Socharska avantgarda 20. a 30. let

JAROSLAV SEDLAR

Mezi sochafi na po¢atku 20. stoleti dlouho ptezival nazor, Ze na sochafstvi,
na rozdil od malifstvi, nelze dost dobie uplatiovat pozadavky modernich stylu,
protoze sochaft je prili§ zavisly na zobrazovani lidské figury. Prvnimi naznaky
takového odporu k modernismu v ¢eském sochafstvi byly jiz diskuse kolem
kubismu v nov¢ zalozené Skupiné vytvarnych umélcti v Praze roku 1911, ktera
vznikla na protest proti Spolku umélct Méanes a jeho Casopisu Volné smery. Uz
od podzimu 1911 Skupina vydavala ¢asopis Umélecky mési¢nik, fesici vztah
ke kubismu. AvSak na prvni vystavé v lednu a tnoru roku 1912, oteviené
v Obecnim domé v Praze, vystavil Josef Capek expresionisticky obraz Matka
s ditétem (namalovany roku 1910), Vaclav Spala fauvisticky obraz Eva, rovnéz
z roku 1910 a Zden€k Kratochvil karikatury v podobném duchu. Byl to projev
sporti mezi modernim a konzervativnim pojetim kubismu, ktery chtél Josef
Capek dokonce jen volné interpretovat, ktery viak pozdé&ji opustil, aby se roku
1912 spole¢né s ostatnimi ¢leny Skupiny, Spalou, Brunnerem, Hofmanem
a Chocholou — vratil pokorné zpét do Spolku vytvarnych umélcd Manes. So-
chafstvi, reprezentované Janem Stursou, a jeho ¢etnymi zaky pienasené az do
tticatych let 20. stoleti, rozvijelo novoklasicismus, orientovany na francouzské
novoklasicisty konce 19. stoleti a ptes né jesté na anticky odkaz. Novoklasi-
cistni skulptura a plastika, at’ jiz figuralni nebo dekorativni, byla upiednostiio-
vana u vSech oficidlnich statnich zakazek, i na soukromych stavbach
a vefejnych budovach a metaforicky muzeme fici, Ze novoklasicismus dostihl
i Otto Gutfreunda, pfirozené opét v oficidlnich zakazkach, financovanych re-
publikou nebo soukromniky. I jeho monumentalni tvorba byla kolem poloviny
20. let vytézovana a rozméliiovana na budovach statnich instituci, skol a pe-
néznich Gstavi.

Svétem ovSem jiz dlouho vitézné tahlo moderni uméni, pomineme-li postim-
presionismus a secesi, reprezentované expresionismem a zejména kubismem,
ze kterého vyrostl konstruktivismus, jenz uz jednoznacné vystupuje jako racio-
naln¢ formova avantgarda. Ta zasahla celou Evropu a nasledn¢ i ostatni svét
evropského kulturniho okruhu. Konstruktivismus vznikl v Rusku, projevil se
jako disledek kubisticko-futuristickych snah a od roku 1913 se vyznacoval tou-
hou po ryzim malifstvi a sochafstvi. Je to uméelecké hnuti 20. stoleti, které patii
do imanentniho vyvoje geometrické abstrakce a usiluje o vytvareni uméleckych
dél z geometrickych, stereometrickych nebo technoidnich prvka a forem, které
maji odpovidat védeckotechnickému pokroku moderniho svéta. Rozvinul ho
Vladimir Tatlin, jehoz po navstéveé Berlina a pifedevsim Pafize inspirovaly Pi-
cassovy konstruované reliéfy z riznych hmot, které Picasso zhotovoval
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Konstantin Brancusi, Spici maza, 1912

v letech 1912—-1914. Tatlin vytvofil své tzv. malifské reliéfy v zimnich mésicich
roku 1913-1914. Jsou to ryze konstruktivni studie, zkoumajici prostorové
vztahy nejen pomoci sklonu jednotlivych plant, ale také pomoci rozliseni vlast-
nosti pouzitych materiald. Poprvé se v sochafstvi narusuje kontinuita napodo-
bovani skute¢nosti. Podle Tatlina latka existuje diky svym vlastnostem a hranice
vlastnosti jednotlivych materidli jsou nepfekrocitelné. Prihlednost a tvrdost
skla neni mozné nahradit jinym materidlem nebo jej imitovat na platné. Tatlin
pro Maliiske reliéfy pouzival dievo, kov, sklo, stuk, lepenku, plavenou kiidu
a tyto materialy mezi sebou spojoval, lepil, pomalovaval, poprasoval. Podobné
pouzival materialy i metodu zachazeni s vlastnostmi latek Alexandr Archi-
penko, ktery zil od roku 1908 v Pafizi a ktery byl tehdy vedle Picassa stfedem
umeéleckého svéta avantgardy v Pafizi.

Vliv ruskych konstruktivistd na umélecké projevy v zapadni Evropé byl
znacny, zvlasté po roce 1920, kdy umélecka centra Zapadu se stala utocistém
umeélcu prchajicich z Ruska. Kromé Tatlina vyznavali novy smér v Rusku Ale-
xandr Rod¢enko, Naum Gabo a jeho bratr Antoine Pevsner (Alexej) a El Lis-
sickij. A v roce 1920 vydali Naum Gabo a Antoine Pevsner Realisticky manifest
(Realisticeskij manifest), ve kterém stanovili prostor a Cas jako zakladni ideu
konstruktivismu, ale také plo$nost a vicedimenzionalitu skulptury. Antoine
Pevsner po kratkém pobytu v Némecku (1921-1923) odjel do Paftize, kde vstou-
pil (1929-1930) do skupiny Cercle et Carré. V té dobé se jiz znal s Alexandrem
Archipenkem i Konstantinen Brancusim, ktery v Pafizi predvadél své nejmo-
derngjsi plastiky ve tvaru vejce jako zaklad sochafského elementarismu
a mnoh¢ dal$i. V novém ateliéru Brancusi kone¢né dosel k prvnim, zcela sa-
mostatnym feSenim; zde se zbavil poslednich zbytkl naucenych konvenci a do-
spél k té tvlrci svobode, po které touzil. Zakladnim dilem toho obdobi je Spici
muiza, lezici hlava zeny, kterou stale zjednodusoval. Od roku 1906 (zaroven se
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rodi kubismus) do roku 1910 trva tento pozvolny proces zjednodusovani. ,,Pro-
stota neni cilem uméni,” napsal Brancusi pozdéji, ,,ale k prostoté¢ dochazime
nutné tim, Ze se blizime ke skute¢nému smyslu véci.” Prvni ze zakladnich prvka
jeho plastické feci se stal tedy vejcity tvar — ovoid, dokonaly ve své nikde ne-
ukoncené uzavienosti, fascinujici svym hladkym povrchem a napétim, které
pusobi zevnitf. Vejce je zajimavéjsi nez studené dokonaly tvar koule. Vejce je
pro ného symbol zemé, vieteno ptaciho trupu je ztélesnénim vzduchu. Vodé od-
povida ryba s plochym, na ob¢ strany zuzenym télem. V roce 1920 vystavil
v Salon des Indépendants sochu Princezna X, kvuli které byl obvinovan z hol-
dovani falickému symbolu, a naopak André Bretonem byl pozvan na Festival
DADA.

do mezinarodni skupiny Abstraction-Création ve Francii a do skupiny De Stijl
v Holandsku. Konstruktivismus se objevil i v ¢eskych zemich, piedev§im v ar-
chitektufe a v typografii, teoreticky ho ptebiral a propagoval Karel Teige, hlavni
teoretik funkcionalismu. Funkcionalismus vyzadoval vyrobni i spotfebni eko-
nomiku a poprvé v historii fesil otazky spotieby v pfimé zavislosti na pramys-
lovém designu. Ideje funkcionalismu a moderny hlasal u nds Umélecky svaz
Deveétsil, zalozeny 5. fijna 1920 v kavarné Union v Praze. Ten se stal skute¢nym
centrem Ceské avantgardy dvacatych let. Od roku 1924 do roku 1927 Devétsil
oficialné pusobil také v Brné, kde vydaval vyznamny ¢asopis s mezinarodnim
ohlasem Pdasmo, a navazal mezinarodni kontakty s evropskymi avantgardnimi
stiedisky, s jejichz programy vykazoval vyznamné shody a jejichz ideje i poe-
tiku pfiblizoval zainteresovanému publiku v periodikach Disk, Pdasmo a ReD.

Henri Laurens, Kytara, 1914
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f Ceské sochaistvi v prvni &tvrtiné 20. stoleti Ipélo na
£ ;/ rozdil od malifstvi, které navazalo na moderni tendence
evropské a svétové, kromé civilismu na konzervativnim
novoklasicismu a naivnim realismu az do tficatych let.
; Podminky pfipravené konstruktivismem a funkcionalis-
' mem vsak ve druhé poloviné 20. let nahle podnitily
i v nasem sochafstvi odvahu k modernimu projevu. Po vy-
znéni socidlniho uméni na konci dvacatych let modifikuje
vétSina predstavitell tohoto proudu svoji tvorbu ve
smyslu moderniho realismu individualné odstinéného
(v duchu Gabova a Pevsnerova Realistického manifestu).
Pocitame sem Vincence Makovského, Hanu Wichterlo-
vou, Bedficha Stefana a ¢astecné i Josefa Wagnera. Byli
to vSak ptfedevs$im dva umélci, Vincenc Makovsky a Hana
Wichterlova, ktefi odjeli do Patize, kde zili spolecné v le-
Vincenc Makovsky,  tech 19261930, kde vSak nedokézali hloubgji proniknout
Hlava-prilba do patizského prostiedi. Spise se zde ponofili do umélec-
(Hiava ), kého zivota moderny, aniz by sami vystavovali nebo se
1926-1927 o . , , v 9 .
podileli na kolektivnich vystavach. Pafiz je ovSem zahltila
novymi podnéty. Nejdiive se seznamovali s kypicim uméleckym dénim, nasa-
vali a pfijimali aktualni podnéty svétové avantgardy. Je zajimavé, ze prave
v letech 1926-1927 vznikaji nejvyznamnéjsi moderni plastiky Vincence Ma-
kovského, Hlava-vejce a Hlava-prilba, které navazuji ptimo na plastiky Con-
stantina Brancusiho. V Pafizi se tedy zac¢inaji rysovat prvé obrysy budouciho
Ceského moderniho sochafstvi. Znamenalo to jednak definitivni vyrovnani se
s doznivajicim kubismem a socialnim civilismem, jednak rychlé osvojeni svo-
bodnéjsich vyrazovych prostiedki, nachazejicich se na pomezi abstrakce a fi-
gurace. Nejvyznamnéj$im objevem se stal Brancusiho ovoid, vejce jako pocatek
zrozeni i svéta, elementarni tvar. Makovského vSak nezajimalo vejce jako ab-
straktni objekt ¢i kone¢na forma. Do jeho tvaru, stojiciho na soklu, udélal dra-
maticky zasek, odnimajici mu hmotnost a rozevirajici ho do prostoru. To mu
umoznilo, ze dopadajici svétlo ostie zvyraznilo vnitini plochy sochy. Prave
proto Makovského Hlavu-vejce miizeme oznacit za prvni plastiku, ve které se
Ceské moderni sochafstvi zacina vyrovnavat s evropskymi tvir¢imi podnéty.
Jesté vyraznéjsi je to na dalsim jeho dile, a to na soSe vytesané do opuky a na-
zvané Hlava-prilba (1926—-1927). Jeji v podstaté duty obal sochat prorazil né-
kolika zaseky, které ozvlastiuji a individualizuji ponckud pasivné, az
nemotorné vyhlizejici tvar. Obé plastiky, korespondujici se sokly, na kterych
stoji, jsou komplementarni: Hlava-vejce vyjadiuje zensky, Hlava-prilba muz-
sky princip. Hrubé zaseky do plastiky poukazuji na Makovského brutalismus,
zasadné formujici jeho praci az do poloviny tficatych let. Naopak abstraktni
plastikou je Torzo (1929), kde na asymetrické podnozi stoji temny, jakoby
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ptirodni valoun reprezentujici Zenské télo. Makovského brutalismus nahle do-
stihuje jest¢ Brancusiho elementarnost, a to pravé vyuzivanim vejcitého tvaru,
jak dokladaji sochy Hlava II (1926—1929), Stojici Zena s vazou (1929) a jiné.
V Patizi Makovsky fesil pred abstraktni avantgardou dilema — vyrovnani se
s tradi¢ni figuralni orientaci. Uvédomil si velice dobfe, Ze dalsi vyvoj sochaistvi
jiz nebude mozné rozvijet tradiénim zptisobem. Nicméné¢ mu bylo jasné, ze
i v modernim pojeti sochy bude tfeba zachovat jasné artikulovany tvar, ktery je
nezbytnym zakladem kazdé plastiky, zarovei ale nelze ulpivat jen na povrchu
a dilo je tfeba obohacovat, jednoduchy tvar ozvlastiovat, rozvrstvovat i jinak
rozrusovat. Je to ziejmé z Hlavy II (1926—1927), na které ovoid obohatil kubi-
zujicimi zaseky-fragmenty, nezavislymi na jejim antropomorfnim vzhledu. Za-
timco na nékterych plastikach o¢istoval tvar do splyvavé vyhlazenosti, kdy
pohled divaka klouzal po jeho jemnych hranach, na jinych naopak narazel na
nejruznéjsi vycnelky a prohlubiny, takze se plasticky povrch staval vyrazné di-
skontinuitni. Predstavovalo-li 7orzo (1929) ur€ity extrémni az abstraktni moment
v Makovského tvorbé, pak ten nadale jiz nerozvijel a zacal se zabyvat separaci
jednotlivych télesnych ¢asti. Pies obCasné pritakani avantgardnim pfistuptim se
vsak nevzdaval predstavy plastického celku, ktery si jistil vyuzivanim zavede-
nych sochafskych témat. Jasné to ukazuje jeho prace z let 1929-1930, reflektujici
vyloZené dezintegracni tvarny proces tficatych let, jimz se takto rychle dostava
do vud¢i pozice ¢eského moderniho sochafstvi. Pfipomina to jak volné stojici
plastika Zena-kytara (1929), vytvofena pouze z plechu a sadry, tak kubizujici
reliéf Lezici Zena. Zena-kytara je skvélym piikladem slouceni postkubisticky
promodelovaného téla, clenéného dokonce prazdnym vnitinim prostorem, s ko-
vovou konstrukei, jejiz vztah k sddrovému tvaru je sice volny, nicméné tenka
linie dratu je umisténa na osu torza. Makovsky zapojil dva cizorodé prvky do
jednoho celku, aniz by je k sob¢ natrvalo ptipevnil. Hlavni u¢inek tak jiz netkvi

Vincenc Makovsky, Lezici Zzena, 1929
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v jednolitém tvaru, nybrz ve spoluptsobeni n¢ko-
a umélecky promyslenéjsi podobé se tento Makov-
ského sklon projevil v hlubokém reliéfu nazvaném
Lezici zena (1929). Je to dilo avantgardni, naplnéné
zivocisnym, zaroven vSak i sochafskym vitalis-
mem, ktery rozehrava naplno radikalni tvir¢i praci
s hmotou i prostorem, vyuziva novych materialt
vnesenych do sochafstvi konstruktivismem, a me-
todou prace prizpusobujici si zenské télo. Zatimco
na kubizujici asamblazi Zena-kytara méla postava
zeny organicky charakter, téméf lyricky vyraz, na
reliéfu Lezici Zeny vystupuje do poptedi jiz syro-
vost plastické rozvolnénosti télesnych forem, je-
jichz drsnost zduraziuje jesté pouziti silného
Vincenc Makovsky, plechu na pozadi plastiky a kramlovitych Zelez,
Zena kytara, ktera spojuji jednotlivé tvary zenské postavy, aby
1929 je udrzela pohromadg¢. Jak to bylo jiz vystizné na-
psano, ,,letmy pohled vyvolava dojem, ze se di-
vame do nitra kamenného lomu s kusy pohazenych
kovi. Postupné vsak zjistime, Ze tvary-balvany nejsou nesmysiné rozhazené,
ale ze ve velmi hrubych obrysech opisuji formy zenského téla, pojatého snad
nejzivelnéji z celého tehdejsiho ¢eského sochaistvi.” Umeélec jako by vytrhaval
fragmenty hmoty z realného svéta a nahazel je do hrubé podoby na zadech lezici
zenské postavy. Zdanlivé ndhodné rozhozené jednotlivé kusy lezici zeny, indi-
vidualni ¢asti, které samy o sob¢ maji jakési tvary o vlastnim objemu a prostoru,
jsou v8ak pfi pozornéjsim zkoumani jednotnym celkem. Paze spojuje totiz ze-
lezna kramle, v misté chodidel z relié¢fu vybihd zahnuty plech. Kovové prvky
vkloubil Makovsky do opukového zékladu jesté integralngji nez na sose Zena-
-kytara, ve které rozpoznal, Ze i neplastické kusy jiného materialu se mohou
stat souc¢asti socharského celku, i kdyz jde pouze o detail, ktery se v§ak v tomto
ptipade¢ siln€ uplatiiuje pfedevs§im z vizualniho hlediska. Reliéf tedy neni v zad-
ném ptipadé¢ abstraktni, ale naprosto modern¢, avantgardné pojaty. Volné para-
lely bychom snad mohli hledat v Picassovych obrazech, daleko blizsi se nam
vsak jevi asamblaz Henriho Laurense Kytara (1914), sestavena z kovovych ple-
chu. V reliéfu lezici zeny muzeme vidét také brutalni umélctv utok na lyrické
tvaroslovi zobrazujici obvykle zenské postavy tradicnim, tieba novoklasici-
stnim stylem. Zarovei je v tom obsazen jist¢ i pocit muzské nadfazenosti nad
neartikulovanou amorfni hmotou, které mtize suverénni umélec kdykoliv vtisk-
nout svoji vizi.
Hlava-vejce oteviela Makovskému osobni pfistup, ktery zpocatku tkvél
v pouhém vyseknuti kusu hmoty z plného tvaru. Toto pojeti mélo nejen for-
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malni, ale 1 symbolické vyznamy. Umoznilo praci s pozitivnim a negativnim,
plnym a prazdnym ¢i konvexnim a konkavnim tvarem a prostorem. Makovsky
ale nezustal pouze u figurativniho namétu, protoze kolem roku 1930 se dostal
také k abstrakci. Tehdy vytvofil tzv. Navrh plastiky na bazén (1930). Zaklad
plastiky tvoii pohybujici se kiivka, vychazejici jesté z kubistického tvaroslovi,
ktera se zabodava do nepravidelné koule. Makovsky tak vyuzil kontrastu dra-
maticky se rozvijejiciho tvaru a pasivni, velmi volné modelované koule, lezici
na okraji soklu. Spojeni plného plastického tvaru a prazdného prostoru na Na-
vrhu plastiky na bazén nalezlo potom své radikalni vyusténi v plastice Clovek
(1931 nedochovala se), slozené pouze ze dvou prazdnych obdélnikt, spodniho,
uzavieného, a horniho, vyseknutého. V této plastice jednak vyvrcholil Makov-
ského zajem o vnitini prostor, pronikajici kolem roku 1928-1929 do prazdného
jédra, jednak o co nejobecnéjsi zobrazeni lidského téla, které jako by nevycha-
zelo z fyziognomie, ale podavalo jeho analogicky vyraz. V Clovéku, ve kterém
do urcité miry rezonovaly i formy plastiky Archipenka a snad i africké kultovni
le¢ného sochafstvi. Statick¢é vnéjsi obvodové linie dynamizovaly vnitini, vy-
mezujici prazdny prostor. Makovsky ziejmé zamérné zvolil pro plastiku
oznaceni Clovék, nikoli Muz & Zena. Vychéazelo-li jesté Torzo (1929) z Zen-
ského téla, plastika nazvana Clovék zobrazuje obecny typ figury, nikoliv je-
dince, jedine¢nou identitu. V tom smyslu se stala plastika Cloveék mezni sochou,
stojici mezi formalnim a vyznamovym pojetim, mezi tvarovou abstrakci a ob-
sahem, tedy hrani¢nim sochai'skym projevem.

Vnitini prostor, ktery Makovsky fesil v plastice Clovék a ktery byl jednim
z pozadavkl Realistického manifestu Naum Gaba a Antoine Pevsnera, fesil
Makovsky aktualné jesté v nevelkém skulpturalnim dile nazvaném Hlava-za-
hradni lampa (1932). Jim kon¢i konvolut dosavadnich hlav a zaroven vrcholi

Vincenc Makovsky, Navrh plastiky pro bazén, 1930
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feSeni prostoru sochy. Kulovity tvar sochy
obklopuje prazdno, do kterého miZzeme na-
hlédnout prorazenymi nepravidelnymi
otvory. Mizeme se tedy domnivat, ze ta-
kové prazdno uprostted soch Clovék
a Hlava-zahradni lampa, bylo také dobo-
vym, avantgardou naprosto intenzivn¢ sle-
dovanym zabstraktnénim hmoty, kterou
siln¢ evokuje pravé takovy zhustény pro-
stor. Povrch zejména druhé sochy se tak
stal slupkou, avsak neoddélitelnou, vniti-
niho prostoru. Jak uvadéji néktefi teoretici
,»V Hlavé-zahradni lampeé se tak Makov-
sky priblizil obdobnému feseni, o jaké
usiloval Jacques Lipchitz v Helmé (1932),
zalozené rovnéz na prazdném wvniti-
BedFich Stefan, nim prostoru, piistupném nékolika otvory
Sedici Ill, 1930 v obalu. Tento siln€ abstraktni vztah ke
hmoté byl vSak pouze jednim z okruhi,
jimz se zacatkem tricatych let Makovsky vénoval. Soucasné se u n¢ho projevila
tendence, kterd ho ptrivadi mezi ¢leny formujici se surrealistické skupiny.*
Rovnéz Hana Wichterlové, Zatka Jana Stursy, v Pafizi zcela zapomnéla na
n¢kdejsi akademické Skoleni a v atmosféfe moderni metropole, zejména kdyz
uvidéla sochy Brancusiho, zachytila zavan ¢ehosi nového, jak ukazuje jiz z této
doby Torzo s vazou (1928), socha vytesana ze dieva, jesté tedy z klasického
materialu, ale jiz jednoznacné ovlivnéna Brancusim. Byla to doba, kdy za vel-
kého povzbuzovani Vincencem Makovskym se v Pafizi osvobodila ode vSech
predchozich vlivi klasického sochafstvi, intenzivné studovala moderni
uméni, nejprve kubistickou plastiku a brzy na to avantgardni dilo Konstantina
Brancusiho. Jak se sama vyjadfila: ,,Nejsilngjsi dojem na mé¢ udélal Brancusi,
to ve mné vzbudilo touhu po syntetické, jednoduché formé.” V jeho duchu re-
alizovala prvni abstrahujici plastiky, jakymi byly Kompozice (Pomeranc), Torzo
s vazou (uvadéné ne¢kdy jako Materstvi) a archaizujici Podobizna Vincence Ma-
kovského (1929—-1930), s nimz se 1éta pratelila. Namétem Kompozice (1929—
1930) je jiz elementarni prvek, a to koule se zafezavajici se plochou, jako by to
vse doslova viselo v prazdnu. Socharka zde jiz fesi problém prostoru jako Ma-
kovsky, a to opét v duchu Realistického manifestu, protoze organické, z&asti
jesté kubizované silokfivky pfipominajici zvednuté ruce nesou konstruktivis-
ticky prvek — kouli. Koule tvoii prostorové jadro, dotvarené ovsem i plochou
vertikaln€ kouli profezavajiciho plechu, ktera je rovnéz dilezitym prostoro-
tvornym prvkem. V Kompozici tedy vitézi ptimo paradigmaticky pisobici mo-
derni Brancusiovsky elementarismus.
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Pokud jde o Torzo s vazou, jehoz tvar evokuje v celkovém objemu zenskou
postavu, pak ovoid nachazejici se zhruba uprostted sochy svou vej¢itou podo-
bou pisobi jako dité. Pod nim bézi ve spodni ¢asti pomérné hruby zatez, ktery
naznacuje, jako by dité bylo neseno, takze hlavni je koncentrace kolem stiedu,
coz opét vyvolava dojem centralniho jadra, do kterého se soustfed’uje také
smysl nebo vyznam vyobrazeni, coz ¢asto vede k nazvu Torzo s vazou (Mater-
stvi). Z hlediska avantgardniho pojeti by mohlo byt lhostejné, zda se jedna
o dité nebo o vazu, protoze rozhodujici je kompozi¢ni jednota dvou tvart,
z nichz pro ovlivnéni Brancusim je dtlezity pfedevsim ovoid nebo vejce, které
doplnuje celkovou kompozici skulptury. Sochatfka ov§em nepickonala jesté
uplné nutkavou potiebu organického tvaru, ktery konec konct také evokoval
onu predstavu matefstvi. Pfizna¢né pro jeji citéni organického tvaru je také to,
ze Torzo s vazou neni mnohapohledové jako u jejich pozdéjsich plastik, protoze
zadni strana nenabizi detailnéjsi opracovani dieva. Pfesto kolem ovoidu mi-
zeme zaznamenat jakousi rotaci, rozevirani, které skulpturu otevira do prostoru,
takze vznika dojem jistého vypadavani z téla postavy, coz pfipomene Brancu-
siho Prvni krik (1917-1922).

Ptiblizné ve stejné dobé jako Wichterlova Torzo s vazou, provedl Makovsky
Hlavu-vejce (1926—1927), jisté za vzajemného povzbuzovani. U obou autort,
do jejichZ pozornosti vstoupil ovoid téméef souc¢asné, neni ponechan v ptivodnim
archetypalnim vyznamu; u Wichterlové predstavuje vazu, u Makovského hlavu.
Zajem o ngj vyplynul ze spolecného obdivu k dilu Konstantina Brancusiho,
jehoz Socha pro slepce byla vystavena na jate roku 1926 na Salon des Inde-
pendants.

Posledni ze tii moderné orientovanych ,,pafizskych® realizaci Wichterlové
byl nezvykle radikalné pojaty sadrovy Portrét Vincence Makovského (1930).
Hlavu Hana Wichterlova pojala jako elementarni prostorovy motiv, jako
hmotny oval, do néhoz pronikla jedinym hlubokym zafezem. I kdyz zarez

Josef Wagner, Albatros, 1934
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Josef Wagner, Leziici torzo, 1933

zachycuje cosi z fyziognomie Vincence Makovského, jeho vysunutou bradu
a Celo, v zadném piipadé nejde o portrét v bézném slova smyslu. A opét jako
v Torzu s vazou zde mame apriorni zasek do hmoty, ktery je soucasti celkového
prostorového uspotadani hmoty a prostorové rozetnuti objektu. ,,Wichterlova
zameérn¢ odebrala z hlavy vSechny prebytecné té€lesné Casti. Jiz v tomto posunu,
vedoucim od empiricky konkrétniho k obecnému, podala novy typ podobizny,
ktera sice stira individualni rysy, ale souc¢asné vyjadiuje skrytou podstatu por-
trétované¢ho. Hlava ptedstavuje i uréity ironicky osten vaci tehdej$imu portrét-
nimu sochafstvi, zcela v duchu avantgardy.*

Brutalisticka hlava Makovského, na niz upoutava zobecnujici, horizontalni
zasek, se nejen podoba Makovského Hlavé-vejci (obé plastiky ostatné vznikly
v bezprostiednim sousedstvi), ale i tehdy oblibené ¢ernosské plastice, ve které
byly obdobné piistupy velmi Casté. V ceském uméni dokonce Hlava Vincence
Makovského zalozila urcitou tradici, na niz s velkou pravdépodobnosti navazal
Ladislav Zivr ¢i mnoho dal$ich, mladSich autort.

Nejen portrétem Vincence Makovského, ale 1 vegetabilnimi motivy byva so-
chatka spojovana s Konstantinem Brancusim. Urcity vliv je patrny zejména
z jeji rané tvorby. Nejvice ji zaujaly Brancusiho Letici ptaci a Ryby, kritictéji
prijima ovoidy a realizace z Tirgu Jiu, které podle jejiho ndzoru postradaly
vnitini pohyb.

V roce 1930 se vratili Hana Wichterlova a Vincenc Makovsky do Prahy. Po
ur€itych rozporuplnych realizacich, jako byla plastika Mrtvy ptdak a reliéf Hu-
debni nastroje, projevujicich jak jeji zdjem o esencidlni realismus, tak o dozni-
vajici synteticky kubismus, dospéla Wichterlova ke své prvé vyznamné prazské
realizaci, k Pupenu (1932), ktery byl jeji tvodni vegetabilni plastikou. Po druhé
svétové valce, v delsich ¢asovych intervalech, vznikla jesté Pecka (1964), Lusk
(1967-1968) a Jadro (1976). Inspiraci v§ech vegetabilnich plastik, podavajicich
mnohonasobné zvétSeni vychoziho motivu, byl vzdy konkrétni pfirodni namét.
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Vzepjaty, mirné prohnuty tvar Pupenu, nadany
ze vSech vegetabilnich motivl nejvétsim vni-
tinim pnutim, se asymetricky zakon¢enym, ne-
pravidelné sefiznutym bfitem horni hrany
zabodava do prostoru. Jeho vyznamné posta-
veni v ramci ¢eského moderniho sochafstvi,
kterym autorka dodatecné zhodnotila patizsky
pobyt, se vSeobecn€ uznava. Pupen do tehdej-
$iho uméni vnesl ozivujici impulz, vymykajici
se dobovému kontextu jak vyrazovym, tak vy-
znamovym zacilenim. Tématem sochy se stal
prirodni motiv, naprosto cizi dosud pievazné
figuralni plastice. Wichterlova se vSak ne-
specializovala na kultivaci ptirodnich, bezpo-
ctukrat variovatelnych forem ani ji neslo
o vytvoreni abstraktni plastiky. V ¢eském me- Hana Wichterlova,
zivale¢ném sochafstvi, které z jedné strany ob- ~ Podobizna
métiovalo akademicka témata Jana Stursy, Vincence 1|\9/)I§|80vskeho,
zamefena predevsim na stojici zenské figury,

z druhé bylo stimulovano vinou stale se roz-

mélnyjiciho gutfreundovského civilismu, byl Pupen tak neekany, Ze stézi mohl
byt pfimo nasledovan ¢i akceptovan. Jeho zasadni postaveni v nas§em modernim
umeéni vyplynulo o tficet let pozdéji, kdy byla vyjimecna prace se symbolickymi
kvalitami pramenicimi z intuitivnich sfér nevédomi teprve docenéna, zv1aste
surrealisty, ktefi v ném zahlédli velice vzdaleny jesté ohlas Brancusiho sochy
Princezna X.

Jednim ze zjevnych a typickych znakl sochaistvi nastupujicich avantgard-
nich autorti je zietelné odmitnuti tradi¢nich figuralnich témat, ktera vedla k bez-
obsaznému, ¢isté formalnimu projevu, uspokojujicimu jak dobové publikum,
tak oficialni zakazniky. Tak i Bedfich Stefan, podobné jako Vincenc Makovsky
a Hana Wichterlova, pfistoupil na formalni experiment, ,,ktery se v odstupu
¢asu jevi jako jedna z nejvyznamnéjSich kapitol ¢eského sochafstvi, navazuji-
ciho na progresivni tendence soudobého evropského uméni®. Stefan, na rozdil
od Makovského a Wichterlové, po odeznéni gutfreundovského civilismu usi-
loval nejprve o vyuziti a poté o piekonani kubismu, ktery mu dovolil aplikovat
konvexni a konkavni fezané plochy, jimiz vymezoval prostorové plany uvnitt
kamenného bloku naptiklad v sousosi Pierot a Kolombina (1926) a jesté du-
slednéji v plastice Hlava (1927), vystavéné ze zborcenych a prolomenych ploch,
které mu dovolily propojit vnitini a vné&jsi prostor. Kubistické postupy pak pro-
pojoval s expresionistickymi, naptiklad v plastice Lezici (1927-1928). Skladbu
postavenou opét na konvexnich a konkavnich formach realizoval v ¢etnych se-
dicich aktech, které prevadél do avantgardnich podob, od vychozi realistické
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predlohy (Sedici I, 1929) ke kubistické kresbé Sedici (1930) a k definitivni plas-
tice Sedici (1930), plné jiz plastické a prostoroveé prohnuté. Nejpozoruhodnéjsi
Stefaniv pokus o maximalni redukci a zjednoduseni organického tvaru zazna-
menavame ve vyjimecné Kompozici (1930-1932), sestavené smotanim uzkého
pasu papiru sepnutého Spendliky (zachované pouze na fotografii Josefa Sudka).
Je to sice dnes jiZ jen z fotografie znama, avsak mimotradné dematerializovana
Kompozice, ktera byla jednou z nejkiehCich praci v tehdej$im ¢eském sochai-
stvi. Byla pouhou okrajovou studii, ale jasnym svédectvim o ambicich
a odhodlani jit cestou avantgardy, cestou hledani vztahu hmoty a polarity vni-
tiniho a vnéjsiho prostoru tak, aby nahradil hmotu dynamickou konstrukei si-
loktivek, umoziujici jejich totalni prostoupeni a splynuti v prostorovém
rozvrhu, jak to ¢inili i Makovsky a Wichterlova, a to jesté ve tficatych letech.
Tato jeho Kompozice se tak méni v organ pohybu v prostoru a case, a svedci
o tom, do jaké miry i u nas opét ptisobil ohlas v intencich Realistického mani-
festu Nauma Gaba a Antoine Pevsnera. Nevylucuje vsak asociace piedstav va-
zanych na jevovou skutecnost.

Druhou linii Stefanova experimentovani pfedstavuji sochy, v nichZ se, po-
dobné¢ jako Vincenc Makovsky a Hana Wichterlova, sblizuje s fenoménem ar-
chetypalniho uméni. Postupuje zde od povrchove plosné geometrizace objemu,
nazvaného Akt divky s rukama za hlavou (Torzo I, 1926—1927), k radikalni re-
dukci zékladniho tvaru, jak ho reprezentuje Torzo 11 (1927) a daleko jesté z hle-
diska vysledné znakovosti Torzo III (1929), proménéné ve smyslu koncepce
Brancusiho v témérf stereometricky plisobici objekt, sugerujici vysokym leskem
bilého mramoru predstavu ,,Cisté formy*. Snaha dospét k Brancusiovskému ele-
mentarismu se ohlasuje také v Opreném torzu (1931). V ném se vSak Stefan
opét vraci od abstraktni skladby k organické formé Zzenského téla, které se
vtesano do valounovité¢ho kamene — Zamyslend (1933 a 1935) — nebo volné
rozvinuto do prostoru — Lezici (1935) — stava nositelem ideje rovnovahy a klidu.

Abstraktni plastikou mezinarodni sochai'ské avantgardy byl nejméné zasazen
— vedle Makovského, Wichterlové a Stefana — Josef Wagner. Je o ném sice
znamo, ze uz na pocatku dvacatych let zaznamenal ve svém dile ohlasy postku-
bisticky stylizované skulptury Alexandra Archipenka, ale o modernéjsi ume-
lecky projev se zacal zajimat teprve koncem dvacatych let. Ze vSech zakd Jana
Stursy Ipél snad nejvice na figurativnim pojeti sochy a na obsahovych predsta-
vach vznikajicich jesté na prelomu 19. a 20. stoleti. Nicméné ani on, ktery nav-
§tivil kromé Itélie, Florencie a Rima n&kolikrat také Pafiz, neodolal pokuseni
alesporii zkusit lakavou nabidku brancusiovského elementarismu. Ten se u Wag-
nera vtelil do skr¢ené postavy ¢loveka v dile nazvaném Bludny balvan (1929),
ktery vpada jako zdanlivé beztvary temny meteorit mezi monumentalni feseni
Brancusim podnicenych dél Makovského a Wichterlové. Ostatné jako silné so-
chafsky opracovany vapencovy balvan provedl ve stejném roce Vincenc Ma-
kovsky sochu nazvanou 7orzo (1929), velmi podobnou Bludnému balvanu. Jan
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M. Tomes v monografii Josef Wagner posoudil Bludny balvan, zatazeny opoz-
déné do avantgardni tvorby konce 20. let, nasledujicim zpisobem: ,,Bludny bal-
van nebyl dlouho vystavovan: znovu az tficet let po svém vzniku bylo dilo,
dnes tak znamé, pochopeno teprve az mnohem pozdéji v plném rozsahu svého
vyznamu — at’ hovoiime o jeho tvaroslovi ¢i hlubinné psychické sonde, jejiz
obsah uzavira. Dnes, po srovnavacim studiu v celé rozloze novodobé evropské
sochafské tvorby vime, jak mimofradné je jeho misto ¢asove€, vyznamove piede-
v§im. Zakladni sochatska uloha, nefekneme oprosténa, nebot’ je v podstaté slo-
7itd a vicevrstevna, je zhusténa na nejvyssi moznou specifickou vahu nejenom
sochafského objemu, ale vahu toho, co objem tak jednoduchy v sobé mize uza-
viit a unést v jedine¢nosti svého sdéleni. Pfedevs§im projevuje novou velkou
silu imaginace. Je to vyznamny okamzik ve Wagnerové tvorbé, zrozeni jiného,
ponorngjsiho zraku, ne od skutecnosti se odvracejiciho, naopak, pronikajiciho
jevy pozorované v pifirodé ¢i vidouciho véci a vztahy z neocekavanych uhlu.
Ta socha, s tvary jakoby nalezenymi v pfirod¢, nam ihned pfipomene, co sochat
napsal o pratvaru, o vzniku sochatstvi vabec: Takovy byl asi zrod socharstvi jiz
v dobé predhistorické, tehdy clovek uvidel v pohozeném kameni lidskou postavu
nebo podobu zvirete. Formy téchto soch jsou ryze fantazijni. ... je to fantazie
a pusobeni hmoty na umélecky cit...

Neni pochyby: Bludny balvan (1929) 1ze chapat a hodnotit jako jadro, kolem
néjz se seskupovala vyznamna ¢ast dila; je jeho prvnim vybojem do téZko pro-
niknutelné oblasti zrodu nejenom sochatského tvaru, tvaru nesouciho lidsky
vyraz a jeho nejvlastnéjsi obsah... a neni pochyby, ze je té¢zky az k unamunov-
skému tragickému pocitu zivota, vyjadreny lidskou postavou, schoulenou at
uz pod vné&jsim, ¢i spiSe vnitinim tlakem. Je mozny snad jesté vyklad jiny: pocit
prenatalniho schouleni.*

Ve Wagnerove sousosi Sestry muzeme nalézt dokonce vzdalenou reakci
pfimo na Brancusiho proslulou plastiku Polibek a z tficatych let zname jeho
stojici torza, Torzo (1932), Kel (1932), Torzo (1934) a Lezici torza (1935, 1936).
Pii jejich zpracovani vyuzival jak siluetu tvaru, tak vnitini, plastické modelo-
vani. V tom m¢l vzdy na paméti spise urcity stupen nazornosti nez abstrakci.
Neékteré plastiky sice pojal abstraktné, jiné vSak velmi realisticky. Obdobné to
111 (1935), vyjadiuje z pfedniho pohledu urc¢itou dynamickou télesnou akci, za-
timco od zadu spisSe pasivni rezistenci téla klesajiciho k zemi.

Do atmosféry avantgardniho sochafstvi prvni poloviny tficatych let zapada
jesté skulptura Albatros (1934). V ni se Wagner nahle dostal k ponékud odlis-
nému zpusobu prace, nez jak tomu bylo v Torzech, ve kterych stale jesté uzival
tradi¢ni klasické materialy, kamen a dfevo. Nyni pouzil dokonce i konstrukti-
visty do sochafstvi vneseny kov. Nad kusy kameni znazoriiujicich skaly, které
vystupuji z vody, vidime naznak vzlétajiciho albatrose, jehoz kiidla sochat vy-
jadfil siln€ zahnutym zelezem, které ovsem zase v duchu svého tradicionalismu
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pozlatil a metaforicky tak obménil. Zajimavé je, ze nahromadénymi kameny
zaroven vyjadfil krajinnou scenérii a v ni naznadil jakoby Zenské figury. Je to
motiv v avantgardni plastice neobvykly, evokujici ohlasy symbolismu nebo ro-
mantismu. V pouziti kament a zeleznych prutt lze zachytit Wagnerovu reakci
na brutalismus Vincence Makovského, na jeho LezZici Zenu (1929). To vynikne
zvlasté v jeho mimotadné oblibé kamene jako sochafského materialu, na rozdil
od avantgardy, ktera kdmen nahrazovala novymi latkami, kombinovanymi s Ze-
lezem, sédrou, plechy, plastelinou, dievem atd. Naméty svych soch nachéazel
v balvanech, v lesich i na horach, v Krkonosich, v Kuksu a jinde, takze sviij
nejvlastnéjsi projev plné rozvinul az ve tricatych letech, v dobé barokizujicich
tendenci. Piesto jesté jeho plastika nazvana Sochar (1934) volné interpretuje
Makovského Hlavu Promethea, ktery modeluje zenskou figuru.

Do ceské avantgardy 20. a 30. let je tfeba zatadit jesté kinetismus Zderika
Pesanka, ktery uz na pocatku 20. let reagoval na konstruktivismus, zejména na
Realisticky manifest Nauma Gaba a Antoina Pevsnera, svymi Reflektologic-
kymi hrami (1924), Kinetickou plastikou (1930) v Praze, souborem ptipravnych
plastik Sto let elektiriny (1930), plastikami pro Svétovou vystavu v Pafizi roku
1937 nebo Fontanou ceskoslovenského lazenstvi, naCrty na ohiostroje a sve-
telné fontany. Star$i odborna literatura primitivné odvozovala PeSankav sve-
telny kinetismus od radikalniho piehodnoceni impresionismu, i kdyz je naprosto
ziejmé, ze do vytvarného umeéni ho uvedli pod nazvem kineticky rytmus poprvé
Naum Gabo a Antoin Pevsner. Naum Gabo zavrhl tisicilety omyl datujici se od
egyptského uméni, ktery vidél jediné prvky vytvarné tvorby ve statickych ryt-
mech. Gabo je chtél nahradit rytmy kinetickymi, které jsou zakladnimi formami
naseho vnimani realného casu. Toto prohlaseni je souc¢asné s prvnim Gabovym
kinetickym dilem, byla to ocelova pruzina (ocelovy list) 76 cm vysoka, uvadéna
do pohybu elektromotorem, ktera pii otaCeni vymezovala virtualni objem v pro-
storu. I v uméni jde tedy o projevy pohybu, které sméiuji k integraci uméni,
védy a techniky a kter¢ stiraji hranice mezi jednotlivymi uméleckymi obory,
malifstvim, hudbou, sochaftstvim, grafikou, kinematografii, scénografii, drama-
tem, reklamou aj. V1iv kinematografu na vytvarné umeéni lze zaznamenat uz v
roce 1912, kdy malit Survage vytvofil své prvni Barevné rytmy. Ale vztah svétla
k vytvarnym uménim se dostal do poptedi predevsim dik abstraktnim filmtm,
jak je nataceli Viking Eggeling, Hans Richter, Fernand Léger, Marcel Duchamp
aj. Stal se nastrojem prekinetickych pokust o audiovizualni syntézu. Dulezity
vyznam pro vznik moderniho kinetismu mél vynalez elektrické energie, ktera
vytvorila podminky pro vznik prvnich kinetickych objektt a predstaveni, jimiz
prekondvala tradi¢ni statiku monumentalnich skulptur. Kinetismus je proud mo-
derniho vytvarného umeéni, ktery vyuziva skutecného svétla a skute¢ného po-
hybu a je zasluhou Zdenka PeSanka, Ze ho uvedl i do ¢eského uméni
mezivale¢ného obdobi.

Obrazky archiv autora.
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