Kultura a uméni

Vitalismus v socha¥rstvi

(biomorfni a vitalisticka plastika)

JAROSLAV SEDLAR

Moderni uméni ménilo od zakladi jak pohled na svét a na ¢lovéka, tak i me-
tody préce a materidl a hledalo nové formy, vyznamy i smysl své existence.
Vedle raciondlni konstrukce kubist a konstruktivistd se v modernim sochai-
stvi objevila nova tendence, kterou oznaCujeme vyrazy biomorfismus a vita-
lismus.

Bernd Lobach v nejobecn&jsi roving definuje ,,biomorfismus jako orientaci
na pifrodu. Kazdy jeji piiviZenec usiluje o to dosdhnout harmonie mezi pfiro-
dou a kulturou.“ Tato tendence se vyhnula jak dadaismu, tak i automatismu
a verismu a na freudovském podvédomi postavenému surrealismu. Nelze ji
oviem piifadit ani k novému klasicismu. Pfiznacné je, Ze béZi mezi dvéma za-
kladnimi sméry v modernim uméni, a to mezi raciondlné formovym a expre-
sivnim, a Ze se objevila ve vyvoji moderniho uméni pomérné pozdé. Teprve
v roce 1936 totiZ pouZil pojem umélecky kritik Alfred Hamilton Barr. Bylo to
v dobg, kdy sochat Hans Arp opustil dadaismus, Alberto Giacometti surrealis-
mus a kdy zaCal krystalizovat v sochafstvi dosud neobvykly styl Henryho
Moora. Pojem biomorfni postupn& splynul s pojmem vitalisticky a stal se jed-
nou strankou téZe mince. Vitalismus mé&l také del3i tradici. Jeho pocatky se ob-
vykle vztahuji k Platonovu uceni o dusi nebo k Aristotelové nauce o entelechii
a déle k Plotinovi. Pfesn&ji byl propracovan v 17. a 18. stol. v reakci na me-
chanicky materialismus, teoretické stfety mechanického a vitalistického poje-
ti Zivotnich procest viak vypukly opét na konci 19. a na zaCatku 20. stoleti.
Tehdy zadal francouzsky filozof Henri Bergson odliSovat poznani intuitivni od
rozumového a v dile L’Evolution créatrice (Tvofivy vyvoj, 1907) vyhlisil za
zéklad veskerého déni élan vital (Zivotni vzlet, rozmach, nadSeni), tvofivou
hybnou silu. Ve vyvoji dufevniho Zivota odlisil dvé formy nebo dva typy: in-
stinkt a inteligenci (rozum). Rozum (inteligence) poznava hmotnou realitu,
a to z praktickych divodd. V prostorovych vztazich hledd fadu jednotlivych
momentd. Naopak instinkt a intuice pozndvaji véci bezprostiedné, ClovEk
predmét poznani proZiva, je to sebeuvédomény instinkt, ktery nazira podstatu
déni jako souvisly, plynuly proud, jako trvani (durée), jeZ mu splyvé se sub-
jektivnim proZivanim ¢asu. Hmota, fyzicky ¢as a prostor jsou jen jejich vnéj-
$imi mechanickymi projevy. Zivot a trvani postihuje toliko intuice, zatimco in-
telekt, ktery Bergson ztotoZiiuje s metafyzickym mySlenim, jen reprodukuje
mrtvé pfedméty... Intuice je pravou metodou metafyziky, tvofivou ¢innosti,
predstavuje tvofivy rdst, psychicky dynamismus, ktery je zdkladem vSeho dé-
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Henry Moore, LeZici figura, 1929

ni 1 jsoucna a Zivot chape jako neustdly zdpas ducha s hmotou, duch proniki
hmotou. Bergson vyprovokoval evolucionisticky proces a uméleckou tvofi-
vost, sily ristu pfirody a tvir¢i pud jako by vyrdstaly ze stejného zakladu.
A byli to pravé€ umeélci, od futuristd az po Paula Kleea, ktefi obdivovali a ucti-
vali Bergsona jako nejvetsi autoritu své doby. Klee hovofi o tom, Ze misto stro-
mu, potoka, riZe zajimaji nyni umélce spiSe procesy ristu, proudéni, roz-
kvétéani, a vyslovuje zasadu: ,,Uméni nema zobrazovat viditelné, ale Cinit vi-
ditelnym.”“ A kdyZ roku 1917 vydal biolog d’Arcy Wentworth Thompson
dvousvazkové dilo On Growthand and Form (O ristu a formé&), ve kterém do-
kazoval souvislosti mezi ristem a formou a odhaloval zdkonitosti ristu, vy-
stavby kosti, svalll, apod., ovladly jeho teorie ve tficitych letech Henryho
Moora, ktery roku 1934 napsal: ,,Pro m& musi dilo mit nejprve jemu vlastni vi-
talitu. Neminim tim reprodukci skute¢né Zivosti, pohybu, t€lesného chovéni,
skakajicich a tan¢icich postav atd., nybrZ spise to, Ze dilo miZe mit zadrZova-
nou energii, intenzivni vlastni Zivot, nez4visly na tom, co zobrazuje. Ma-1i ta-
kovou mocnou vitalitu, pak s nim nespojujeme pojem krasa. Krasa ve smyslu
pozdné feckého uméni nebo renesance neni cilem mého sochafstvi. Mezi kra-
sou vyrazu a silou vyrazu je rozdil funkce. Prvni usiluje o to libit se smyslim,
druhd ma duchovni vitalitu, kterd mé silnéji podnécuje a dotyka se mé vice nez
ryzi smyslovost. Nejedna-li se v dile o reprodukci toho, co se jevi oku, tak to
je§t& neni dt€k pfed Zivotem, nybrz to mize znamenat spiSe hlub3i proniknuti
do skute¢nosti...Vyraz toho, co Zivot viastné€ je, podnét k vé&tsi intenzité Zivo-
ta. (Cit.: Herbert Read, Modern Sculpture, 1964, str. 163: Tento vyklad je
Moorilv pfispévek do svazku s manifesty anglickych malif, sochart a archi-
tektd, ktery jsem vydal v roce 1934.) Je$té nazornéji ohlasy Thompsonovych
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Henry Moore, LeZici matka s ditétem, 1960-61

z4vérd zaznivaji v dal§im Moorové prohlaSeni: ,,Nejhloub&ji mé zajima lidska
figura, pfitom jsem viak odhalil zakonitosti formy a rytmu pfi studiu prirod-
nich vytvort jakymi jsou kfemeny, skaly, kosti, stromy, rostliny.“ Podobn€ for-
muloval biomorfni smér Hans Arp: ,,My nechceme piirodu napodobovat...
Chceme tvofit, jak tvofi rostliny své plody.“ Tak, jak Moore ztélesfiuje vitalis-
mus, tak zt&lestiuje biomorfismus v oblasti plastiky Hans Arp. Jeho skulptury
jsou metaforami pro tvaréi akt analogicky k pfirodg. Usiluje o Cistou plastic-
kou formu, kterou chce vyjadfit podstatu riistu, kterou se snazi vyjadfit podo-
benstvim evoluéni hierarchie od minerald pies floru, plody, faunu aZ k ¢lové-
ku. Cilem tohoto tsili oviem je dokazat, Ze ve v pifirodé€ iidi stejné sily.
Vitalisticky proud skulptury se pIné rozvinul u obou jmenovanych sochata,
i kdyZ uZ v dobg, kdy Thompson publikoval svou knihu. Biologie upousti od
teorii a snaZi se vyhleddvat zdkony a rozdily organickych a anorganickych
systémit a zakony jejich vystavby, ¢imZ dospiva ke kritice vitalismu. Berta-
lanffy a Dotterweich rozvijeji reorii dynamické rovnovdhy. Napftiklad oproti
krystalu, jehoZ identita se sebou samym zéleZi v identit€ latky, ze které je vy-
budovin, zstava Zivd buiika zachovana ve své identit€ pies stdlou latkovou
vyménu. Tuto schopnost vysvétluje Plessner jako poziciondlni charakter Zivo-
ta: V tom, &im je, se usazuje tim zpisobem, Ze ze sebe asimilaci a latkovou vy-
ménou vychdzi. NeZivé t€leso je proti tomu jen tam, kam dosahuje prostoro-
v&. Organické tleso je vZdy nad sebou, pfesahuje své prostorové ohraniceni.
Uexkiillovo badéani o Zivotnim okoli naproti tomu ukazuje kaZdy ze svého hle-
diska, korespondenci Zivého individua se svym prostfedim, poptipad€ na vys-
$im stupni se svym Zivotnim okolim, a otfas4 pfedpokladem, Ze Zivot je moz-
no pojimat jako déni, které je sice determinovano neprostorovymi Ciniteli, ale
po své fyzikdlng-chemické strance se musi prece jen zdsadn€ odehravat v jed-
nom absolutnim prostoru a v jednom absolutnim Case. Tento pojem objektiv-
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niho prostoru a objektivniho Casu nelze udrZet. (Srovn. L. Landgrebe, Filoso-
fie pritomnosti, Praha 1966, 74-75).

Vitalistické sochafstvi navazuje tedy na konzervativngjsi smér biologie a vi-
talisticky proud filozofie Zivota. Nicméng& anglicky historik uméni Herbert
Read v tom vidé&l ptimo geneticky princip moderny, ve kterém se spojuji pfi-
rodni formy s vitalistickou abstrakci, a v Henry Moorovi spatfoval jednoho
z nejvétsich sochafd 20. stoleti.

Henry Moor vyrostl v zemi, kterd neméla témé&¥ Zadnou sochatskou tradici
ani velkd umé€lecké hnuti nebo koly, a dokonce ani to, Ze vyrostl v hornické
rodin€ a v uhelném reviru Yorkshire s pustymi viesovisti, nemé&lo na rozvoj je-
ho uméni Z&dny vliv. Zajimavé je pouze snad to, Ze odtud vysli i dalii socha-
fi, totiz Barbara Hepworthova a Kenneth Armitage. Anglie navic stala v (€ do-
b€ zcela na okraji moderniho uméni a jediné, co tam mohl Moore ziskat, byla
Gcta k pracovnimu materialu, jak ji péstovali sochati Gill, Epstein a Dobson.
Moore skute¢n€ béhem celé své kariéry velmi ctil materidl, zase oviem spise
v technickém ohledu, zatimco rozhodujici tvaroslovi, které ho ihned zatadilo
do moderniho evropského uméni, nalezl v archaickém uméni pifrodnich naro-
dd, zejména prekolumbijskych. KdyZ poznal kontinentalni d&jiny uméni, in-
spiroval se také dilem zakladatele renesanéniho malif'stvi Masaccia a dilem vr-
cholného sochaiského uméni Michelangela. Nemohl obejit samoziejmé Con-
stantina Brancusiho, kterého si velmi vaZil, Alexandra Archipenka, ani Pabla
Picassa. Byly to pfedev§im Picassovy masivni plastiky vytvafené v nové za-
koupeném chéteau de Boisgeloup severné od PafiZe. Picasso zde vedle ohy-
banych drat€nych konstrukei v roce 1928 soucasné modeloval Ndvrh na po-
mnik. Jak piSe Herbert Read: ,, Existuje jen pér figur od Henryho Moora, kte-
1€ by snad mohly byt v pfimé souvislosti s Picassovym Ndvrhem na pomnik —
napfiklad Kompozice z modrého Horntonského kamene z roku 1931. Moore se
v8ak vibec vyvijel, i kdyZ v obecnych uméleckych intencich Picassovi pii-
buznych, nezavisle na ném. Ve stejném roce, ve kterém Spanél vytvofil Ndavrh
na pomnik (1928), byl Henry Moore uchvacen staromexickou plastikou v Brit-
ském muzeu. Rozhodujici byl tento nevycerpatelny pramen, k tomu podnéty
z africké a romdnské plastiky, pozndni Brancusiho a Archipenka. Picasso mo-
hl Moora ovlivnit snad i potom, ale to spiSe svymi obrazy neZli plastikami,
a od roku 1929 (tehdy vznikla LeZici, dnes v Leeds City Art Gallery) byl Moo-
re jiZ dosti silny, aby nastoupil vlastni cestu, jak ji popsal ve svém pfispévku
z roku 1934.*

Moorovo dilo je zajimavé jak z technického, tak ze stylistického hlediska.
Zpotatku zcela v duchu vyvoje sochafstvi 20. stoleti upfednostiioval techniku
piimého vysekavani, a to aZ do vypuknuti druhé svétové valky v roce 1939,
s vyjimkou nékolika terakot, soch v kameni a ve dfevé a nékolika malo kust
vysekdvanych do litho betonu. Vysekdvané objekty se objevuji i v letech
1939 a 1945, ale Moore zalina vice modelovat a pracovat s terakotou. Od ro-
ku 1945 ptfevladaji bronzy pouZivané jako modely, z nichZ jsou vyznamné
Vnitini a vnéjsi formy, nékolikrat pfepracované, nejprve v menSich modelech,
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aZ nakonec dosahly velikosti 2,61 m,
a to z jilmového dfeva (dnes v Alb-
right-Knox Art Gallery, Buffalo,
USA). Stejné tomu bylo s prolamova-
nym zabradlim pro budovu Time-Life-
Building v Londyné (1952), nejprve
Ctyti sadrové modely, potom bronzovy
model a nakonec do portlandského ka-
mene vytesand poprsefi. Bronz vyuZi-
val ov8em i jako definitivni material.
Moorovu tvorbu nelze periodizovat
jednodu3e, protoZe se stale vraci k z4-
kladnim tématiim, kterd se déile opa-
kuji, eventudlné rozvijeji. Kolem roku
1930 mél uZ viechna dileZitd témata
pfipravend, takZe stylistické varianty
se prekvapivé mélo proméiovaly.
Rozdily nachédzime spiSe v rozdilném
pojedndni povrchu neZ v pojednéni
masy nebo v dfrazu provedeni neZ
v rytmu. Zistaly zachovdny mohutné
plastické hodnoty, pfedeviim objemy
anapéti ploch. Ke konci se objevila ja-
ko novota predeviim vrapovand kiZe
na styku kosti a masa. Vyplyne to ze
srovnani Kompozice z Cumberland-
ského alabastru (1931) a LeZici matky
s ditétem (bronz, 1960, 1961) nebo Le-
Zict figury (1929-30) s blokem monu-
mentélni LeZici figury ze tfi Casti
(1961-63). Mohly by se odliSovat je§té
pouZitym materidlem, velikostmi
a provedenim, pfesto jsou to tytéZ for-
my, tytéZ ndméty. Prohlubuje se v nich
v8ak animistickd Zivotnost, kterd odu-
Seviluje nejen organické bytosti, pre- Henry Moore, Stojici figura, 1961
devsim lidskou figuru, ale také neorga-
nické véci, pokud dostavaji svij tvar
narstdnim (krystaly) nebo pfirodnimi silami (erozi skal vétrem nebo vinami).
Ustednim Moorovym tématem byl ¢lovék, ptedevs§im LeZici figura, kterou
zobrazoval stdle znovu v nejrozmanitéjSich situacich a polohach. Téméf rea-
listick4 vyobrazeni stiid4 skeletovymi abstrakcemi; podle zamySleného déinu
pracuje pak ve dfevé, kameni nebo v kovu. V poletnych interpretacich lidské-
ho t€la miiZeme rozeznat od roku 1930 dvé hlavni tendence: Moore pojima t&-
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lo jednak jako krajinu, krajinu s kopci a Gdolimi, skalami a jeskynémi, LeZici
figura, 1945-1946, LeZici figura (3 &asti), 1961-1962, a pak jako architekturu,
jako tektonicky dtvar, Vnitini a vnéjst formy, 1953-1954. V tom smyslu pro-
dluZuje anglickou tradici romantické krajinomalby, kterd — vznikld v 18. sto-
leti — vede aZ k Paulu Nashovi a Grahamu Sutherlandovi. Toto pojeti, umél-
cem odvozené z pfirody, také vysvétluje, pro¢ chtél vidét své vytvory ve vol-
né prirodé, ,rad€ji v néjaké libovolné piirodé neZ v nejkrasn€jsi budové™.
Projevuje se to lak, Ze Moore promitd do LezZici figury vicepohledovost a do
sochy prolamuje vyduté prostory, sochy se zvedaji a klesaji v rytmu kopcl
a zafezd udoli. Moore o tom fika: ,,Chtél bych v podobé lidské figury vyjddrit
soucasné mimolidsky rozmér, napt. krajinu.*

Herbert Read shleddva v Moorovych skulpturdch dvé sily, vitdini a mytic-
kou. Z vitdlnich pronikd vychédzi vSechno, co Hans Arp oznaCoval slovem
concrétion ~ formalni soudrZnost, dynamicky rytmus, realizace uzavieného
celku vytvarné masy ve skute¢ném prostoru. Z mytického vychézi tajuplny Zi-
vot jeho figur a kompozic, jednim slovem jejich magie. A to je ta kvalita, kte-
ra ho spojuje nejen s Picassem, nybrZ také s magif a ritudly vdzanymi uménim
minulosti — s uménim Babylofiand a Sumert, Egyptant a Egejskych, Mexika
a Peru, Afriky a Oceénie.

DuleZitymi tématy, kterd Moore stile znovu zobrazoval, jsou vedle LeZict
predevsim Matka a dité, Rodina, Krdl a krdlovna, Stojici figura, Vdlecnik se
Stitem, lidska postava v kontrastu k uréitému ordmovéani (zdi, zdbradli, houpa-
ci Zidle) a konené socha v sofe, napt. Prilba z kovu (1951) nebo Vnirini
a vnéjsi formy (1953 az 1954), Glenkilnsky kfiZ, ktery vyzatuje sochafsky fad,
ale forma zistava nepravidelnd — samotny kiiZ je stoCen do sebe a bliZi se lid-
ské postavé, sokl a dfik jsou deformovany. U takovych prokazatelnych monu-
menti viak nesmime f4d zamé&hovat za pravidelnost nebo symetrii; existuje
fad, ktery vychazi z rovnovéhy nebo ze smysluplného aranZma nepravidel-
nych prvki. VSeobecng se dnes ukazuje také v jinych uménich, napf. v poezii
nebo v hudbg, projevuje se zdliba v principu neurcitosti, ve formach spiSe dy-
namického ne? statického charakteru. Kromé t&chto figurativnich soch Moore
vytvofil je$té fadu bezpfedmétnych plastik.

Druhym nejvyznamnéj§im pfedstavitelem vitalismu (biomorfismu) v mo-
7enec dadaismu, surrealismu a abstraktniho elementarismu. Poté, co se oZenil
roku 1922 se Sophii Tduberovou a odesel s ni v roce 1926 do Meudonu v jiz-
ni Francii, postupné opustil dadaismus i surrealismus a mondrianovsky ele-
mentarismus a od roku 1929 se obracel stile vice a vice od reliéfa k volné so-
Se. Z potitecnich skupinovych kompozic (sklenice, zvonky apod.), Amfora,
1931, které tematicky odpovidaji reliéfim a grafikdm, vznikaji stdle dojem-
néj§i velkorysé organické sestavy, které prozrazuji také novy sv€tonazorovy
postoj, Jeden velky a dva mali, 1931, Zenské torzo, 1953 (podle sddrového mo-
delu z roku 1930), Konfigurace (T¥i formy presunuté na jednu velkou, 1932).
Tyto kompozice nebyly jiZ postaveny na roztrzce mezi Clov€kem a pfirodou,
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nybrZ na bezpodminecném
splynuti s ni. Vtipnd a gro-
teskni nota, kterd byla pri-
tomnd v jeho dadaistickém
dile, jiz nedominovala. Na-
hradil ji silny pud k obdivu
sily a velkoleposti piirody
a Zivota.

Arp nazyvd své oblé
skulptury konkretizacemi, ty
chtél ,,umistit na prostych
mistech, v lesich, horéch,
v ptirodé”. Sva torza, pfipo-
minajici pulzujici organic-
kou formu, oznacoval od ro-
ku 1934 pojmem ,lidské
konkretizace”. Pojem Conc-
retion humaine se vynofuje
stale znovu a mé, jak Arp na-
psal ve svych vzpominkéch
Unsern tiglichen Traum
(1955). ,,vyzvat sily, které
tak jak spojuji zemi a hvéz-
dy, maji spojit masy kame-
nd, rostlin, zvitat, lidi. Con-
cretion je néco, co roste..."

Objemovost jeho plastik,
kterd se projevuje Casto
v piekvapivych sestavach
nebo i v pohddkovych podo-
bach, Buste de Lutin, Petit
Sphinx, Téte sur Griffes
apod., jej stale vede k tvarci
&innosti, k jasnym a zaficim sochdm z mramoru, které vyristaji z mediterdnni
tradice. Anorganicky kdmen nebo hladky bronz jsou oZivovany zevnitf, kiiZe
pulzuje jako membréna, kterd je pohybovéana silami, mizou a rytmy, pruzné
vypjatd, zaokrouhlené vy¢nivajici. Nyni hraje svou tlohu v rytmu sochy také
podstavec (sokl). V sochach byl vyjadren rist.

Tak, jak se Arp citil byt domovem v klasické jiZni Francii a v désu proZival
své posledni Arkadie spole¢né se Sophii Tduberovou uprostfed valeCné viavy
(1941-1942), tak ho pozdéji p¥itahovalo archaické Recko. Jeho mimofadnému
zdjmu se t€8ila predsokratovska pfirodni filozofie a archaick4 plastika. Vez-
meme-li v Givahu z tohoto hlediska riizné mediterann{ plastické skupiny a jed-
notlivé skulptury, Cypriana (1951), List (1941), Orficky sen (1941), Idol
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(1950), pak citime jejich rozvazli-
vou jasnost a vnitfni dlstojnost, kte-
rd vyzatuje z jejich posledni pro-
stoty. Arp sméfuje v mnoha svych
‘pozd&jsich dilech, ve volnych
skulpturach pravé tak jako v relié-
fech, od masivu k oteviené formé,
aby je v objemech a vzdu§ném pro-
storu aktivoval a resumoval (Hvéz-
da 1939, Ptolemaios 1953). Zejmé-
na v soSe Prolemaios ptesel k ote-
viené formé. Prolomil jeji masu,
aby obklopil prazdny prostor skofe-
pinou, a vyjadfil tak dctu feckym fi-
lozofim a jejich uceni o zékonitos-
tech kosmu. Posledni dilo se kone¢-
né rozviji, paralelné k pfirodé, jako
obmény a syntézy toho, co kdysi
zvolil jako praformu — Symerricky
triptychon, 1950, Hlava hvézdy,
1964. Arpovo dilo se spojuje v mno-
ha bodech s dilem Moorovym, pte-
devS§im ve vyuZivani organickych
forem. Ve Ctyficatych a padesatych
letech se d4 vystopovat dokonce
vzdjemné ovliviiovdni. Sem patii
rovnéZ kovové reliéfy pro Univerzi-
v Caracasu (1956), které se

vznéseji pied zdi jako vychodni pi-

Henry Moore, Vnitinf a vngjsi formy, ~ Semné znaky, které ozfejmuji toto

1953.54 plastické pojedndni, zatimco roku

1950 vzniklé vybaveni Graduate

Center na Harvardské univerzité horizontalné ¢leni stény kompaktnimi prvky
a dynamicky oZivuji plochy.

Tieti predstavitelkou vitalistické plastiky je Barbara Hepworthova. UZ pro-
to, Ze pochazela ze stejné oblasti, navst€vovala stejnou Skolu a piijimala tytéz
vlivy jako Moore, je pfirozené hledat mezi jejimi dily a tvorbou Henryho
Moora shody. Dlouhou dobu, a to od podatku, zejména v8ak od roku 1930 pro-
bihal jejich umélecky vyvoj paralelng, Skulptura s profilem, 1932. Podobné je-
den jako druhy usilovali o oZiveni kompaktni masy materidlu performacemi
a dutymi formami, Prolomend forma, 1931, 1962. Lze ovSem podotknout, Ze
Barbara Hepworthova tento problém fe3ila odvaZnéji, nepouZivala ale tak Cas-
to jako Moore protikladné formy. U ni lze rovnéZ urcitéji rozpoznat vlivy dila
Brancusiho, Mondriana a Arpa, ovSem i napf. Waltera Gropia, Naum Gaba
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a Moholy-Nagye, a to z doby, kdy
pobyvali pied druhou svétovou val-
kou v Anglii. Na rozdil od Moora je
také hlavni ¢ast jejiho dila Gplné ab-
straktni; od roku 1934 se v jejim di-
le objevilo téma lidské postavy jen
velmi sporadicky.

V letech1934-1939 sledovala
predevsim vztahy a vzdjemné plso-
beni geometrickych forem, T7i for-
my, 1935, Jednoduchd forma, 1937,
Dvé formy, 1937. V roce 1939 pre-
sidlila do Saint Ives in Cornwall;
nové okoli proptjc¢ilo jejimu uméni
novy §vih a tak mezi lety 1943
a 1947 vzniklo nékolik lyrickych
dél otevienych dutych forem s na-
pnutymi draty (podobn& jako
u Moora), vét§inou ve dfevé nebo
také s vyhloubeninami pomalova-
nymi jasnymi barvami, Pelagos,
1946. Pozdégji se nachézi opét néko-
lik naraZek na lidskou figuru, ale ta-
ké tyto prace, i kdyZ jsou n€kdy na
hranicich mezi abstrakc{ a pfedmét-
nosti, nemohou byt oznaeny jako
figurdlni. Roku 1951 vznikla skupi-
na monolitickych figur velké husto-
ty. V nejmladsi dob€ se viak umél-
kyné vrétila zpét k méné kompakt- Otto Freundlich,
nim abstraktnim formam, Forma Architektonickd skulptura, 1934-35
z jednoho kusu (Pamétnik), 1961-

1962, a vytvofila pfedevsim v kovu fadu velkoformétovych kompozic.

Barbara Hepworthovd ovlddla mistrovsky techniku a zpracovavany mate-
rial. Uméla harmonicky uspofadat plochy a objemy, povrch dokazala utvéfet
se vzacnou perfektnosti z nejjednodusich forem vyvézenych konstrukei. Jeji
nejlepsi price jsou nadéasové dokonalé. Méla nepopiratelny vliv na mladou
sochafskou generaci.

PritaZlivost vitalismu mezi umélci byla dina nepochybné€ i tim, Ze uméni
mélo vZdy vztah k pfirodé, k organickym formam. UZ Constantin Brancusi vy-
uzival ve svych skulpturdch formu vejce, konstruktivista Viadimir Tatlin se-
strojil nefunkéni letadlo nazvané Letatlin podle kfidla ptéka, surrealista Yves
Tanguy vytvafi fantastické, obldzkiim podobné ttvary roztrouSené po virtudl-
nich plaZich. Od tficatych let se snahy o organicky projev vehementné roz3i-
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fuji. V Anglii Reg Butler uZ svymi prvnimi pracemi jasné dokladd, Ze vycha-
zi z architektury. Jsou to pfedevsim z kujného Zeleza tepané kovéfské struktu-
ry veliké vitality, soucasné trojrozmérné arabesky, které dovoluji myslet na
Paula Nashe a Grahama Sutherlanda. Potom vytvofil sérii hmyzich nestvir,
které jsou opét obdafeny mimofddné vitdlni silou. Vytvéfel i plastiky z jinych
materiald, jak doklada Srudie k velké vézi, 1963.

V Némecku otevird Karl Hartung pod viivem Brancusiho a Arpa své ab-
straktni a vitalismu blizké skulptury. Hartung, ktery b&¢hem tieti fiSe pracoval
v tstrani, mohl ihned po roce 1945 vystoupit s dilem, které svéd¢ilo o nové vy-
razovosti a mnohovrstevnatosti, tehdy v Némecku jeSt€ neobvyklé. Byl zde
prvni, ktery po druhé sv&tové véice vystoupil s abstraktni plastikou. Vedle geo-
metricky jednoduchych vytvord, v nichZ se tvrd€ setkdvaly konkavni a kon-
vexni formy, tvofil oviem i metodicky promySlenou figurativni abstrakci, kte-
r4 se pfidrZovala lidské postavy ve zhuSténé formé. V soSe Kyrarista, 1945, do-
znivaji jesté ohlasy kubismu, i kdyZ v masivné zobrazené postavé citime jen
vzdaleny vzor. UZ v dalSich plastikdch, Situace, 1946, Organicke forny I a Or-
ganické formy II, ob¢ 1947, a v dile nazvaném Kulovird forma, 1948, se Har-
tung rozhodl pro plastiku bez vzpominky na ptedmét. Lze v nich nalézt ohla-
sy jak dila Brancusiho, tak dila Arpova a zalibu pro krasu materidlu, at mra-
moruy, Zuly, vyhlazovaného dfeva nebo le§téného bronzu. Také Otto Freundlich
patfi v Némecku k prvnich pfivrZencim vitalismu. Oba, Hartung i Freundlich,
se zde stavaji silnymi oporami biomorfnich tendenci. Otto Freundlich ukazuje
celé rozpéti biomorfni polarity — riist kontra konstrukce. Byl osamélcem mezi
abstrakci, architektonikou a mineralovou analogifi. Jeho hlavni dilo Aufstieg
(Vzestup, 1929, sbirka Ludwig, Kolin nad Rynem) je modelem ,,spolecenské-
ho procesu jako sjednoceni samostatnych jednotlivych forem v Zivouci pospo-
litost*. S biomorfni skulpturou ji nespojuji pouze skalni, jakoby od vody ohla-
zené jednotlivé &asti s plosné jakoby $pachtli nana3ené chomécky hliny, které
destiluji dopadajici sv&tlo. Biomorfné plisobi pfedevsim cirkulujici energie,
kterd probihd viemi astmi, pfekondvé a spojuje se do jednotici struktury.
Z Francie sem miZeme zahrnout Henri Etienne-Martina, s jeho ¢istymi for-
macemi imaginarnich obytnych labyrintd (Demeures) chtonického paivodu ar-
chitektury, nebo v Buenos Aires narozenou Alicii Panalbu, kterd hnéte z hliny
exoticky vabivé erotické symboly.

V Ceské plastice 20. stoleti pfiklon k organickému tvaru zaznamendvame
v dile sochatky Hany Wichterlové, ktera v Gsili o synteticky tvar vytvofila jed-
nu z nejzavaznéjlich soch eského sochafstvi mezivilecného obdobi, Pupen,
1932, a v tzv. druhém uméleckém obdobi abstraktni plastiky Pecka, 1964,
Lusk, 1967-1968, Jddro, 1977, které vidy Cerpaly své ndméty z piirodniho
prostfedi. Obdiv k Moorovu dilu projevili také Sylva Lacinové a Jifi Marek;
ten vytvoril pred polikliniku v Blansku prodéravélou abstraktni plastiku na-
zvanou Busika. Kruhovym otvorem v plochém bloku kamene pfipomene
ovSem i Barbaru Hepworthovou.
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