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Kultura a uméni

Padesata léta 20. stoleti v Ceském
socharstvi

JAROSLAV SEDLAR

O tom, k jakym obrovskym zméndm doslo v modernim sochafstvi, svéd-
¢i kromé stylovych promén, novych ismd, tendenci a smérd také naprosto nové
teoretické chapani a vyklad estetickych kategorii. Tyka se to pfedevsim nového
pojeti tviiréi prace s hmotou a vlastnostmi jeji trojrozmérné objemovosti, napfi-
klad v land artu nebo ve svételnych plastikach, dematerializovanych svétlem,
kde se jedna toliko o pomyslny objem, v pouzivani termoplastickych pryskyfic
se zrcadlovym lomem, stejn€ jako v plovoucich, vzduchovych, ohiiovych a kou-
fovych plastikach. Jde o proménu hmatového smyslu, pokud ho 1ze v nékterych
pripadech viibec jest¢ v modernich sochaiskych projevech nalézt, Casto nahrazo-
vaného optickym smyslem, jak to kdysi navrhoval Adolf von Hildebrandt, smys-
lem ktery ovSem patii také do oblasti prostorového vnimani. Pojem sochaistvi je
tedy historicky proménny a pravé v moderni dob¢ se méni objevem novych mate-
ridld, které jsou vzdy z pocatku pocitovany jako neuslechtilé, cement, pryskyfice,
umélé hmoty nebo uzitim odpadti, odhozenych predmétd, az banalnich objektu.
V neposledni fadé ho méni i nové techniky, vypalovani, svafovani, vytrhavani
¢asti povrchl nebo struktur a podobné.

Pti klasifikaci uméni fadime vytvarné uméni do umeéni prostorového, a to dale
tfidime na architekturu, sochafstvi, malifstvi, uzité uméni (umélecké femeslo).
V socharstvi pak rozliSujeme skulpturu a plastiku. Tzv. skulptivni a plastické so-
chafstvi vychazi z vlastnosti materidlu a z povahy techniky. Skulptura, z lat.
sculpere — tesati, fezati, v minulosti také glyptika, z fec. glyfein, ryt, dlabat, je
oznaceni pro umélecké ryti nebo fezani tvrdych minerald, drahokamt, polodraho-
kamt, kovu a skla. Sbirky nazyvané glyptotéky schranuji nejenom glyptiku, ale
i sochy, zejména antické. Skulptura tedy vznika ubiranim, odebiram z hmoty, ote-
savanim kamene nebo dfeva. Plastika, fec. pladzein, formuje néco, co se klene
ven; hmotu pfidavd modelovanim hliny, vosku, tj. nanaSenim. Skulptura vznika
pfimym opracovanim materialu, ktery je konecny, kdezto plastika mize byt i od-
litkem, tj. pozitivem formy, jez je negativem modelu. Model byva z jiného mate-
ridlu, napt. hliny, vosku, a modelér jej musi zpracovat se zfetelem ke koneénému
materidlu, do n&jz model bude odlit, napi. do bronzu. Z tohoto hlediska se pojem
originalu kryje u skulptury s pojmem unikatu. U plastiky je unikatem model, za
origindl je vSak podle soucasné dohody povazovano az pét jeho odlitkli v mate-
ridlu. Skulptura je vytvarena podle modelu pfenaSeného teckovanim na materil,
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kamenny blok, dievo, a opracovavaného nastroji, Spi¢akem, vrtakem, dlatem, zu-
bakem, raspli, nebo stroji, kovanim, fezdnim, svafenim, kdy se sochafova ruka
sochy viibec nedotkne. Sochy mohou byt sesazovany z ¢asti pomoci ¢ept a tmelu,
pokud to statické sily materialu dovoli. Taille-directe je pak pfimé vytvareni dila
sochatem, ktery z ptfipravné prace vylucuje nejen reprodukéniho kamenika, ale
i model a realizuje svou predstavu pfimo. Podle funkce jsou sochy a plastiky za-
mérnou soucasti vnéjsku a vnittku architektury (i jako reliéf), urbanistického ¢i
ptirodniho prostiedi, nebo nemaji toto urceni predchazejici vznik dila. Takové so-
chy oznacujeme za volné a jsou ureny uméleckému trhu, tj. neznamému kupci
a pro neznamé prostiedi. Pojem volné sochy vSak oznacuje i sochu prostorové
volnou, tj. naziratelnou ze vSech stran, na rozdil od dila, které je z¢asti spojeno
napf. s hmotou zdi, jako je tomu u reliéfu. Mezi skulpturou a plastikou se objevu-
je mnoho meznich typt, je mezi nimi napf. dratova socha minéna jako prostorova
kresba apod. Motivem sochafstvi je lidskd postava, ale také zatisi, na reliéfech
i krajina a architektura, dale ornament, arabeska, symbol, znak apod., vyslovujici
i abstraktni skute¢nost, napf. biologické a socidlni rytmy, procesy, kosmické sily,
svétlo, pohyb, pulzaci, dialektiku protikladi. Materidlem sochy mtize byt cokoli,
s ¢im se spoji dobova vytvarna citlivost a poznani vyznamu; pfijeti materialu so-
chafstvim je vzdy historicky podminéno. Na volbé materialu se projevuje jak so-
chatské téma vyplyvajici ze svétového nazoru sochatova, tak obsahovy zamer.
Napf. ucelné predméty pozvednuté k estetické funkcei jako objekty mohou byt na-
zirany za jistych spolecenskych okolnosti jako jedina a prava umélecka hodnota
moderni doby, ale zrovna tak jimi mize byt vyjadfen kriticky odstup od doby, ro-
manticka ironie vii¢i konzumnimu zaméteni spole¢nosti ap. Tradi¢ni pojeti sochy

Jean Fautrier, Hlava zajatce €. 2, 1945
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Jean Dubufet, Namalovano, 1955

je figurativni a odvislé od optické skutecnosti. OvSem uz na pocatku 20. stoleti
z kubismu vysla sochatska avantgarda. Byl tu vSak jesté klasicismus a mezi nim
a avantgardou uvizlo n¢kolik sochaitl, v podstaté figuralistt, Giacomo Manzu,
Marino Marini, Marcello Mascherini, Emilio Greco, Ernst Barlach, Wilhelm
Lehmbruck, Gerhartd Marks, Ewald Mataré. Na rozdil od nich se s klasickou lid-
skou postavou v letech 1906-1916 rozesli uz André Derain, Pablo Picasso,
Constantin Brancusi, ale i Umberto Boccioni, Raymond Duchamp-Villon a dalsi,
kteti méli odvahu tradici odvrhnout. Nahradili ji pfiklonem k archetyptim, k hra-
nolovému nebo ¢tvercovému kamennému bloku a k hrubé fezanému dievénému
$palku. Nebyla to ovSem zadna inovace, ale navraty. Sochafstvi stejné jako malii-
stvi v té dobé¢ hledalo inspiraci v daleké minulosti, ve starovéku, v lidovych a pri-
mitivnich kulturach. Kromé toho mély pro moderni uméni pfimo zakladatelsky
vyznam teze Paula Cézanna, ktery prohlésil, ze vSe v pfirod¢ se formuje podle
koule, kuzele a valce.

Jeste razantnéjsi novotou v ramci kubismu bylo zavedeni nového sochai'ského
namétu, a to zatisi, které bylo dosud doménou malifstvi. Picasso a Braque vma-
lovavali do svych obrazii kytary, sklenice, misy a jako nahradu za redlné véci
vlepovali kusy tapet, noviny, napodobeniny pletenych kost, etikety, karty. Témito
objets trouvés uvedli do umeéni objekt. Objekt se stal ndhle téméf stejné hodnot-
nym dilem jako socha, zejména pozd¢ji a na pocatku druhého desetileti mohla byt
proto plastika také konstrukci ze Zeleza, sadry, kartonu, dratu, nebo mohla vyrtst
z abstraktniho gesta a postupné ji mohlo ve 20. stoleti reprezentovat i svétlo, po-
hyb, zvuk, elektfina nebo pouhy primyslove vyrobeny pfedmét.

Néavrat k archaickym zdrojim vztahu ¢lovéka k ptirodé, k archetyptim a k my-
tim, k ptivodnimu stavu lidské kultury se stal ozdravnym prostiedkem proti vlast-
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ni akademické tradici, proti historismu 19. stoleti. Ve 20. stoleti, jak jsem jiz uvedl
ve své knize Ismy, uméni 20. stoleti, je mozné sochaistvi rozdélit, podobn¢ jako
v manyrismu, na proud expresivni a proud racionalné¢ formovy. To plati bezezbyt-
ku i 0 modernim sochaistvi. Je tieba pouze ptipomenout, ze pod obéma témito
proudy bézi tradi¢ni, vzhledem k modernimu uméni konzervativni proud, ktery je
daleko houzevnatéjsi v sochafstvi nez v malifstvi a neustale vybublava na povrch,
vzdy tehdy, kdy na tradici Ipici divak po ném vold, bohuzel ov§em velmi asto
a silné u vétSiny statnich a oficidlnich zakazek. V tomto duchu u nas piezival
i po druhé svétové valce novy klasicismus ze 30. let, ktery byl nesmirn¢ vitanym
uméleckym projevem pro doktrinu socialistického realismu. VétSina figuralistil
z t€¢ doby bez vétsich problémi a naopak pohotové do ného vplula, zejména kdyz
je stat zacal podporovat vysokymi odménami a fady. Kromé Vincence Makov-
ského, ktery se stal laureatem Statni ceny Klementa Gottwalda, narodnim umé¢l-
cem, vysokoskolskym profesorem i nositelem Radu prace, to byla fada sochait
i zvuénych jmen, Karel Lidicky laureat Statni ceny Klementa Gottwalda, nositel
Radu republiky, narodni umélec a profesor na nékolika $kolach, Jan Lauda, tviirce
udajné nejlepsi busty Vladimira Ilji¢e Lenina u nas, laureat Statni ceny Klemen-
ta Gottwalda, nositel Radu prace, narodni umélec, Karel Pokorny, profesor na
Akademii vytvarnych umeéni v Praze, laureat Statni ceny, narodni umélec, nositel
Radu republiky a mnoho dalsich, ktefi ochotné vytvateli monumentalni dila, ktera
nesla odlesk statni korupce. Ta vyvrcholila, kdyz byla urcena ¢astka 1 % z kaz-
dé velké architektonické zakazky na uméleckou vyzdobu. To vedlo ke spolupraci

Jean Dubufet, Ulice s muzi, 1944
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César, Reliéf, 1960

architektli a ostatnich umélct, pfedev§im sochatii. Tato spoluprace dostala casem
nazev skulpturalismus v ¢eské moderni architektufe. Nejvyznamnéj$i monumen-
talni stavbou, kterd uz usilovala o tuto spolupraci, o monumentalni uméleckou
vyzdobu, byla Pragerova budova parlamentu v Praze, jako sidlo spolecenské in-
stituce. Uvadim zde ¢ast textu z Akademickych Dé&jin ¢eského vytvarného umeni:
,,P0 nastupu Husékova rezimu z ni zbylo chabé torzo. Na stfechu nového traktu
se jesté podafilo osadit obii mobil Jifiho Novéka, strop jedné ze zasedacich mist-
nosti krasli textura Cestmira Kafky. Chybéji viak plastiky Olbrama Zoubka a Evy
Kmentové pro vstupni siii a pfedev§im Chlupaciav Plamenonosic, kterého chtéli
architekti zavésit na obelisk po boku parlamentu, aby tak uctili obét’ Jana Palacha.

Vybavovat verejné i jiné budovy vytvarnymi dily bylo v padesatych i Sedesa-
tych letech bézné. Neslo vsak o praxi, o jejimz smyslu se nepochybuje. Mezivalec-
ny purismus a funkcionalismus architekturu od ostatnich umén odloucily. Teprve
debaty o modernim monumentalismu obnovovaly od konce tficatych let svazek
mezi umélci a architekty. Na Zapad¢ propagovaly ideu nové syntézy krouzky ko-
lem Le Corbusiera a Sigfrieda Giediona, u nas hlavné spolek Manes. Konzervativ-
ni, o tradici klasicismu opfenou variantu novodobého Gesamtkunstwerku pfinesl
socialisticky realismus prvni poloviny padesatych let. Bruselské syntéze vSech
umeéleckych obor bychom do jisté miry mohli porozumét jako modernistickému
naplnéni tohoto socialistickorealistického kadlubu.

O tom, ze praveé syntéza uméleckych obori, které uz ted’ maji narok na mo-
derni formu, se stane specifickym rysem socialistického umeéni a architektury,
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znakem, jimz se humanismus socialné spravedlivého fadu odlisi od asyntetickych
sklond Zapadu k individualismu a atomismu, chtély domaci scénu presvédcit uz
komentare ceské expozice na EXPO 1958 v Bruselu. Uméni se nemélo podilet na
utvareni nového socialistického slohu jen pfispévky na velkych vystavach — jako
byl Brusel a jeho prazska replika v roce 1960 — a na monumentalnich budovach
— ze kterych si svlij Gesamtkunstwerk v neporuseném stavu dodnes uchoval snad
jen brnénsky hotel International (1958-1962). Uméni at’ pronikne vSude tam, kde
lidé ziji, pracuji a odpocivaji; na sidlisté, do tovaren, do parkd, na plovarny a na
stadiony. Aby se tato vize naplnila, museli investoii pro vytvarna dila uvolnovat
jedno procento z prostavénych penéz: opatieni, které tehdy i v kapitalistické Fran-
cii prosadil ministr kultury André Malraux.

Dobry vkus architektti Cubra, Filsaka, Pragera, Sramka, Rudise, ktefi se doka-
zali probojovat k vyznamnym zakazkam a peclivé si pro n€ vybirali umélce schop-
né vyjit vstiic jejich prostorovym predstavam, z druhé strany pak slabnouci vliv
zdiskreditovanych socialistickych realisti v uméleckych svazech a komisich, to
vse vedlo k postupnému formovani skupiny vynikajicich sochai, malift a sklaf-
skych vytvarnikt, ktefi ke spolupraci s architekty od konce padesatych let pfistu-
povali jako k poslani. Byli to naptiklad Stanislav Libensky a Jaroslava Brychtova,

Lucio Fontana, Natur, 1959-1960
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Ale$ Vesely, Kadis, 1967-1968

René Roubicek, Cestmir Kafka, Olbram Zoubek a Eva Kmentova, Miloslav Chlu-
pac, Jan Koblasa, Ale$ Vesely, Mikulas Medek, Jiti Novak nebo Stanislav Kolibal.
Moderni dilo v architektonickém prostoru se v rukou téchto umélcti proménova-
lo v novy zanr, v nové médium, pro které se v Sedesatych letech vzilo oznaéeni
realizace.

V rukou primérnych umélct a architektl vSak tento program rychle upadal
v klisé. Na vétsin€ sidlist — snad kromé Novodvorské a Lesné — se sochy bezicel-
né usazovaly na travnicich. A ani na vefejnych budovach nekoncily smysluplnéji
neZ jako uslechtilé dopliky nebo hezké skvrny pro dekoraci, jak si ve étvrtém vy-
dani Space, Time and Architecture (1961) posteskl roz¢arovany Sigfried Gidion.
Narky nad tim se tdhnou celymi Sedesatymi lety. A ozvou se i nad vysledky, na né¢z
dnes vzpominame jako na podnétné a zdatilé, coz napiiklad plati o liberecké akci
Socha a mésto z léta 1969.

Jedno z vychodisek snad nabizela obnova kiestanské tematiky. T¢ se ujali
Mikula$ Medek, Jan Koblasa, Karel Nepras a Josef Istler v pracich pro chramy
v Jedovnicich a nedalekém Senetafové, v jehoz architektuie z let 1969-1971 se
Ludvik Kolek snazil napodobit skulpturalismus Le Corbusierovy kaple v Ron-
champ. Jiny pokus o konceptualnéjsi pristup, opieny o existencialisticky ladéné
libreto basnikti Jana Skacela a Adolfa Kroupy, pfedstavuje ¢eskoslovensky pavi-
lon na EXPO 1970 v japonské Osace.
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Brnénsti architekti Viktor Rudis, Ale$ Jencek a Vladimir Palla se v pojeti stav-
by i vyzdoby 6sackého pavilonu chtéli vyhnout mélange, smésce exponatt, ja-
kou vytykali Bruselu i nedavnému ceskoslovenskému vystoupeni na EXPO 1967
v Montrealu. Navrhli prostor svého dila jako otevienou obesklenou halu, jejiz cen-
trum zabrala pevySena zavitnice kinosalu a shora ji kryla fragmentarizovana mfiz
dievéného stropu. Skaceliv i Krouplv koncept casu radosti, casu iizkosti a casu
nadeéje, reagujici uz na neblahou zkusenost sovétské invaze, naplnila predevsim
monumentalni sklenéna plastika Reky Zivota od Stanislava Libenského a Jarosla-
vy Brychtové, obklopena neméné pozoruhodnymi dily Cestmira Kafky, Reného
Roubic¢ka, Vladimira Janouska, Stanislava Kolibala, Jifiho a Januse Kubicka. Ce-
lek, vyznamenany zvlastni cenou japonské unie architektli, vyznival jako idealni
galerie, ba svatyné moderniho uméni, z jejihoz tragického tonu se vymykala jen
Kolatova okolazovana jablka.

Presto sochafi zahrnuti do skulpturalismu pracovali s tradi¢ni estetikou. Jejich
tvorba se nevymanila ze sochaiského figuralismu a vychazela vstfic pozadavkim
monumentalismu, ktery ¢asto kon¢il v travnatych parcich sidlist, bez vétsiho za-
jmu vetejnosti. Zcela ojedinélé misto v tomto prostoru zaujimali pevné semknuti
surrealisté, ktefi si po cela padesata 1éta udrzeli kontinuitu s pfedchozim vyvojem
a viibec se nekompromitovali s vladnoucim establishmentem, ani s demokratiza-
tory s lidskou tvari.

V padesatych letech (spise ale az ve druhé polovin€) dochazi k postupné-
mu uvolilovani napéti, zvlasté po kritice kultu osobnosti, a je charakterizovano
nastupem mladych umélct, ktefi se v§ak vétsinou obraceji do minulosti, v niz hle-
daji jakési znovuzhodnoceni déjin ¢eského moderniho uméni jako celku. Obraceji
se k uméni od secesniho symbolismu az po Skupinu 42, jak dokladaji dvé vystavy
moderniho uméni, tzv. kuboexpresionistické generace s nékterymi vyznamnéjSimi
solitéry (1957) a Uméni mladych vytvarnikt (1958). Z nich potom vyrostli hlavni

Jan Koblasa, Hlava, 1959
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Jan Koblasa, Klec, 1963; Kral, 1962

predstavitelé ¢eského uméni Sedesatych let. Tento, v podstaté jesté stizlivy mo-
dernismus paradoxné navazoval na kubismus a fauvismus, na umélecké sméry,
které se plné rozvinuly uz pied prvni svétovou valkou. Vzory se jim opét staly
osobnosti, jakymi byli Bohumil Kubista nebo Jan Zrzavy, ktefi ovliviiovali uz
generaci mladych umélcid ve dvacatych letech.

Skute¢né modernim ismem, navazujicim na souc¢asné svétové umeéni, se ve dru-
hé poloviné padesatych let stal i u nas informel. Umélecky smér, zvany informel se
objevil v Pafizi zhruba na pocatku ¢tyficatych let 20. stoleti, kdy do Francie uprchli
pred nastupujicim nacismem umeélci Wols a Hans Hartung. Ti odmitli kompozi¢ni
pravidla, racionalné organizovanou tvarovou strukturu geometrismu a pokusili se
volné nalézanymi znaky nebo spontanni rytmikou barevnych skvrn a linii bezpro-
stiedné vyjadrit duchovni podnéty. Takové obrazy je pak tiecba chéapat jako spon-
tanni gesta, jako psychogramy vnitini predstavy. Oznaceni informelni umeéni (1’art
informel ) pouzil kritik Michel Tapié ve studii L ‘art autre (Jiné uméni, Patiz, 1952).
Informel, ktery ovladl v 50. a ranych 60. letech mezinarodni uméleckou scénu, nasel
ptibuzné projevy v tasismu, v action painting, v art brut. Uz ve Francii se k nému
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vedle Wolse a Hartunga fadili Jean Dubuffet, Georges Mathieu, Henri Michaux, Je-
an-Paul Riopelle, Jean Fautrier a Jaroslaw Serpan. K informelu se pocitaji dale také
Jackson Pollock, Mark Tobey, Robert Motherwell, Willem de Kooning, Franz Kli-
ne, Asger Jorn, William Baziotes, Antoni Tapies, Alberto Burri, Sam Francis, Pierre
Soulage, Gérard Schneider, Raoul Ubac, Serge Poliakoff, Giuseppe Santomasso,
Antonio Saura, Emilio Vedova, André Lanskoy, Nicolas de Sta€l, Hans Hofmann,
Otto Freundlich a Carel Appel. V Némecku informel péstovali predevsim Bernard
Schultze, Fritz Winter, Theodor Werner, Emil Schumacher a Karl Otto G6tz, Son-
derborg (Kurt Rudolf Hoffmann), Camille Bryen, Ernst Wilhelm Nay. Marcel Brion
v knize L’Art Abstrait (Abstraktni uméni, Pafiz, 1956) k informelu pocita i nékteré
italské umélce, jakymi jsou napiiklad Afro (Afro Basaldella), Renato Birolli, Mattia
Moreni, Gianni Dova, Roberto Grippa a Luigi Spazzapan. Jeden z prvnich, ktery
predjimal onu prechodovou fazi umeéni padesatych let, byl Jean Fautrier. Uz v letech
1943—44, v dobé némecké okupace Francie, ve svych obrazech-reliéfech hlav valec-
nych zajatcti, v onéch vyhaslych fyziognomiich vytvaiel informelni dila nanasenim
pomackaného papiru prosaklého olejem a modeloval reliéfné hlinou na platné. Poté
je odléval do bronzu v hrubych a nepravidelnych texturach. Vytvoril tak nékolik
Ideogramii utrpeni, jak je pozdéji nazval francouzsky ministr kultury André Mal-
raux. Podobné vtiravé plsobi svymi vytvory Jean Dubuffet, ktery po dvanactiletém
obchodnim podnikani, v roce 1942, tedy jesté diive nez Fautrier, odvrhl povolani
obchodnika a zacal se vénovat uméni. Sva umélecka dila zacal sestavovat z naleze-
nych predméti a tim vytvarel novou estetiku. Odpadky vSedniho dne vyuZzivali pro
sva dila sice uz Kurt Switters a Hans Arp, ale teprve Dubuffet jimi vytvaiel novou
normu antikulturniho Art brut. Inspiroval se pfitom uméleckymi projevy dusev-
né nemocnych, naivnich umélcti a détskych ¢maranic na ulicich a na zdech domt,
poetizoval materii, malé opovrhované véci vsedniho dne, prosty zivot lidi, zvifat
a ptirody. Stacily mu banalni véci, které nachazel na kazdém kroku. V mnoha smé-
rech uzival pseudonaivniho, jasné ironického stylu, ve kterém vytvofil v roce 1947
nékolik portréti hrdint ducha, naptiklad Jeana Fautriera, Henriho Michauxe, kritika
Michela Tapiése a Pierra, syna Henryho Mantise, kterym dal nazev: Krdsnéjsi nez si
mysli. V roce 1954 vymodeloval ¢tyficet drobnych plastik (Sosky ohrozeného zZivo-
ta), a to z novin (4dajné z France-Soir), celulozy, zelezné strusky, cementu, tlomka
lavy, moftské houby, ze zbytki provazi, sklenénych stiepd, a to ve velikosti od né-
kolika centimetrd az do vyse nad jeden metr a podstatnou mérou tak posunul pojem
sochafstvi. Informel postihl i Lucia Fontanu v jeho plodné se rozvijejicich Concetti
spaziali, Natura. Do Cech informel pronikl v totalitnim obdobi padesatych let (udr-
zel se zde do let Sedesatych) a svou spontannosti napomahal ideji uniku od reality.
To ho ponékud odliSovalo od uméni zapadniho. Diskuse vytycila tfi sméry ¢eského
informelu. Nelze vsak souhlasit s prvnim oznacenim geometricka abstrakce, k niz
tvofi opak. Z ¢eskych umélct se k informelu tadi Josef Istler a Vladimir Boudnik.
Nekteti umélci (napt. Mikulas Medek, Josef Istler, Jifi Valenta ¢i Bedtich Dlouhy)
ohranicovali struktury na svych obrazech pravidelnymi a hranatymi utvary. Tvorba
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Josefa Istlera je velmi blizka tvorbé Jana Kotika a Mikulase Medka, s niz na sklonku
padesatych a na pocatku Sedesatych let predstavuje prvni vinu ceského imagina-
tivniho informelu. Ve svych litych Obrazech Istler slucuje iracionalni konkrétnost
s informelnim gestickym automatismem v enigmatické celky. Z grafickych listd
mizeme piipomenout cykly monotypl Hlavy a Insinuace z poloviny Sedesatych let.

Vladimir Boudnik vynalézal originalni, netradi¢ni techniky. Jeho grafiky ne-
sou stopy probijeni, perforovani, oxidovani. Boudnik fixuje syntetickymi pojidly
na povrch pisek, textil, listi nebo draty, a tak rozsifuje skalu mimouméleckych
material, Drasané kresby (1957), Derealizace (1960—1961), Magnetické grafiky
(1965). Diky témto novym technikam je fazen i k sochaiim a byl ocefiovan pie-
dev§im nejmladSimi prikopniky radikalniho texturalniho informelu na pfelomu
padesatych a Sedesatych let, ktefi ho také pozvali na ob¢ ateliérové Konfrontace
(1960).

Na sklonku padesatych let a na pocatku let Sedesatych se k dané problematice
priblizili mladi z jiz zminénych Konfrontaci (1960) a umélci z jejich okruhu, dale
pak Robert Piesen, Jiti Balcar, Jan Kotik a dalsi. Konfrontace byly dvé neoficialni,
nevetejné konfrontacni ateliérové vystavy, na nichz se v Praze v roce 1960 na
zaklad€ nazorové blizkosti i pratelstvi seskupilo radikalni kfidlo nastupujici gene-
race. Iniciatorem obou akci byl sochaf, malif, grafik a kresli Jan Koblasa, ktery
byl zaujat abstraktnim expresionismem, taSismem a grafickym uménim Vladimira
Boudnika, ale také esencialni filozofii, konkrétni hudbou a literaturou; od sklonku
padesatych let se védomi tohoto rozméru pokousel vyjadiit abstraktni vytvarnou
fe¢i blizkou koncepcim evropského informelu. V rozmezi let 1958-1961 tvotil
pocetné soubory obrazi, kreseb a grafik, jez reflektovaly syrovy prozitek reality.
V cyklu kreseb Zemémereni (1960) a v cyklu maleb Finis terrae (1961) vyjadril
predstavu o starozakonni podobé svéta. Ty a ani Cetné plastiky z konce padesa-
tych let, naptiklad Krdlove, Hlavy (1959), Dvé poloviny (1964), Chvala zapo-
mnéni (1968), nemaji vsak nic spolecného s prehistorickymi nebo totemistickymi
sochami, ani s né¢jakou jejich povrchni inspiraci, natoz s napodobenim. Vyrustaji
naopak z vnitini tviiréi potieby primarniho mytu tvofeni, z iracionalnich symbolt,
ve kterych se kondenzovala duchovni substance doby.

Prvni vystava informelniho malifstvi se uskutecnila na jate roku 1960 v atelié-
ru malife a grafika Jifiho Valenty; zGcastnili se ji Vladimir Boudnik, Jan Koblasa,
Jifi Valenta, Cestmir Janosek, Ale§ Vesely, Antonin Malek, Zden&k Beran a An-
tonin Tomalik. Druha vystava se konala na podzim roku 1960 v ateliéru Alese
Veselého a zicastnil se ji také Zbysek Sion, Vaclav Kiizek a fotografové Jiti Putta
a Karel Kuklik. V téch letech, jak psaly cetné kritiky, si kazdy umélec musel ales-
pon vyzkouset abstraktni uméni; vSechny mladé umélce spojovala snaha vyrovnat
se s fenoménem abstrakce, jez dominovala v povalecném svétovém umeni a jiz
se dostavalo riznych oznaceni: jiné uméni, informel ¢i abstraktni expresionismus.
V pracich, které jmenovani umélci predstavili, bylo patrné ponauceni z tvorby
Jeana Dubuffeta a Antoniho Tapiese i diiraz na novou koncepci vytvarné feci,
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Jan Koblasa, Mikulas Medek, Oltar v kostele v Jedovnicich, 1963—-1970
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ktera ztézklymi barevnymi a syrovymi hmotami netradi¢nich materialti a postupt
exponovala existencialni pocity uzkosti a nejistoty. To plati zejména o Triptychu
(1959) Jitiho Valenty a o cyklech jeho rozmérnych Kolazi (1960-1961), o Obétiné
a Magickém obrazu (1960) nebo zejména o monumentalnim objektu Kadis Ale-
Se Veselého, o Preparovanych obrazech (1959), Ndahlych pithoddch a Senzitivnich
signalech (1963) Mikulase Medka, o Dekretech (1960) Jitiho Balcara a o mnoha
dalsich pracich. Po Konfrontacich I a II se tvorba jejich ucastnikl diferencovala,
jak ukazala Konfrontace IlI, ktera se konala v lednu roku 1965. Do druhé skupiny
tzv. gestické abstrakce, charakterizované nanosem barev nebo kasirované hmoty,
patii Antonin Tomalik, Antonin Malek a Zbysek Sion. Do posledni, tfeti skupiny,
ktera je povazovana za nejvyraznéjsi (umélci do obrazti vmalovavaji i figury z re-
alného svéta), byvaji zahrnovani Jan Kotik, Jifi Balcar, Ales Vesely. Volnym ma-
litskym gestem a dobrodruzstvim prace s barevnou skvrnou nebo drippingem byl
uchvacen naptiklad také Andrej Bélocvétov, Rudolf Fila, Jozef Jankovi¢ nebo Jan
Kubicek, litou barvou Bohumir Matal, Dubuffetovym 1’art brut, pfipominajicim
détskou kresbu, Miroslav Snajdr st. (viz napiiklad jeho Tabule, 1966, Hokej pod-
le mého syna, 1967), kresbou gestualni abstrakce provedenou syntetickymi laky
Eduard Ovcacek a cela plejada dalsich.

Pro vétSinu mladych umélct je informel padesatych let, zvlasté v plastice,
pfechodnym stadiem. Blizkost k biomorfnimu a mineralnimu, k riistu a rozkladu
je umélecky duch doby, ve kterém se spojuje nova svoboda tvorby s evolucemi
materialu. Thomas Lenk, Otto Herbert Hajek, Erich Hauser, Ernst Hermann, Jan
Schoonhoven, ale také Paolozzi, César, Etienne-Martin, v Americe synkreticky
Peter Grippen a umélec keramik Peter Voulkos, John Mann — oni v§ichni prod¢lali
svou informelni fazi nebo se dotkli informelu.

Frangois Stahly, Zoltan Kémeny, bratfi Armaldo a Gido Pomodoro zpevnili
amorfni plynulé rysy informelu do rytmického vztahu diive, nez se v roce 1960
systematizoval v obratu proti vS§emu rukopisnému subjektivnimu fadéni a mfiz-
kovani. Nejstalejsim informelnim modelérem je Emil Cimiotti, pfirodni lyrik
bujnych procest rlstu, které jsou souc¢asné uméleckymi (tviiréimi) procesy. Snad
jediny, ktery stravil informel v celém svém zivotnim dile a pfitom se také nestitil,
jako v pozdnich kaSnach, i dekorativniho a floralniho stylu.

Obrazky: Archiv autora
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