristup, jemuZz se naucil, nebo
k nému dospél v prubéhu Zivota. Podle tohoto pristupu ,rukopisu” je mozné
rozpoznat tvorbu konkrétniho umeélce. Soucasné socharské dilo obohacuje o celou
Skdlu dalsich kvalit, jako jsou Zivost, dynami¢nost, expresivita, atd. V nékterych
pfipadech jde dokonce o psychologicky nejptisobivéjsi slozku uméleckého dila.” **°

Maillol naopak tvrdil, Ze ,Modelace neexistuje. Jsou jen tvary, které je treba

107 KULKA, Jiti. Psychologie uméni. Vlyd. 2., pfeprac. a dopl., V Grada Publishing 1. Praha: Grada
Publishing, 2008. s. 257.

108 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafri. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 365.

109 SLOVAK, Frantidek. Re¢ téla v socharské tvorbé. C. Budgjovice, 2015. s. 31.
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spravné umistit."'1°

3.5 Material

Materidl jako nositel socharského vyrazu se stal v kontextu sochatstvi
dvacatého stoleti jednim 2z nejpodstatnéjSich zdroji pro nasledny vyvoj
socharské formy. Nové materidly, jako napiiklad ocel, plexisklo, apod. podnitily
a umoZnily rozvoj sochaiské tvorby tim, ze prekrocily limity tradi¢nich
materiald, jako byl kdmen a sochafska hlina. Diky specifickym vlastnostem
jednotlivych materidlt mohla figura nabyvat novych vyznamt a podob. Podle
Moholy - Nagyho muZeme tyto specifické vlastnosti v zavislosti na rozli¢nych
sestavach nebo uskupenich materidli rozdélit na strukturu (vnitifni fad, sloZzeni
hmoty konkrétniho materialu), texturu (projev struktury reprezentovany jeji
pfirozenou, vnéjsimi vlivy nezménénou povrchovou vrstvou) a fakturu (smyly
zaznamenatelny projev, doklad, dtkaz tvar¢i <dinnosti, ktery je nam
zprostfedkovan autorovym zidsahem zménénou podobou daného materialu).''! V
tvorbé, kde sochafi vyuzivali specifickych vlastnosti materiald tak, aby podpotftily
jejich zdmér, jako tomu bylo v tvorbé Tatlina, pocala se dostavat do popredi v
socharstvi znamda problematika citlivého pristupu ke konkrétnimu materialu.
Tedy stylizovani jako modifikace forem pro specifické mozZnosti jednotlivych
materidli. Moore tuto problematiku, do jisté miry ovlivnénou pfistupem hnutim
teille directe, popisoval takto: ,Kazdd ldtka md individudlni vlastnosti. Jen kdyZz
sochafi pracuje rovnou do materidlu, kdyz vstoupi do aktivniho poméru k
materidlu, muZe mit materidl podil na zndzornéni ideje. Kdmen je napr. husty a
nemél by byt proto zfalSovdn, aby zndzorrioval mékké maso, nemél by byt ndsilim
nucen k né¢emu, co neodpovidd jeho strukture a tak oslabovdn. Kdmen md mit
moznost uchovat si tvrdy a husty charakter kamennosti. '

Zajimava z hlediska historie socharské tvorby je i problematika kovové plastiky.
Kov jako materidl nabizi Sirokou Skalu vytvarnych a tvarnych moznosti a je
soucasti sochafrstvi jiz od jeho pocatku. Do popredi se v sochaistvi dvacatého

stoleti pocal dostavat kov nové jako industrialni produkt, posléze odpad, ktery

110 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafri. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 106.

111[Srov.] MOHOLY-NAGY, Laszlé. Od materidlu k architekture. Praha: Triada, 2002. s. 34.

112 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochari. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 496.
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ma svoji historii a tim i specificky esteticky vyraz a i¢inek. Kov se zac¢al pouzivat
jiz ne jako lici hmota, material, ktery diky své resilienci vici korozi v exteriéru
existoval zejména jako moznost, jak ucinit dilo vymodelované v socharské hliné
trvalym, ale jako material, bohaty svymi tvdrnymi moZnostmi a vyrazem, ktery
dildm proptjcuje.

Dalsim ptinosem byl vztah vychoziho tvaru, podoby hmoty materialu, ze kterého
byla socha tvorena, k jeji vysledné podobé. V pripadé Moora to byl blok kamene,
ktery pripadné mohl pfejimat formy jinych, organickych, pfirodnimi procesy
tvarovanych kament, kterymi se sochat inspiroval, v tvorbé Zadkina to byl zase

kmen stromu, jehoZ formy vysledné sochy respektuji.

3.6 Svétlo

Z hlediska uméleckého vyvoje je svétlo jako vytvarny prostiedek
nejvyznamnéjsi zejména ve smyslu nového uméleckého media. Z perspektivy
socharské tvorby vSak svétlo zastava konzervativnéjsi polohu: ,PrestoZe sochu je
mozné vnimat prostifednictvim hmatu, tedy i za tmy, je zrakovy vjem pri vnimdni
socharského dila vzdy ten podstatnéjsi. Zrak jako smyslovy kandl je totiZ schopny
ndm zprostiedkovat mnohem vice informaci nez hmat (hapticky vjem). Svétlo a
stin, konkrétné kontrast mezi nimi, maji obrovsky vyznam pro kaZdé socharské
dilo. Svétlo dokdze v zdvislosti na podminkdch zvyraznit ¢i potlacit plasticitu soch.
Je-li socha v exteriéru vystavena slune¢nimu svitu, meéni se dojem z ni, respektive z
jejich plastickych forem v zdvislosti na tom, z jaké strany (vic¢i nasi pozici) a také v
jakou ¢&dst dne slunecni svit na sochu dopadd. Divdame-li se na sochu z prudce
osvicené strany, pripadd ndm socha plossi nez ve skutecnosti je. Naopak socha
osvétlend ze strany vynikd svou plasticitou, ¢lenitosti a modelaci povrchu. "3
Svétlo bylo v rdmci socharské tvorby dvacateho stoleti (a stale je) prevazneé
vnimdano jako podminka vizualni recipience sochaiského dila. Podnét, ktery v
zavislosti na nasi vizualni zkusenosti umoziuje plné uplatnéni nasich taktilnich
vjemu a dava tak zivot vizualni podobé hry objemu a prostoru.'*

Jistou odlisnosti je tvorba autorti, jako byl naptiklad Gargallo, ktery vyuzival
svételnych plant, moduloval svétlo tak, aby vytvarelo v zasadé fiktivni objemy.

Uplné jinak je tomu v tvorbé autorti sochaft, ktefi dali ve své tvorbé svétlu roli

113 SLOVAK, Frantidek. Re¢ téla v socharské tvorbé. C. Bud&jovice, 2015. s. 33.
114 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 499.
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nového vytvarného média. Mezi takové autory patii naptiklad Moholy - Nagy,
Zdenék PeSanek a dalSi. Moholy - Nagy vyuzZival ve své socharské tvorbé
umélych zdroju svétla, které v jeho sofisticky konstruovanych dilech zastavaly

ulohu prostorové projekce. Svétlo v jeho pojeti slouzilo k vytvareni virtualniho

objemu.'"”

115[Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 453.
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4 Figuralni sochaifska kompozice v prostoru

V ptfedchozi kapitole uvedené prostredky, byt jsou popisovany jednotlivé,
nemaji samy o sobé samoziejmé v Zddném dile vyhradni zastoupeni. Vzdy tvori
tvircem zamysSleny celek. Jednotlivé prostfedky na sobé navzdjem zavisi.
Vysadni postaveni v jejich organizaci nalezi kompozi¢nim schopnostem sochare.
Kompozice je prvek, kterého sochar vyuzivd, kdyz kompiluje jednotlivé
vymodelované, materidlem determinované objemy do prostoru. Jejich
pospolitost utvari hmatatelny tvar a objem, kterému pak svétlo umozni vizualné
uskutecnit esteticky a psychologicky udin vSech uvedenych prostfedkl. Vyvoj
sochatstvi nam také wukazal, Ze jednotlivé prostfedky mohou v pojeti
jednotlivych sochart nabyvat rdznych vyznamt. Obecné vsak plati, ze: ,Pokud
mluvime o socharské kompozici, jednd se vZdy o skladbu ve strukture uméleckého
dila vzhledem k jeho celku. Konkrétné ve figurdlnim socharstvi se jednd o
prostorové uspordddni koncetin, trupu a hlavy jedné i vice figur. “**°
Podle Lidického plati, Ze pokud si chceme uvédomit kompozici, ¢i kompoziéni
schéma sochatského dila, je pro nas jako pozorovatele nejsnazs$i zaméfit se na od
stfedu nejvzdalenéjsi casti figury a spustit z téchto bodu linii kolmo k zakladné.
Vysledkem takto spusténych kolmic bude ptdorysny obrazec, ktery ¢asto tvoii
urc¢ity geometricky tvar. (mtze to byt mnohothelnik, kiiz atd.)''’ Lidicky dale
uvadi, Ze mezi soudinitele, které tvoiri konkrétni kompozi¢ni schéma, patii:
,ruzné rotacni, protingjici se plochy, riuzné krivky, které tvori spojeni mezi
jednotlivymi ¢ldnky plastiky. Systematicky stavéné diagondly, vertikdly a
horizontdly, ¢asto viditelné mezi sebou skloubeny, ddvaji urcity kompozicni fad.""*®

Nazory na spravné provedeni kompozice se rtizni. V tvorbé nékterych
socharu je kladen daraz na zachovani jednoty hmoty. Jindy je zase tato jednota
porusSena, koncetinami atakujicimi okolni prostor. Rozhodne-li se sochat pro
jakykoliv kompozi¢ni pristup, mél by ho v rdmci konkrétniho dila dodrzet. Na
celistvosti zaloZzena kompozice sochy, by neméla byt narusSovdana opalnym

pristupem. (napf. ruka tréici do prostoru) A stejné tak pokud je podstatou sochy

116 SLOVAK, Frantisek. Rec téla v socharské tvorbé. C. Budéjovice, 2015. s. 31.

117 [Srov.] LIDICKY, Karel. Modelovdni pro posluchace vytvarné vychovy na filosofickych a
pedagogickych fakultdch. 1. vyd. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1967. s. 22.

118 Tamtéz, s. 22.
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jista ,rozevlatost”, mél by ji sochaf promitnout do v8ech jejich ¢asti.'*

Ptesto, Ze z historie sochafrstvi je znamo mnoho kompozi¢nich schémat ¢i
principti, které jsou dédictvim konkrétnich epoch historie sochatstvi, nemél by
brat sochat jejich podobu dogmaticky. Ba pravé naopak, jak Lidicky poznamenal,
Ze kompozi¢ni schémata: ,Nemohou byt definitivni uzavienou zdleZitosti. Méni se
problém od problému tikol od tikolu a pokazdé md-Ili sochar vytvorit plastiku, musi
si poc¢inat nejen jako uZivatel uz zndmych zdsad, ale také jako objevitel novych
moznosti."'*

Dobrym prikladem muze byt tfeba proces tvorby Rodinovy sochy Tane¢ni pohyb
(1910-1911), (viz Priloha I, obr. 32). Model v jeho ateliéru nezaujimal pfesnou
Rodinem stanovenou po6zu, ale pohyboval se a ono konkrétni ,kompozi¢ni
schéma”, respektive p6za, byla ne pfi¢inou, ale nasledkem pohybu. Cilem tohoto
poc¢inani bylo, aby ona vysledna poza pusobila presvéd¢ive, prirozené.'”' S timto
pfistupem je totoZzné i Lidického tvrzeni: ,Zdkladnim méritkem socharské
kompozice a socharstvi viibec ztistdvd stdle jeho pfesvédcivost.”'??

Dtlezitost spravného zakomponovani sochy do prostoru a vyznamu
prostoru obecné dobfte vyjadiuje Le Corbusieruv vyrok: ,Zmocnéni se prostoru je
prvnim ¢inem Zivouci véci, lidi a zvirat, rostlin a oblaku, zdkladni projev rovnovdhy
a trvani. Zabrdni prostoru je prvni zkouSka existence. Kvétina, rostlina, strom,
hora ddle stoji, existujice v urcitém prostiedi. Jestlize jednoho dne upoutaji k sobé
pozornost pro své presvédcivé a nezdvislé tvary, je to proto, Ze jsou vidény
isolované od svého kontextu a ptisobicich vlivii kolem sebe. Zarazime se, ohromeni
takovou vzdjemnou souvislosti v prirodé a zirdme vzruSeni touto vznesSenou
prostorovou orchestraci, a zjiStujeme, Ze se divime na odraz svétla. Architektura,
socharstvi a malifstvi jsou specificky zavislé na prostoru, spjaté s nutnosti ovladat
prostor, kazdd z téchto disciplin svymi vlastnimi priméirenymi prostredky. To
dulezité, co v této souvislosti md byt fec¢eno, je skutecnost, Ze uvolnéni estetického

vzrusendi je specifickou funkci prostoru.“123

119[Srov.] ZHOR, Igor. Kli¢e k sochdm: (¢teni o sochdch a sochafich). Praha: Albatros, 1989. s. 59.

120 LIDICKY, Karel. Modelovdni pro posluchace vytvarné vychovy na filosofickych a pedagogickych
fakuitach. 1. vyd. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1967. s. 26.

121[Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 17.

122 LIDICKY, Karel. Modelovdni pro posluchace vytvarné vychovy na filosofickych a pedagogickych
fakultdch. 1. vyd. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1967. s. 26.

123 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochari. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 469.
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Podle umisténi v prostoru rozliSujeme sochu volnou a do architektury
implementovanou. Umisténi sochy je zasadni faktor, ktery ma vliv jak na

v v/

vytvarné prostredky, métitko, tak i miru stylizace.

4.1 Volna socha

Souslovi volnd socha si je mozné vyloZit dvéma zplsoby. MiZe se jednat
bud o tvorbu vnéjSimi popudy a poZadavky nedeterminovanou, nebo se jednd o
vyjadieni, Lkteré se vztahuje k autonomii dila a jeho vyvazanosti z
architektonického objektu.
Ve vztahu k volné sochatské tvorbé je tfeba mit na paméti, ze: ,Volnd socharskd
tvorba neni primdrné urcena pro Zddny prostor. Proto kdyZ je potreba sochu
nékam umistit (mysleno do konkrétniho prostoru), je tfeba brdt ohled minimdilné

v v

na jeji kompozici, méritko a materidl ve vztahu k okolnimu prostoru.“*?* Sochaiska
kompozice, vytvarny prostfedek specificky svym vztahem k prostoru, ma
nejveétsi uplatnéni u soch, které vznikaji jako volné stojici artefakty. Ty, pokud
umoznuji, aby mohly byt divikem pozorovany z vice stran, kladou vétsi naroky
na sochatfovu kompozi¢ni iniciativu orientovanou smérem k mnohapohledové
zajimavosti sochy.

Ve vztahu k mnohapohledové orientaci sochy Lidicky uvadi, Ze: ,Podle klasickych
pozadavkii md mit volnd socha alespori sedm ptsobivych dokonalych
pohledii.”125 Ve skutednosti se sochal prednostné orientuje na exponovanéjsi
pohledy. VSe se odviji od mista kde bude socha umisténa. Propracovanost
jednotlivych ¢asti je tak pfimo tmérna poctu pohledovych moznosti, ze kterych

muZze recipient vnimat dilo.126

4.2 Socha urdéena do architektonického prostoru

Socha a architektura jsou si v mnohé podobné. Jsou trojrozmérné, jejich
autofi vyuzivaji podobnych materialt a formuji je v objemech, které komponuji
do prostoru. Figura jako socharské dilo ma dlouhou historii coby prvek, ktery je

spjaty s architekturou. Své uplatnéni mize mit socha jak v samotném konceptu

124 SLOVAK, Frantidek. Re¢ téla v socharské tvorbé. C. Budé&jovice, 2015. s. 34.

125 LIDICKY, Karel. Modelovdni pro posiuchaée vytvarné vychovy na filosofickych a pedagogickych
fakultdch. 1. vyd. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1967. s. 7.

126 [Srov.] Tamtéz, s. 7.
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nové vznikajici stavby, poptipadé architektonické zastavby, tak ve stavajicim
prostredi. ¥’

Henri Laurens se o vztahu prostoru a sochy vyjadfuje takto: ,Socharské dilo md
svtj vlastni skutec¢ny prostor; prostor, ktery zaujimd, a prostor, ktery na dile zdvisit
tim, Ze se z néj Siri jako neoddélitelnd ¢dst dila. To jest, dilo nemd byt potlac¢ované
svym okolim nebo se v ném ztrdcet.?® Podle Laurense je socha vytvor, ktery by
nemeél byt vytvaren pro muzea i galerie, ale méla by mit ucast v béZném lidském
zivoté, méla by byt spojencem architektury.'?

V pripadé, Ze se pokouSime vhodné zaclenit jakékoliv sochairské dilo
konkrétniho prostoru, je potfeba zohlednit mnoho rfiznych faktord, které
ovliviiuji vztah sochy a architektury: ,Sochariské dilo jako soucdst architektury,
nebo jen architektonické zdstavby, je komponovdno s ohledem na proporéni
dispozice a kompozici architektury, s cilem dosdhnout harmonického poméru
mezi sochou a architekturou tak, aby bylo dilo Citelné a zretelné v radmci celku.
Mimo kompozice je pro harmonické souznéni sochy s architekturou podstatnd
volba materidlti, které spolupracuji na tvorbé vysledného dojmu. /ucinku dila/
Dulezitd je také barevnost, struktura a objemovd skladba materidlu.

Poruseni, ¢i neakceptovdni zdkonitosti harmonického vztahu sochy a architektury
zpusobi, Ze socha nejenze nebude moci potlacit nedostatky architektury, ale jeste
je zdirazni. Ddle musi sochat také zohlednit presné misto, ve kterém se bude
socha nachdzet, z jakych uhli, popripadé stran, bude divdk sochu pozorovat a
podle toho ji i komponovat a modelovat. Bude-li socha umisténa vysoko
(perspektivni zkratka), je potifeba tomu podridit jak méritko, velikost jednotlivych
¢asti téla (nadsdzka), tak i zptisob modelace povrchu. (monumentdlni pojeti — bez

« 130

nepodstatnych detailti)

127 [Srov.] BOUSKA, Pavel. Vytvarné dilo v architektonické a urbanistické tvorbé. 1. vyd. Praha: Ceské
vysoké ucleni technické, 1990. s. 11.

128 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochaft. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 182.

129 [Srov.] Tamtéz, s. 184.

130 SLOVAK, Frantisek. Rec téla v socharské tvorbé. C. Budé&jovice, 2015. s. 35.
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5 Priklady stylizovaného ztvarnéni figury v tvorbé ceskych

sochaiu

V této kapitole si predstavime nékolik vybranych cdeskych sochaid,
zastoupenych konkrétnimi dily figurdlniho socharstvi, u kterych proces stylizace
v souvztaznosti s jednotlivymi vytvarnymi prostfedky zdsadnim zptsobem

ovliviiuje vyslednou podobu popisovanych artefakti.

5.1 Vincenc Makovsky: Sklonény Zensky akt (1932)

Po prvni svétové valce studoval na Akademii vytvarnych uméni v Praze.
Jejim absolventem se stal roku 1926. V dobé svého studia na Akademii pracoval v
ateliérech Jakuba Obrovského, Karla Krattnera, Bohumila Kafky a Jana Stursy. V
nasledujicich letech 1926-1930 ptisobil v ateliéru Antoina Bourdella v Patizi. 'V
roce 1932 vytvofril Vincenc Makovsky Sklonény Zensky akt (viz Pfiloha I, obr. 34 a
35), ktery presto, Ze je v kontextu cCeské sochaiské produkce svou osobitou
formou vcelku ojedinély, vznikl v reakci na podnéty ¢eské vytvarné avantgardy
tricatych let. Konkrétné vznikl podobné jako nékterd jeho dalsi dila, (Navrh
plastiky pro fontanu, 1932, viz Priloha I, obr. 36) v navaznosti na problematiku
yznamové exponované struktury dila“132 Po formalni strdnce bychom mohli
sochu Sklonény Zensky akt spole¢né s ostatnimi jmenovanymi zaradit mezi dila
imaginativniho kubismu.133 Podoba této sochy téZzi z napéti mezi formami
vytvarné stylizovanymi a jejich vychozimi skute¢nymi formami. Stylizované
objemy, které presto, Ze vychazeji z morfologického rejstiiku kubismu,
nezaobiraji se v Makovského pojeti problematikou simultannosti vnimani vSech
pohledl z jednoho mista, ale zachovavaji i pfes zna¢nou deformitu ptivodni, z
reality odvozené jadro postavy.134
Z hlediska problematiky prostoru a jeho role v tomto sochatfském dile se

Makovsky drzi podobné jako tfeba Maillol a mnoho dalSich sochait tradi¢niho

131 [Srov.] HLUSICKA, JiF, JiFl SEBEK a Jaroslav MALINA. Vincenc Makovsky. Brno: Nadace Universitas
Masarykiana, 2002. s. 273.

132 HLUSICKA, JiFi, )i¥i SEBEK a Jaroslav MALINA. Vincenc Makovsky. Brno: Nadace Universitas
Masarykiana, 2002. str. 37.

133 [Srov.] Tamtéz, s. 37.

134 [Srov.] Tamtéz, s. 35.
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pojeti. Makovsky tedy nekoncipuje svou figuru se zamérem vyuzit prostoru jako
stavebniho prvku. Kompozice této figury pripominad svou obrysovou kiivkou
organicky, zerodovany tvar kamene, jako by to byl pavodni objem, ze kterého
byla jakoby vytaZena. Dfive, nez byla vytesana z kamene, existovala ve formeé
sadrové plastiky, nasledné odlité do bronzu. Kamenna varianta této sochy
vznikla az v roce 1966.135

Ackoliv hlavni, a v tomto pfipadé i vyznamové nosné formy, jimZ jejich
kompozice proptij¢uje jisty psychologicky t¢in, jsou u obou - jak kamennée, tak
bronzové verze prakticky totoZné, je v jejich povrchovém zpracovani dobte
viditelny odliSny pfistup, ktery respektuje realiza¢ni material. Konkrétni
objemy, svym monumentdlnim charakterem zcela patfi¢né pro provedeni v
kameni, ziskavaji v jak v bronzové - sadroveé, tak kamenné verzi specificky

charakter pramenici z odlisnych nastrojli a prace s materidlem jako takovym.

5.2 Zdenék Némecek: Gymnasta (kol. 1979)

Sva studia Némecek zapocal na keramické Skole. Pozdéji navstévoval
Stfedni uméleckoprimyslovou skolu ve Zliné. Roku 1959 dostudoval Akademii
vytvarnych uméni v Praze, kde pracoval v ateliérech Jana Laudy a Vincence
Makovského."*® Z historie ¢eského sochafstvi je zndm zejména coby tviirce
mnoha soch se sportovni tematikou.137

Kolem roku 1979 vytvoril sochu s ndzvem Gymnasta (viz Ptiloha I, obr. 37).
Tato figura existuje ve dvou variantdch. Jedna je bronzova a nachazi se v
Jindrichové Hradci pfed Domem sportu a druha byla vytvofena z laminatu a
nachdazi se pfed Némeckovym byvalym ateliérem v Praze. Stylizace se v jeho
podani projevuje jednoduchymi, c¢istymi formami, které plné respektuji,
popfipadé nadsazenim vyzdvihuji konkrétni aspekty této gymnastické poézy.
Samotnym objemim nepfipisuje Némecek vyznam prvkd tlumodicich
stylizovanou podobu vzeslé z analyzy redlného. Naopak, jednotlivé formy jsou
zobecnéné, nevyobrazuji konkrétniho sportovce a jeho vykon, nejsou

pomnikovou plastikou, ale ztvarnuji jistou obecnou predstavu gymnasty.

135 [Srov.] HLUSICKA, JiFi, Jiti SEBEK a Jaroslav MALINA. Vincenc Makovsky. Brno: Nadace Universitas
Masarykiana, 2002. s. 35.

136 [Srov.] VETRELCI A VOLAVKY. Zdenék Némecek. [online]. 20.4.2017 [cit. 2017-04-20]. Dostupné z:
http://www.vetrelciavolavky.cz/sochari/zdenek-nemecek

137 [Srov.] VETRELCI TamtéZz, Dostupné z: http://www.vetrelciavolavky.cz/sochari/zdenek-nemecek
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Kompozice této postavy nabyva tvaru pismene V. Konkrétni péza vychazi
pravdépodobné z né¢jakého gymnastického cviku. Pouziti laminatu jako finalniho
sochatského materidlu neni v jeho figuralni tvorbé ojedinélou zaleZitosti. Z
laminatu bylo vytvofeno napiiklad i souso$i Zavod (viz Ptiloha I, obr. 38) Role
laminatu coby socharského materidlu nezaujima v Némeckové pojeti formu
inovativniho aspektu, mozZnosti vyuziti novych vytvarné vyjadrovacich a
intermedialnich vlastnosti (nap¥. prasvitnost - prace s umélym svétlem). Jedinou
prirozenou vlastnosti tohoto materialu, kterou tento sochat vyuziva, je jeho
nizkd vaha. Tato vlastnost umoZznila Némeckovi bez pfemiry komplikovanych
konstrukénich feSeni vytvaret kompozice, které nevyZzaduji mohutny podstavec
coby stabilni zakladnu a mohou byt jako Gymnasta ukotveny k zemi pouze v
jednom bodé. Oprosténi figury od tézkého, rozmérného podstavce pomohlo
Némeckovi redukovat staticky dojem, Lkterym mohou nékteré sochy
homogennim materidlem prezentovanou postavou a s podstavcem pulisobit.
Tento faktor je zvlasté dilezity, uvédomime-li si tematickou rovinu jeho dél.

(sportovci a jejich pohyb)

5.3 Jan Stursa: Melancholické dévée (1906) a Prace (1913)

Roku 1898 absolvoval kamenosocharskou skolu v Horicich, nasledné
kratce pracoval v kamenické dilné bratii Zeidlerti v Berliné. V roce 1899 byl pftijat
na Akademii vytvarnych uméni v Praze, kde studoval pod vedenim Josefa
Vaclava Myslbeka. '*® Roku 1906 vytvoril Stursa Melancholické dévée, Rano, Pied
koupeli a Appassionato. Apassionato je socha, ktera byla vytvorena technikou
pfimého tesani do kamene. Podle Volavkové - Skotfepové vSak vznik této a
nékterych dalSich soch nebyl pfimo podnicen Brenardovou tvorbou a jeho
hnutim, ale byl vysledkem Stursovy soubézné snahy podnicené jeho
kamenosocharskymi studii, spole¢né z inspiraci vzeSlou z jeho cesty do
Parize.139

Socha Melancholického dévcete (viz Priloha I, obr. 39) obdobné jako
Lehmmbruckovy sochy je reakci na historicky kontext doby a jeji psychologické

rozpolozeni. Na rozdil od Lehmbrukovych soch, které se svym obsahem odkazuji

138[Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 134.
139 [Srov.] Tamtéz, s. 65.
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k némeckému stfedovéku, neni Stursovo Melancholické dévie vyjadienim
trpkosti, patosu, ale je v zasadé motivem vychazejicim z v3ednodennosti,
drobného smutku jako soucdasti zivota.140 Formadlni stranka tohoto dila by
mohla byt podle Wittlicha inspirovdna utvafenim nového stylu
reprezentovaného syntetizujicimi snahami Maillolovymi. Maillolova snaha by
mohla byt dobfe vystiZzena vyrokem Dominiqua Ingrese: ,abychom docilili krdsy
formy, musime modelovati kulaté a bez vnitinich detailti. Nebot krdsnd forma jest
pravé plocha se zakulacenim.”141 Bez ohledu na zdroj, ztotoziuji se Stursovy
snahy s Maillolem v socharském vzezreni této figury definovaném scelovanim
objemu, jejich stylizaci, zbavenim naturalistickych detaild. V intencich
Maillolova pristupu ztstava Stursa i ve vztahu k prostoru. Stylizace se v piipadé
Melancholické divky neprojevovala jen v provedeni jednotlivych forem, ale i v
jejich usporadani. Kompozice je zde navzdory nepflirozenosti podfizena
plynulosti, dynamice pohybu.142 Horni koncetiny Melancholického dévcete, z
nichZ jedna hlavu obepina a druhd ji podpira, prfimykaji se k télu a tvori tak
jednou plynulou, perforaci neporuSenou, esovité zahnutou hmotu. Nejvice
patrnd je tato scelujici snaha zejména v oblasti levého lokte, ktery je pritisknut k
télu tak, aby onu esovitou kompozici podpoftil.143

Navzdory Stursové schopnosti pracovat pfimo ve v kameni bez nutnosti vytvaret
hlinéné studie (viz Apassionato), byly soucasti tviir¢iho procesu této sochy jak
kresebné, tak plastické skici. Prvnim plastickym materidlem, ktery piejal formy
tohoto dila, byla sochaiska hlina. Hlinén4 postava Stursovi pro realizaci v
kameni neslouzila jako predloha, ale pravdépodobné jako pomocny model.
(Kamenna socha v jeho pojeti nepfejimda specifickou povrchovou strukturu
hlinéného modelu.)

Kromé soch, které nevznikaly ve vztahu ke konkrétnimu mistu, vytvoril
Stursa i sochy, jejichz podobu dany kontext jejiho umisténi do zna¢né miry
ovlivnil. V letech 1911-1913, kdy architekt Hlavkova mostu Pavel Janak formoval
pfed-kubisticky tvarované mostni budky, oslovil Stursu, aby na jejich vrchni

¢ast, zakonc¢enou kosoctvercovou plochou, vytvofil sochy. Tématy zvolenymi pro

140 [Srov.] VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafi. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd.
Praha: Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 129.
141 WITTLICH, Petr. Ceské socharstvi ve XX. stoleti 1890-1945. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1978. s. 79
142 MASIN, Jiti. Jan Stursa 1880-1925: geneze dila. Praha: Odeon, 1981. s. 14.
143 [Srov.] WITTLICH, Petr. Jan Stursa. Praha: Academia, 2008. s. 66.
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tato dvé socharské dila byla Humanita a Prace.144 Obé témata se Stursa rozhodl
ztvarnit figurdlnim souso$im. Pro Praci (1912), (viz Priloha I, obr. 40) se po
nékolika kompozi¢nich variantach rozhodl vyuZit kompozice tfi stojicich a jedné
klecici figury. Z kompozice téchto figur je dobfe patrna snaha zohlednit prostor,
do kterého bude socha instalovana. Figury jsou koncipovany tak, aby socha
jako volné stojici objekt byla zajimavd ze vSech stran. DalSim faktorem
ovliviiujicim realizaci byla velikost souso$i ve vztahu k otevienosti prostoru,
dimenzim okolniho prostifedi a mostu samotného. Stursa se proto rozhodl
vytvofit monumentalné pojaté sochy v nadZivotni velikosti.145 Dobfte patrna je
napr. také svalova nadsazka, vyuzita pro muzské postavy vztahujici se k tématu

prace.

5.4 Otto Guttfreund - Studie sedici Zeny. (1927)

V letech 1903-1906 navs$tévoval keramicky ateliér na Skole vytvarnych

uméni v Bechyni. V letech 1905-1909 studoval na Uméleckoprimyslovou skolu v
Praze. V listopadu roku 1909 odcestoval do Parize, kde se ucastnil Bourdellovych
sochafskych kurzi. Bourdelltiv ateliér opustil v roce 1910.'* Dvé dila, kterymi se
budeme zabyvat, vznikla dlouho po prvni svétové valce, po jeho civilismem
determinované tvorbé, v samém zavéru jeho Zivota.
Podle Wittlicha by mohl jednim z dvodd Gutfreundova navratu ke kubistickym
formam byt zajem a zvidavost jeho Zaktli, zejména vSak Bedticha Stefana, s nimz
byl Gutfreund v blizkém vztahu. Tato souvztaznost se odrazi i v jejich tvorbé,
konkrétné v tematické roviné jejich dél. Jednalo se hlavné o akty v rlznych
polohach (lezici, sedici, stojici).' Gutfreundovy studie sedici Zeny jsou dvé
varianty pojmenované Studie sedici Zeny I a Studie sedici zeny II. Tato dvé dila
jeho tvorbu formdalné navraceji ke kubismu. Presto vSak vystupuji z
Gutfreundova typického kubistického pojeti.

Obé verze Studie sedici Zeny (1927), (viz Ptiloha I, obr. 41 a 42), podobné
jako tfeba jiz zmifiovana série podobizen otce, vychazi z analyzy skute¢nosti. '*

Obé také ztvarnuji postavu zeny ve stejné podze. Lisi se jen v mire stylizace.

144 [Srov.] WITTLICH, Petr. Jan Stursa. Praha: Academia, 2008. s. 114.

145 [Srov.] Tamtéz, s. 114.

146 [Srov.] SETLIK, Jiti. Otto Gutfreund: cesta ke kubismu. Praha: Gallery, 2012.s. 15-32.

147 [Srov.] WITTLICH, Petr. Ceské socharstvi ve XX. stoleti 1890-1945. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1978. s. 161.

148 Tamtéz, s. 160.
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Studie sedici Zeny I, v nékdy oznacovand jako Sedici Zena II je vyrazné
stylizovanéjsi, nez Studie sedici Zeny II, nékdy oznacované jako Sedici zZena I.
Studie sedici zeny II je stylizovana do takové miry, Ze se z pavodnich klenutych,
organickych objemu staly ¢isté jednoduché geometrizované formy. Dulezité pro
vyznéni této sochy je, Ze Gutfreund nestylizoval jednotlivé objemy nebo
objemové celky, jeho snaha se neorientuje na jednotlivé koncetiny, trup a hlavu,
ale soustfeduje se na figuru jako celek. VSima si, co je pro danou p6zu podstatné,
charakteristické a tomu podrizuje i zplisob stylizace. Plivodni formu pfipomina
kromeé jednotlivych forem i kresba, kterou v povrchu materialu sochar zanechal.
Studie sedici zZeny II je svou podobou mnohem blizsi realité. V kubisticky
stylizovanych objemech jsou dobfe patrné jednotlivé koncetiny, hlava, trup a
jejich kompozice. Obé tyto figury maji spole¢né to, zZe v centru autorova zajmu

nestal obsah jako determinant formy, ale velmi pravdépodobné forma samotna.
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6 Nékteré aspekty vzniku teoretického konceptu stylizované
figury

Dtive nez se dostaneme k jednotlivym aspektim tvorby stylizované figury,
bylo by dobré polozit si otdzku, co je stylizace a jak se miiZze v socharskeé tvorbé
projevovat. Ve Slovniku pojmt z déjin uméni je stylizace definovana takto: ,Ve
figurativni a ornamentdlni tvorbé snaha o typické a podstatné tvary, zbavené
jedinec¢nosti, nahodilosti, podrizené slohové predstave. Abstrahujici postupy se
obvykle vétvi a polarizuji: vedou k zdiraznéni podstatnych ryst skutecnosti nebo
ke schematickému dekorativnimu pojeti."'*® Z predchozich kapitol bychom také
mohli odvodit nékteré dalsi souvislosti stylizace.

Jednou z nich je jeji souvislost podoby sochy s kontextem jejiho vzniku.

V nékterych pripadech je tvarc¢i proces usazen do uzsich, formalné a obsahové
definovanych souvislosti, které ho ovliviiuji a v urc¢itych ohledech usnadnuji.
Nékdy totiZ autor, zejména ¢len nékterého ze sméru dvacatého stoleti, naptiklad
kubismu, ma uz dana néktera specifika, kterd do jisté miry predurcuji zptisob
ztvarnéni jeho dila.

Pokud jde sochati o pfimy prenos jeho pfedstavy do findlniho materialu, jak
usilovalo hnuti za teille directe, stava se predstava, pri¢inou sochatské stylizace
motivu. Jak uz jsme uvedli, pfedstava, proto, aby mohla byt realizovana pfimo ve
findlnim materialu, musi byt podrobena vyrazné simplifikaci, s cilem udinit onu
predstavu co moznd nejjednodussi, nejjasnéjsi. Podminkou tohoto pristupu je
socharova formalni zkuSenost. Formalni podoba sochy je tak dozajista ovlivnéna
specifi¢nosti pfimého tesani do kamene. Praci bez modelu, z ptedstavy, bychom
mohly v zasadé oznacit za syntetizujici proces, v némz sochar vyuziva svych
vizualnich a plastickych zkuSenosti.

Také prostredi, do kterého bude socha instalovana, zasadnim zpisobem
ovliviiuje stylizaci sochy. Pokud ma byt naptiklad jako Maratkovy sochy na Nové
radnici umisténa na streSe, je dilezZité sochu stylizovat do monumentalnich
forem a velikostné ji dimenzovat tak, aby bylo moZné ji pozorovat ze zemé bez

toho, aby jeji proporce byly deformovany perspektivni zkratkou.

149 BLAZICEK, Oldfich ). a Jiti KROPACEK. Slovnik pojmi z déjin uméni: ndzvoslovi a tvaroslovi
architektury, socharstvi, malby a uzitého uméni. llustroval Zdenék NETOPIL, ilustroval Jaroslav
STANEK. Praha: Odeon, 1991. s. 200.
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Dalsi je souvislost stylizace s vlastnostmi materialu, pramenici z ohledu k
jeho prirozenym formam, pifednostem a vyrazovym schopnostem. (Teille directe,
Zadkine, Moore, Tatlin) Igor Zhor také poukazuje na technické vlastnosti
materidlu jako dalsi divod stylizace (Zula - tvrdy materidl znemoZiujici
naturalistickou parafrazi konkrétnich detailt lidského téla.)'™°

V konfrontaci s tvorbou jednotlivych uvedenych autort jsme si také mohli
povsSimnout, ze ,Socharské ztvdrnéni lidské postavy nemusi, a dost ¢asto také
neodpovidd skutec¢nosti. A to ted zrovna nemyslime jistou miru stylizace, kterd je
prirozenou souddsti socharského ztvdrnéni lidské figury. Mimo ni sochari miize
konkrétni detaily, nebo dokonce celé ¢dsti deformovat tak, aby podporily jeho
zdmér, vyjddrily obsah, konkrétni pohyb, ¢i pfitdhly divakovu pozornost. K témto
tcelim pouZivd sochat naptiklad tvarové nadsdzky, anatomické deformace
atd. "

I kdyby se sochar bladhové prostrednictvim jednoho materialu pokousel o kopii
redlné podoby c¢lovéka, narazil by na neschopnost materialu tlumocit veSkeré
realné formy a aspekty lidského téla a vysledny vytvor by tak byl stejné
stylizovany. ,Cilem socharstvi totiz neni kopirovat, ale ztvdrriovat. Sochar v
ndvaznosti na to, jakym zpiusobem chce ztvdrnit konkrétni motiv, myslenku, voli
zpusob stylizace, ktery by ji co mozZnd nejvice podporil, umocnil. Napfiklad
Guttfreundova Uzkost je charakteristickd svou stylizaci do ostre Ffezanych objemui.
Ty v doprovodu s mimickymi a posturologickymi prvky na nds ptisobi expresivnim,
uzkostnym dojmem. Tyto stylizované formy jsou tedy nositelem obsahu,

stylizovanym zpracovdnim tématu. “'*?

150[Srov.] ZHOR, Igor. Kli¢e k sochdm: (¢teni o sochdch a sochafich). Praha: Albatros, 1989. s. 84.
151 SLOVAK, Frantisek. Re¢ téla v socharské tvorbé. C. Budéjovice, 2015. s. 25.
152Tamtéz, s. 26.
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7 Vlastni realiza¢ni proces stylizovaného ztvarnéni pohybu
lidského téla

Zakladem praktickeé c¢asti prace se staly figuralni kresebné skici a studie. Byly to
v zdsadé kompozi¢ni varianty lidského téla v pohybu, u kterych byl kladen dtraz
predevsim na zplsob, jakym se prosazuji v prostoru. (viz Ptiloha II, obr. 1 - 8)
Jako nejzajimavéjsi se z tohoto hlediska jevily uzaviené, schoulené sedici
postavy. (viz Priloha II, obr. 3 - 4 a7 - 8) Urcujici se v tomto ptipadé staly hlinéné
modely, navazujici na kresebné skici. V plastickém provedeni totiZ sochat plné
vnimd, jak konkrétni p6za ptsobi a v kompozici postupné stylizovanych forem
s ni pracuje tak, aby byla vicepohledova.

Vybrany druh pohybu - do sebe uzaviend, schoulena postava (viz, Ptiloha II, obr.
8) byla postupné stylizovana ve variantach, které pouzily razné styliza¢ni
pristupy.

Proces jejich realizace zacal pfipravenim plochy zakladny - dfevéné desky. Na tu
byla plastickou metodou pfidavanim materialu nanesena vrstva hliny, slouzici
jako podstavec. JelikoZ kompozice a velikost figur odpovidala nosné schopnosti
pouzitého materidlu (socharska hlina), nebylo zapotfebi vytvaret pro né
podptrnou konstrukci. Postupnym ptidavanim hmoty, jeji korekci a formovanim
konkrétnich objemt nabyvaly figury zamysSlené podoby. Figura samotna byla
vytvarena prostrednictvim stejného principu jako podstavec, s tim rozdilem, Ze v
této fazi uz bylo zapotrebi formovat hmotu takovym zplisobem, aby jako celek
naplnila ucel plastické skici/studie. To znamena, Ze jeji objemy byly usporadany
tak, aby respektovaly zamyslenou kompozici a zaroven ve stylizované podobé
akceptovaly anatomické zakonitosti lidského téla.

Dulezity ve smyslu konstruovani sochy je téz obecny princip, ktery Maillol
popisoval takto: ,Pracuji pordd na vsech partiich. Nikdy, aZ do posledni chvile,
neni Zddny detail hotovy. Tvary na sebe navazuji.”*>?> A dale k této problematice
uvedl, ze: ,U sochy se postupuje od jedné partie k druhé. Vsechno je spojeno,
vsechno souvisi. Zménite-li néco tady, zménite vSechno ostatni. Nesmite si vsimat,
jestli jste pracoval tady nebo tam. Musite vidét zmény, jimiz prochdzi celek a jimz
podléhda Zivot vasi sochy. >

Socharskd hlina, ze které byly tyto postavy vytvoreny, se vsak nestala

153 VOLAVKOVA-SKOREPOVA, Zdenka. Myslenky modernich sochafd. 2. vyd., v Obelisku 1. vyd. Praha:
Obelisk, 1971. Orientace (Obelisk). s. 105.
154 Tamtéz, s. 106.
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materidlem finalnim. Po vymodelovani téchto figur nasledovalo jejich odliti do
sadry. Vzhledem ke slozitému postupu, jaky by obndaSelo odliti figur této
velikosti a kompozice prostiednictvim vicedilnych typt sadrovych forem,
nabizelo se poziti jednolité slepé formy, (kterd se po zatvrdnuti rozifizne nebo
odsekad), jako nejschudnéjsi feseni.

Tvorba formy nasledovala hned po odisténi a naneseni separa¢ni vrstvy na
drevénou desku, aplikovanim prvni vrstvy sadry. Pro prvni vrstvu je dutlezité,
aby pfi jejim nanaseni méla viskozitu podobnou jako smetana. U¢elem je dostat
sadru do vSech zakouti plastiky, s cilem vyvarovat se nedokonalostem, jaké
muze zplsobit napriklad vzduchova kapsa, nebo bublina uvéznéna mezi sadrou
a hlinénym modelem. Casto se do prvni sadrové vrstvy pfidava barevny pigment,
ktery pri odsekavani jiz vylité formy slouZzi jako indikator vzdalenosti od
sadrového odlitku. Tento krok vSak neni nutnosti a v ptipadé tvorby téchto
konkrétnich forem ani nebyl vyuzit. Druha nanasena vrstva uz mohla mit hustsi
konzistenci a mohla tak byt aplikovana ve vétsi vrstvé. Na zavér byla pfidana
treti sadrova vrstva, ktera slouzila jako vrstva scelovaci, finalni.

Po zatvrdnuti sadry bylo nutné formu rozdélit tak, aby bylo moZzné vyjmout
hlinény model. K tomuto a¢elu bylo pozito pilového listu. Rez byl veden sagitalni
rovinou figury smérem kolmo k podloZce. Vlivem nepriznivé dlouhého ¢asového
useku, ktery délil fazi tvorby formy a fazi jejiho déleni, byla hlinéna postava v
tuzsim stavu, nez by bylo pro jeji déleni vhodné. Provedeni fezu bylo proto
problematické. Neuvazené rozhodnuti vedlo k ponofeni celé formy i s modelem
do nadoby s vodou. Cilem bylo, umoznit zméknuti a tim i snazSi operaci s
hlinénym vnittkem a to jak pfi jeho déleni tak i pti jeho vyjimani z formy. Voda
vSak kromé méknuti zplisobuje zaroven expanzi sochatskeé hliny, kterd nasledné
diky vzrastajicimu tlaku na formu zapfic¢inila odlomeni sadrovych casti zalitych
do ¢lenité hlinéné postavy.

Po peclivém odstranéni hlinéného modelu byla forma vymyta spole¢né s
odlomenymi kousky. Dfive neZ doSlo na vytvoreni separa¢ni vrstvy formy, ktera
slouzi pro snazsi oddéleni formy od odlitku, muselo dojit k opravé poskozenych
¢asti formy. Do odlomenych ¢&asti pfiloZzenych na ptivodni misto byla vyvrtana
dira, do které byl nasledné vlozen spojovaci ¢ep zafixovany retusérskou sadrou.
(sddra nasypana do vody- nezamichand) Pfipevnéné ulomky spole¢né se zbytkem
formy byly nasledné opatfeny separacni vrstvou, ktera byva tvofena mixem

raznych adhezi poruSujicich aditiv. (vétSinou jadrové mydlo, vosk, olej atp.)
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Tvorba separa¢ni vrstvy probéhla nékolikanasobnym opakovanim aplikace a
vymyti prebytkd separatoru.

Nasledné byla za pouziti juty namocené v ridkeé sadre zacelena délici rovina dvou
k sobé prilozenych ¢asti formy.

Pted tim, neZ se do formy zacala lit sadra, bylo tfeba se ujistit, zda je spoj faddné
zatuhly a forma dostateéné vlhka. Nedostate¢né navlhéend forma by onu
chybéjici vlhkost zacdala vysadvat z nalévané sadry a vytvarela by na povrchu
odlitku kazy v podobé mnoZstvi drobnych bublinek.

Pro odlévani byla opét namichana sadra o viskozité smetany. V ptipadé
rozmérnéjsSich odlitkG se postupuje tak, Ze se do formy nalije malé mnoZstvi
sadry (u bust treba ¢tvrtinu jejiho objemu) a s formou se krouZi tak, aby sadra
zatekla do vSech ¢asti. Tento proces se nékolikrat opakuje. V situaci, kdy se jako
v tomto pripadé odlévala figura malé velikosti (do 20cm), bylo mozné formu
naplnit az po okraj, umistit ji do stabilizované, pokud mozno vodorovné polohy
(nalévacim otvorem smeérem vzhtru) a nechat sadru ztvrdnout. Po ztvrdnuti
sadry se mohlo pfistoupit k dalsi fazi, kterou je odsekdni formy. Vzhledem k
velké Clenitosti odlitku bylo jasné, Ze odstranéni veskeré hmoty sadrové formy
bude zdlouhavy proces. Forma se odsekavala od nejvyssiho mista figury. Prvni
osekana ploska odlitku se stala indikadtorem pro vedeni néasledujicich udert
dlata. Eventuelni poskozeni se opravuji retu$érskou sadrou.

Z vymodelovanych a nasledné odlitych plastickych skic (viz obr) je dobfe patrné,
jak malo stac¢i (zména gesta) aby vyslednd péza zasadnim zptsobem zmeénila
psychologicky dojem, jakym na divdka plisobi. (viz, Priloha II, obr. 12, 13)

V navaznosti na jednu z plastickych skic byly vytvoreny dalsi vice stylizované
varianty téze po6zy. Prvni varianta byla inspirovana Archipenkovym pojetim tzv.
aktivni prazdnoty. Pracovala s vyraznym kontrastem konkavnich a konvexnich
forem. (viz, Priloha II, obr.14) V této fazi prace si autor nejlépe uvédomuje, Ze
formy na papire zdanlivé funk¢éni se mohou v sochatrském materialu ukazat jako
problematické.

Tvorba zvétSené verze této figury probihala stejné jako u plastickych skic, avSak
jednotlivé formy byly vice zpevnény a propor¢né upraveny. (viz, Priloha II, obr.
16, 17)

K odliti této figury do sadry bylo vyuzito trojdilné sadrové formy s zZelatinovymi
kliny. NeZz byl podniknut jakykoliv krok smérem k formovani, bylo zapotrebi

nechat hlinénou postavu pozvolné ¢aste¢né proschnout. Smyslem tohoto kroku
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bylo udinit hlinény model o néco odolnéjsi vii¢i poSkozeni a zaroven zbavit hlinu
¢astecné vlhkosti tak, aby bylo mozné aplikovat izola¢ni voskovou vrstvu.(viz
Priloha 1I, obr.18, 19) Cim su$si hlina je, tim vice vosku je schopn4 absorbovat.
Izolace hlinéného modelu slouzila k zamezeni jakychkoliv zmén vlhkosti
hlinéného modelu. (suchd hlina po ptidani vody, které je v Zelatiné znacné
mnozstvi, zvétsi sviij objem a muze poskodit formu) Vosk byl rozpustén v
parafinu a Stétcem nanesen na model. Po odpareni parafinu se na povrchu
modelu vytvorila souvisla, velice tenka vrstva vosku. Nasledujicim krokem bylo
opatfit vnitini partie sochy, problematické pro pouziti sddrové formy, hlinénym
klinem, ktery bude pozdéji prostorem, do kterého se nalije Zelatina. Pti tvorbé
hlinénych klint je nutné myslet na to, Ze budou flexibilni a bude je potreba
néjakym zptsobem ukotvit ve formé. Zarovenn musi byt deformovatelné a
umoznovat tak jejich snadné vyjmuti z hlinéného modelu. Z tohoto diivodu byly
v hlinéné predloze pro kliny vytvoreny konk&vni prohlubné, které umoZni
ukotveni klind do formy a snadnou kompletaci a dekompletaci formy. (viz
Priloha II, obr. 20) Dale nasledovalo vytvoreni sadrové casti formy. Byly
vytvofeny tfi prohlubné, kazda orientovana jinym smérem. Z toho logicky plyne,
Zze forma bude muset mit nejméné tri dily. Pro prvni dil bylo nutné v sagitalni
roviné figury pripevnit po jejim obvodu pasek hliny (vysoky cca. 2cm) tvorici
budouci délici rovinu. (viz Priloha II, obr. 21) Nasledné byl navoskovany model, v
misté prvniho dilu, natfen separatorem a byla vytvofena prvni ¢ast sadrové
formy. Po zatvrdnuti sadry byla hlinénd délici rovina pfemisténa na misto, kde
se setkavaji druhé dva dily. Povrch modelu, na ktery mél prijit druhy dil sddrové
formy, byl vletné sty¢né plochy prvniho dilu naseparovdn. Opakovaného
procesu odejmuti hlinéné délici roviny, naseparovani a vytvoteni sadrového
krytu se vyuzilo i na posledni dil formy. Po odejmuti sadrovych dilti z modelu se
pristoupilo k odejmuti hlinénych klint. Sddrova forma byla nasledné znovu
umisténa na hlinény model a spojena gdzou namocenou v sadre. Pfed aplikaci
Zelatiny, naboptnané ve vodé a ohtfaté na Sedesat stupiitt Celsia, bylo nutno
vytvotit v hlinéném modelu nalévaci a odvzdusnovaci otvory. (odvzdushovaci
otvory se vyvrtavaji v téch nejvyse polozenych mistech) Zelatina se musi nalévat
pomalu, aby nepénila a pak se nechavd v chladném prostfedi vystydnout a
ztuhnout. Aby bylo mozné vytvofit sadrovy odlitek modelu, musely se nejprve
sejmout sadrové dilce a vyjmout Zelatinové kliny. (viz Pfiloha II, obr.22, 23)

Kliny je pred naseparovanim vhodné zbavit piebyte¢ného materialu v mistech
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vstupnich a ovzdusinovacich otvora. Sadrové dily podstoupily ocisténi a
nékolikanasobny proces separace a vymyti. Asemblovana forma spojena opét
gadzou namocenou v sadie byla po vytvrdnuti spoji pripravena k pouziti. (viz
Ptiloha II, obr. 24) Proces liti probihal stejné jako u pifedchozich skic. Z
praktickych a ekonomickych divoda se vSak pii tvorbé figur této velikosti
nevypliiuje forma sadrou cela, ale krouZenim se nechava zatéct do vSech ¢&asti
vnitfku formy. Tento postup se opakuje, dokud nedosdhne sténa odlitku
pozadované tloustky.

Velkou vyhodou této formy je, Ze pokud je spravné provedend, neni tfeba sadru
odsekavat a nékdy je ji mozné pouzit opakované. (Dekompletace formy probiha
odstranénim spojovaciho materialu, vlhé¢enim praskliny, vzniklé v misté délici
roviny a jemnym pacenim v prostoru mezi dvéma dily formy.)

Odlitek, vyjmuty z formy, bylo nutné zbavit Zelatinového klinu a sadrovych
vy¢nélka vzniklych v mistech délicich rovin. (viz Priloha II, obr. 25, 26)
Eventuelni defekty se stejné jako v predchozim pifipadé opravuji retusérskou
sadrou.

Kresebna skica této varianty byla vytvorena pozdéji, aby v grafické podobé
ovérila vyvoj formdalniho pojeti stylizované figury. Po realizaci prvni stylizované
verze této pdzy nasledovaly jesté dvé dalsi (viz Priloha II, obr. 9 - 11)

Inspiraci pro tyto kresebné skici vsak uz nebyla aktivni prazdnota, ale hledani
forem, které by byly pfirozenym vychodiskem konkrétnich objemovych celkt a
jejich kompozice. Jejich hledani probihalo po vzoru Gutfreundovy Studie sedici
zeny. Akceptovany byly hlavné formy podstatné a ostatni byly bud potladeny,

nebo sjednoceny, ¢i propojeny s objemy vyznamoveé nosnymi.
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Zavér

Cilem této prace bylo predstavit a objasnit v zdkladnich rysech problematiku
stylizovaného ztvarnéni lidské postavy, prezentovanou v pojeti nékolika
vybranych sochaifti minulého stoleti. Smyslem tohoto vybéru prfitom nebylo
dolozit vyvoj ani obsahnout komplexni rejstfik vSech variaci a moZnosti
stylizace, ale uvést reprezentativni priklady figurdlnich dél autort, kteri
konzistentni povahou své tvorby v ramci urcitého obdobi predstavuji urcity
piistup, specificky svym vztahem ke stylizaci a vytvofit tak nahled na rozsah
moznosti a zpisobt realizace figuralni stylizace.

Vzhledem k tomu, Ze vSechna socharska dila uzivaji stejného vytvarného jazyka,
nemohla ani v kontextu této prace chybét ¢ast obsahujici vycet nékterych
zdkladnich vytvarnych prostfedki, neodmyslitelné soucasti vytvarné-
vyjadfovaciho procesu. Vytvarné prostiedky zde zaroven slouzily jako prostiedek
komparace dél jednotlivych autor.

Vyznamnym aspektem a také determinantem uZiti nékterych vytvarnych
prostiedku a stylizace, byl v nasledujici kapitole pojednany prostor, do kterého
je socha urcena.

Jednotlivé teoretické vystupy, u vytvarnych prostfedkt navic doloZené vyvojem
jejich pojeti v dilech sochar minulého stoleti, ndsledné nasly své uplatnéni v
rozboru dél nékterych ¢eskych sochart.

Uplatnéni vytvarnych prostfedki ve vztahu ke stylizaci, tvaréimu zdméru a
kontextu vzniku dila - to vSe bylo pfedmétem zajmu v ramci rozbort dé¢l, jejichz
vybér byl podminén diferencialitou jednotlivych styliza¢nich ptistupt.

Zavér teoretickeé ¢asti pak tvoftil souhrn nékterych aspekta tvorby teoretického
konceptu stylizované figury. Jak uvod prace piedpokladal, poslouzil jako
teoreticky podklad pro c¢ast praktickou, ktera v pribéhu realiza¢niho procesu

ptinesla autorovi nové konkrétni zkusSenosti a poznatky.
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Obr. 16. Model
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Obr. 25. Odlitek s Zelatinovymi kliny
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Obr. 28. Odlitek
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Obr. 30. Odlitek
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