Kultura a uméni

Nova figurace

JAROSLAV SEDLAR

Pojem se objevil v dobé povale¢ného rozvoje abstraktniho umeéni, jakym bylo
napf. action-painting, informel, konstruktivismus, kinetismus, v Evropé i v USA,
v knize, kterou vydal rokul959 v Mnichové malit Hans Platschek, pod nazvem
Neue Figurationen, Aus der Werkstatt der heutigen Malerei. Autor byl presvéd-
¢en, Ze za viditelnou realitou existuje mnoho predmétnych prvki, a proto figurace
je Sifra, kterou nachazime v abstraktnich obrazech Jacksona Polloka nebo Wille-
ma de Kooninga, ve kterych se tyto prvky ,.figuruji, ptiblizuji se nam, ale realitu
nijak blize neoznacuji. Slovo figurace se vSak zacalo brzy pouzivat paradoxné
k oznacéeni predmétného a figuralniho umeéni, obecné povalecného a specificky
rozvijeného v 60. letech 20. stoleti.

Spolecensko-politicky ramec, ve kterém se uméni t¢ doby pohybovalo, byl
dan hrozbou vypuknuti jaderné valky mezi Spojenymi staty a Sovétskym svazem
v prubéhu druhé poloviny 20. sto-
leti, v letech 1948 az 1949 sovét-
skou blokadou zapadniho Berlina,
mezi roky 1950 az 1953 korejskou
valkou, v roce 1956 suezskou krizi
a tzv. mad’arskymi udalostmi, za
druhé berlinska krize v letech 1958
az 1961 nebo v roce 1962 karib-
skou krizi, v letech 1955-75 val-
kou USA ve Vietnamu a protest-
nim hnutim Hippies, tzv. Prazskym
jarem a pafizskymi kvétnovymi
demonstracemi studentli v roce
1968. Na druhé strané 60. Iéta zva-
na Casto také jako ,,zlata Sedesata™
byla obrovskym vzedmutim napf.
filmového umeéni, nejprve italské-
ho neorealismu a pak francouzské
nové viny, ale i ceskoslovenské
nové viny, reprezentované gene-
raci Ceskoslovenskych filmovych
scendristi a rezisért zacinaji-
cich tvorit v 60. letech 20. stoleti, Adriena Simotova, Muz v deéti, 1972
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Alena Kucerova, V koupeli I, 1967

jakymi byli Milo§ Forman, Véra Chytilova, Ivan Passer, Jaroslav Papousek, An-
tonin Masa, Pavel Juracek, Jifi Menzel, Jan Némec, Jaromil Jire$, Evald Schorm,
Vojtéch Jasny, Jan Schmidt, Juraj Herz, Juraj Jakubisko, Stefan Uher, Jan Kadar,
Elo Havetta a dalsi.

Teoreticka vychodiska nové figurace jsou blizka existencialni filozofii. Nova
figurace, ktera neni dosud presné definovana, nechce pouze konstatovat krizi lid-
skych hodnot, ale chce bojovat proti pseudokonkrétnimu svétu, v némz pievladl
pragmatismus a utilitarismus. Navraty k existencialnimu chapani figuralniho umeéni
po druhé svétové valce reprezentuje napiiklad protagonista existencialné pojaté fi-
gurace Alberto Giacometti, Svycarsky sochat, kreslit a malif. Jeho rana dila, Dvojice
(1926-1927), vykazuji elementarni silu, zatimco surrealistické prostorové konstruk-
ce, zejména Paldc ve ¢tyri hodiny rano (1933) nebo Stil (1933) naznacuji budouci
extrémni prodlouzeni figur a figuralnich skupin, které od roku 1940 zcela ptevlad-
lo. Kiehkost téchto bezutésnych ,,zapalek-lidi* — Muz prechazejici namésti (1949),
Nameésti (1948), Ctyii Zeny na podstavci (1950) — Giacometti dodate¢né upevnil na
kompaktni, do stiedu mirn¢ propadly sokl. Giacomettiho tiché, grafickou pavuci-
nou potazené, téméf monochromni malby a kresby jsou rovnéz nejvyse senzibilnimi
zobrazenimi lidi ztracenych v prazdném prostoru, napt. Ateliér, stojici velka zena
(1949). Takto vytvoiené prostorové vztahy mély pak vliv na soudobou plastiku.
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Giacomettiho objev protahlych a tenkych figur byl naprosto ojedinély. Trvalo
zhruba deset let (od roku 1934 do konce valky), nez tento objev zpracoval a plné
vyuzil. Byl pfesvédéen, ze kazdy nas protéjsek existuje pouze jako ,,prelud® ob-
klopeny prostorem. Nachazime ho v ur¢itém zorném poli a je perspektivné zmen-
Seny. To je ovSem zkuSenost, kterou zaznamenalo malif'stvi, a to uz v renesanci.
Giacometti ji tedy uplatnil viibec poprvé v sochafstvi. A tu se vynofuje zajima-
va shoda v mysleni té doby. Roku 1945 vysla v Pafizi kniha filozofa Maurice
Merleau Pontyho Phénoménologie de la perception (Fenomenologie vnimani),
ve které Merleau Ponty piSe o tom, ze skutecnost se v nasem vnimani proménuje
naprosto konkrétné, situacné. Toho vyuzil autor monografie o Giacomettim Rein-
hold Hohl a upozornil na sochafovo vyuziti zkuSenosti z malifstvi, aby oznacil
Giacomettiho dilo pojmem ,,fenomenologicky realismus®. Sdm Giacometti tuto
proménu vnimani vyjadfil, kdyz prohlasil, ze umélecké dilo v ,,zivotni velikosti
neexistuje” a zmensoval své figury az na velikost zapalek, takze se ztraceji v dal-
ce. Jean-Paul Sartre o vzdalenosti Giacomettiho soch fekl: ,,A tyto zvlastni sochy
maji v sobé svoji specifickou prostorovost, svoji specifickou distanci ve vztahu
k divakovi: je to, jako by prostor byl v jistém smyslu pfenesen do nich.*

Distanci, vzdalenost v nich vyjadienou, nebo 1épe feceno spise potkavani, pii-
most a intenzitu uskutectioval sochai modelaci figur do vysky, linearné je ztenco-
val, az je pied nas postavil v celé jejich vertikalité, jako vycouhlé, vysoké a strmé
tycky, zbavené hmotnosti, ohlodané zvnéjsku, a tak propojil blizkost s dalkou
do frontalni strnulosti, ,.ktera shrnuje (resumuje) veskeré postoje k svétu®, jak
prohlasil Albert Camus. Vertikalita
a odcizenost neznamena jen zanika-
ni v dalce, ale vyjadiuje také sym-
bolicky proménu umélcova vztahu
k svétu. Tyto hlavy, busty a figury
jako naSe protéjsky zachovavaji
i nadale odstup, zaroven jsou vsak
pficarovany v podobé¢ idol na své
misto. Ztrata télesnosti je neodmy-
slitelnou soucasti stylu umélcovych
figur, praveé z ni paradoxné sestavaji
— podobné¢ jako u malovaného obra-
zu — jeho plastiky.

Giacomettiho sochy lze meta-
foricky pfirovnat k Sartrovu exis-
tencialismu, k jeho zruseni kauzality,
k idejim odcizeni a samoty. Na druhé
stran¢ drobici se kontury a neostré
detaily, ale i modelace soch jsou pro-
vedeny presvédcive zivé a moderné FrantiSek Ronovsky, Nehoda, 1967
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a také jejich rozmisténi necili bez-
podmine¢né k izolaci, k Sartroveé
»vrzenosti“ do prazdné existen-
ce, nybrz k napéti mezi mefitky
a exaktné proponovanymi mezi-
prostory. Nékdy v nich figury stoji
samoziejme vedle sebe bez jaké-
hokoliv kontaktu, jako napfiklad
v sochach nazvanych Nameésti
(1948), Les, sestaveny ze 7 figur
a 1 hlavy (1950) nebo Projekt
pro banku Chase na Manhattanu
v New Yorku (1958). V pozdnim
dile je setkavani opét télesnéjsi,
masivnéjsi, naléhavejsi. V roce
1956 vznikla fada sedmi zen-
skych soch pro Benatky, Femme
de Venise I-VII (1956), suma zen-
skych typti mezi krajné zaSpica-
télymi tyckovitymi figurami a Si-
rokoramennymi,  Sirokobokymi
matkami-bohynémi, do kterych
Giacometti jakoby vlozil namisto
vnéjskové distance expresivitu. Také pozdé€jsi busty, Annette (1958—1964), Buste
de Diego (1960), Buste de Caroline (1961), Buste de Chiavenna (1964), Buste
d’ Elie Lotar (1964—1965) nechavaji za sebou extrémni napéti mezi vzdalenosti
a blizkosti a vraceji se ke klidnéjsi a vyrovnané silueté respektujici proporce mezi
télem, krkem a hlavou. Vizionaisky zlstal pouze pohled strnule uptenych o¢i, které
jako by s vypétim poslednich sil hledély do skutec¢nosti.

Prestoze vedle osamélce Giacomettiho vyrostlo tolik novych sochafd, byl to
on, kdo dodal plastice v povalecném obdobi zaklady nového vidéni. Dostal se do
opozice ke kubismu a nahradil jeho racionalni systém senzibilnim vnimanim, vé-
dénim a konkrétni zkusenosti, jak to vyjadiil, kdyz fekl: ,,Misto toho, abych védel,
ze kostka ma Sest stran, zobrazuji Ctyfi jeji strany, které vidim.* To pfipomene teo-
rie optického vnimani plastiky jak ji vytvotil vedouci némecky sochai a medailér
Adolf von Hildebrand (1847-1921). Je zajimavé, ze prave z tohoto Giacomettiho
vyroku odvozovala své estetické krédo az do sedmdesatych let 20. stoleti také
minimalisticka a postminimalisticka plastika.

Ostatni sochafi pouze dopliuji tuto zvlastni existencialné zaméfenou plastiku
dil¢imi ptispevky nebo pod vlivem surrealismu ji odvadéji upln€ jinam. Francouz-
ska sochatka Germaine Richierova promeénuje po roce 1940 ohlasy Giacomettiho
sochafstvi v ohrozené a hrozivé kreatury a monstra: Ddbel s drdapy (1952) nebo
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v perzonifikace ptirody Boure (1948). Jeji prodéravélé, virtudzné zpracované
bronzy plné zlomu a trhlin maji humanisticky obsah, upadaji vsak pfili§ ¢asto do
fatalisticko apokalyptické symboliky a neaktualni bizarnosti, podobné jako figura-
tivni vytvory jinak hlavniho ptedstavitele informelu v Némecku, Bernarda Schul-
tze, z dratt, textilii, plastiku a olejovych barev, které rovnéz posiluji morbiditu
a rozklad ve fantastickém tanci strasidel, ktera se mu v podobé Migofa vynotovala
jako tryznivé vzpominky z détstvi. Z tryznivého surrealistického dédictvi vyrustaji
rovnéz ostnaté a agresivni konstrukce bylin Ameri¢anti Theodora Roszaka, Her-
berta Ferbera, Seymoura Liptona.

Zda se, ze figurativni sochafstvi existencialné orientované velmi silné ovliv-
nil také anglicky sochaif Henry Moore, a to piedevsim formalné. Témét vSichni
z tzv. pomoorovské generace od n¢ho do svych soch pievzali v poméru k télu
malé hlavy, spise jen modely hlav, jak je uz kdysi z tzv. krej¢ovskych panen od-
vodil Giorgio de Chirico. Anglicti sochaii po Moorovi, Kenneth Armitage, Reg
Butler, Lynn Chadwick, ktefi patii k ,,frustrovanému pokoleni ovladanému geo-
metrii strachu® (Herbert Read), nasazuji svym socham scvrklé hlavy a hmyzi nohy
a vtlacuji podoby lidi do nafouknutych krovek nebo pekaci (Hladky), aniz by se
dostali nad eklekticky proud. Vedle nich jesté dnes nejsilnéji ptisobi trojrozmérné
kolaze na zpisob robotli Eduarda Paolozziho jednoho z hlavnich pfedstavitelt
pop-artu; ty prebiraji vorticistické tradice strojovych lidi, roztrhancti, poskozen-
ctll, znicencu. Je to pfedevsim druhé obdobi Paolozziho tvorby, nazyvané kritiky
magickym nebo fantastickym obdobim, obdobim strojovych idolti nebo také pe-
riodou robotl. Pfestoze trvalo jen kratce (1960—1962), je nejzajimavéjsi a prave
ta dila, ktera Paolozzi vytvoril v tomto obdobi, 1ze pocitat k nové figuraci. Proti
predchazejici tviréi periodé znamenala proménu formy. Znamé jsou realizace Vez
pro Mondriana a Kubansky biskup. Jedna se vétSinou o masivni a tézké plastiky
zhotovené z aluminiovych nebo bronzovych ¢asti, pestie polychromované a jasné
rozliSené. Svou tizi pfipominaji obrovske lisy nebo frézy, nékteré také brany nebo
véze détskych stavebnic, jez byly pfeneseny do monumentalnich rozméra. Cilem
umeélcovy tvorby byla konfrontace divaka se strojovou civilizaci.

V padesatych letech 20. stoleti se objevil jesté jeden pozoruhodny umélec,
v jistém slova smyslu jakysi Giacomettiho antipod, rakousky kamenosochat Fritz
Wotruba. Jako by doplioval Giacomettiho senzibilni plastiku neporusenosti so-
chy v kameni, jako by budoval bastu nebo katedralu lidské trvalosti v prostoru.
Uz od pocatku tricatych let vytvarel blokovité figury z kamene a jimi pienasel
na dal$i generace stylizovanou lidskou postavu svych pfedchiidci André Deraina
a Constantina Brancusiho. Respektoval pritom klasickou sochatskou statuarnost,
kterou spojoval s archaickymi formami, aby dospél kolem roku 1943 ve Svycar-
ském exilu k naprosto osobitym hranatym bloktim, které pravidelné vrsil na sebe.
Ve ¢tyticatych letech jesté rozsiril kamenné sochy o bronzové, mékce modelované
a pruznou energii naplnéné konkavni a kloubovité stély cylindrického zaobleni,
doplnéné o diik a ¢lankovani. Od padesatych let vytvarel kamenné nebo bronzové
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dynamické sestavy zachycujici Stani, Chuizi, Sezeni, LezZeni. Figury se rizné na-
klanély, aby byly organi¢téjsi, zivejsi, aniz by ovsem ztratily cokoliv ze své gravi-
taci determinované kamenné pevnosti a statiky. To vedlo v Sedesatych letech opét
k navratu kubistického rytmu architektonického zalozeni, které sklada skulptury
do vertikalnich vrstev.

Mezi pop-artem a novou figuraci stoji nepochybné dilo francouzské socharky
Niki de Saint Phalle, ktera v USA absolvovala klasterni vychovu a po navratu
do Evropy (1961) vstoupila do francouzské skupiny Nouveaux Réalistes. K nové
figuraci ji fadi stylové naptiklad moorovsky malé hlavy. Slavnou se stala prede-
v§im svymi radostnymi, pestie pomalovanymi zenskymi bytostmi z polyesteru,
které pod nazvem Nana (Galerie Iolas, Paris, 1965), Cernd Nana (Museum Lud-
wig, Kdln, 1968-1969) apod. zacala vytvaret od roku 1965. Zobrazuji zenu ve
vsech moznych projevech, stojici, sedici, lezici, stojici na hlave, hrajici micové
hry a tancujici. Socharka se jimi snazi uvést divaka do radostné euforie: ,,Vidim
je jako poselkyné nového matriarchalniho svéta. Reprezentuji nezavislé, dobré,
davajici a stastné matky.” Niki de Saint Phalle ,,neoddé€luje [...] nikdy Zenskou
stranku od muzské. Ma velkou radost z toho, kdyz ob¢ strany smifi tim, Ze je
v uritém okamziku urci a pfideli jim patficné misto. Tak zlstava vérna svému
nepfizpusobivému rebelantstvi, aniz by se nechala zlakat feminismem, ktery cht¢l
jejiho dila zneuzit pro své cile* (Pontus Hulten).

Cetné prace vznikly ve spolupraci s druhym manzelem, Jeanem Tinguelym,
ktery zemiel roku 1991. V roce 1966 s nim a se §védskym umélcem Per Olafem
Ultredtem vytvotila lezici prichozi obrovskou Nanu nazvanou Hon (§védsky Ona)
pro velkou vstupni halu Moderna Museet ve Stokholmu, ktera zve navstévnika do
svého nitra. Tam se nalézaji hraci automaty, zlaté rybky a jiné zabavné véci. ,,Hon
je velkolepa figura matky, ktera piijima vSechny lidi, aby jim nabidla neobycejny
zazitek radosti® (Niki de Saint Phalle).

Nezvyklé plastické koncepce vytvarel francouzsky sochar Jean Robert Ipous-
téguy. Od Ctyficatych let se zabyval sakralnimi freskami a sklomalbami, v roce
1949 se obratil vyhradné k sochaftstvi. Po abstraktnich pocatcich postupné pie-
Sel k figuraci a sestavoval velkoformatové scénické skulptury-krajiny, plastiky ze
zeleza, dfeva, mramoru, hliny, sadry, bronzu, Zemé (1962). Jsou hladké, témer
vérné zobrazuji lidskou figuru, obvykle narusenou nec¢ekanym zasahem. V roce
1968 vystavou dvaceti soch reagoval na pafizské kvétnové demonstrace studentti
proti konzumni spole¢nosti. V obecnéjsi roviné symbolizuji vzpouru mladé gene-
race proti zastaralym institucim a autoritam, a to smrti otce, prezidenta, papeze,
ministra, zkratka predstavitele nejvyssi moci a neomylnosti. Uprostfed hlav otct
zobrazil postavu syna zbavujiciho se okovi — symbol generacniho konfliktu. Jako
protiklad a symbol nového zplisobu revoluce, kterd ma pfinést lidem svobodu,
zobrazil ve vedlejsim sousosi zcela naturalisticky narozeni.

K existencialisticky pojaté figuraci vedle Alberta Giacomettiho fadime ang-
lického malife Francise Bacona a z¢asti snad i Francouze Bernarda Buffeta, ¢lena
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Miloslav Chlupag, Figury 1, II, 1ll, 1968

anti-abstraktni skupiny umélci nazvané L’homme Témoin nebo Francise Gru-
bera. Pravé oni zobrazovali naprosto nové lidskou figuru, nositele zapasu a bidy
moderniho ¢lovéka.

Francis Bacon, narozeny roku 1909 v Dublinu, odesel v mladi z domova, aby
jiz trvale zil a tvoril az do své smrti (1992) v Londyné. Zpocatku pracoval jako
interiérovy architekt, ale uz roku 1929 zacal jako samouk malovat deformované
postavy, a to pod vlivem Pabla Picassa a kolem roku 1930 i pod vlivem surrealistt
(stejné jako jeho krajan Graham Sutherland). V roce 1942 znicil vétSinu svych ob-
razti a k malovani se vratil az roku 1944. Dulezité bylo, ze 1933 namaloval obraz
Ukrizovani a studie k nému opét v dobé, kdy zase zacal malovat, tedy v roce 1944.
K Ukrizovani byl idajné inspirovan dilem némeckého malife 16. stoleti Mathia-
se Griinewalda (Mathis Gothart Neithart nebo Nithart), jeho zkroucenymi udy
Krista na Isenheimském oltafi. Téma, které nechapal nabozensky, protoze nebyl
vetici, se stalo v jeho dile klicovym. Vratil se k nému nékolikrat, jesté napiiklad
v roce 1962. Z n¢ho vysel i pfi malovani nejvyznamnéjsiho obrazu nezameénitel-
ného osobniho stylu, nazvaného Painting (Malba, 1946, dnes Museum of Modern
Art, New York), ktery stoji na pocatku umélcovy nové stylistické faze. DalSim
inspira¢nim zdrojem byly Ejzenstejnovy filmy, zvlasté pak sekvence z odéskych
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schodl z filmu K#iznik Potémkin, s kiicici
osetfovatelkou. VétSina jeho obrazli vznik-
la podle fotografii nebo filmu, které mél
doma. Vyuzivanim fotografii jako piedloh
pro své malby se stal prikopnikem pop-ar-
tu. Podle fotografii namaloval cely cyklus
kti¢icich hlav a podle fotosérie pohybovych
studii lidi a zvitat Edwearda Muybridge od
roku 1950 cyklus obrazli zvifat v chuizi,
béhu, skoku apod., podniceny navstévou
Krugerova parku v jizni Africe.

Z Ejzenstejnova filmu si vypijcil do
obrazu Painting (Malba) kfti¢ici usta pro
postavu fecnika v cerné sutané, ktera je
v podob¢ analogie ukfizovani a zabijeni
zasazena pod vykuchané a rozfezané (ukfi-
zované) dobytce, pod kterym sedi jako pod
baldachynem. Vzdy ho hluboce vzrusovaly
snimky z jatek a syrového masa; citil z nich
smrt, kterou asocioval s ukfizovanim. Z po-
stavy vyzafuje hriza, strach a kiik. Figura
je vyrazné deformovana a rozrusena. Malif
pritom pouzil jednoduchy a prosty zpisob
malby, kterou provedl na platné bez podkla-
du, tenkymi natéry barev, takze obraz ptiso-
bi dojmem neobvyklé jednoduchosti a pfi-
mosti. Jim dosahl mezinarodni proslulosti
jako nejvyznamnéjsi reprezentant vizionar-
ského malifstvi naplnéného existencialnim
strachem ze smrti a beznad¢je. Jeho figury
jsou vétSinou uzavieny do prazdnych pro-
storti vymezenych zabradlim nebo do ulit
podobnych klecim, jsou zkroucené, zpitvo-
fené a zdeformované. Malif navic rozmyval
kontury postav, fyziognomii deformoval
a piekryval plochami barev. Jednotlivost

v jeho obrazech ztratila vyznam, individualni bylo zaménitelné. Byl to zranény
zivot, zranéna skute¢nost. Umélec je zaklinal malifskymi prostiedky a pfitom tvr-
dil, ze svymi obrazy sleduje ryze estetické cile, protoze téma jeho praci, ohrozeni
Cloveka, je tak jednoznacné, ze nepotfebuje zadné komentare. Nicméné pozdéji
o0 obrazu prohlasil: ,,Je to jeden z mala obrazu, které jsem schopen délat v opilosti.
Vétim, ze piti mi pomaha byt trochu svobodné;si.*
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Obraz Painting (Malba, 1971, Ludwigovo muzeum v Kolin€¢ nad Rynem) pro-
vedl jesté jednou jako druhou verzi. Nicméné i z ni vyzafuje brutalita a zabijeni
prvni verze. Je zde opét postava sedici pod rozfezanym dobytCetem, nyni vSak jiz
mirnéji vyhlizejici, s destnikem nad hlavou, v méstském vychazkovém obleku.
Tvar uz neni deformovana kfiéicimi Usty, zato je ovSem rozmazana jako na roz-
ostfené fotografii. Figura jako by visela v prostoru. Zabradli, které ji obklopuje,
izolaci muze jesté podtrhuje. Na rozdil od ptivodniho obrazu zde nachazime stude-
nou barevnost a v zjednoduseném pozadi kompoziéni napéti, které nyni vyzveda
pohyb figury.

Film Kfiznik Potémkin stal i u prvniho Portrétu papeze Inocence X. (1949),
namalovaného podle fotografie obrazu Spanélského malife 17. stoleti Diega Ve-
lazquéze, ktery Bacon v originalu nikdy nevidél. Podnikl nékolik cest do Tangeru
v Maroku, ale ani pfi navratu pres Rim, ani za svého fimského pobytu se nikdy ne-
chtél jit podivat na original Portrétu papeze Innocence X. do Palazzo Doria Pam-
philli. Roku 1953 namaloval dosud nejvétsi cyklus studii papeze (8 obrazill), jez
zaCinaji vaznym a klidnym postojem a kon¢i v konvulzivni hysterii. V roce 1955
vytvoftil sérii studii podle sadrového odlitku masky Williama Blakea, 1956 osm
obrazl inspirovanych Vincentem van Goghem, kterého chapal jako izolovaného
umélce a bratra v duchu, i kdyz se pozdé&ji od svych variaci o Goghovi distancoval.
Ze siln€ barevnych obrazl, provedenych expresivni gestikou, je to pfedevsim tieti
studie, ktera ukazuje osamélého malite Vincenta na cesté do prdce jako strasidel-
nou stinovou bytost, jakoby v rozkladu, pod ochranou stromt, pfed lesknoucim se
svétlem v krajing, neklidnou a te€kavou, sotva jesté poznatelné tvare.

Portrét papeze Inocence X. byl prvnim obrazem zdeformovanych a do sebe
schoulenych muzskych postav a prvni z osmi podobizen papezl, které maloval
podle fotografii. Byl presvédéen o tom, Ze textura malovaného obrazu plisobi pfi-
m¢éji a intenzivnéji nez fotografie, a proto ma v uméni prednost, protoze 1épe vy-
jadii ohrozeny zivot, deformovanou skutec¢nost. Zakladnim Baconovym pocitem
je kazdodenni hriiza ze smrti. Pfitahovala ho jatka, Iékafské knihy a fotografie
z denniho tisku, ale i obrazy Hieronyma Bosche, Heinricha Fiilliho a Vincenta
van Gogha. V tomto duchu byl Bacon vzorem pro psychologizujici figurativni
malbu osmdesatych let 20. stoleti. U ného nejde o socialni nebo zivotni kritiku.
Clovek, tviirce hodnot, je vystiidan biologickym tvorem formovanym vasnémi.
Jeho protéjskem je kardinal a Svaty Otec, hajici krut¢ a nemilosrdné spolecen-
skou hierarchii na tkor individua. Tyto obrazy jsou pfes skvelé estetické kvality
a mimofadné disciplinovany formalni fad dobovymi dokumenty velké diiraznosti,
presného pozorovani a nesmirné sily predstavivosti, pramenem tvtrciho procesu.

Na druhé strané, i kdyz pouziva klasickou malifskou techniku, jeho zptsob
malby je fotograficky. Pracuje s rozostienym obrazem, s prvky fotomontaze, s ex-
presivni a symbolickou barvou, soustfedi se na detail, na momentky. Deformaci
tvaru a zkratkou iluzivniho prostoru zistava klasickym malifem. Dulezité bylo,
ze nepodlehl médnim smérim a zastal vérny figuralnimu malifstvi. Lze ho proto

45 1



Uu NI V ER S I T A S Mimoiddné ¢islo » 2017

oznacCit za nejvyznamnéjsiho realistu mezi
modernimi umélci a je mozné na ného
vztahnout vétu, kterou o Picassovi vytkl
Franz Kafka: ,,V kiivém zrcadle uméni ob-
jevil skuteény svét™.

Spise nez malifsky a formalné byl Ba-
conovi blizky, svymi existencialnimi posto-
ji vyprovokovanymi osudy emigranta a vy-
jadienymi v jeho obrazech, Lucien Freud
—vnuk Sigmunda Freuda. Bacon namaloval
jeho portrét. Luciena Freuda, podobné jako
Bacona, zajimal predevsim clovek, jeho
fyziognomie, jeho télo — at’” muzské nebo
zenské. Protoze odmitl pracovat s profe-
sionalnimi modely, maloval pouze lidi, ke
kterym mél osobni vztah, predevsim svoji
dceru, protoze ta, jak fikal se nemusi pred
nicim stydét.

V nové figuraci kromé existencialnich
postojl existuje jesté snaha po bezprostied-
nim styku s realitou. Vyrazem tohoto usili
jsou tzv. antropometrie, jak je v sochar-

Rudolf Volrab, Kanon, 60. léta stvi pfedstavuje Ameri¢an George Segal

20. stol. a v malifstvi Francouz Yves Klein. Segal,

zafazovany ovsem spiSe do pop-artu, vytva-

fel sadrové odlitky zivych lidskych tél pii riznych ¢innostech a zasazoval je do

realného prostiedi. Nachazi-li se takovy odlitek mimo hlavni osu pohledu, budi

nevérohodna sadra dojem zivé lidské bytosti. Nejde vSak o barokni verismus, proto
nejsou antropometrie polychromovany.

Ze skupiny novych realistli, zalozené ve Francii roku 1960 kritikem Pierrem
Restanym, nepochybné mezi nové figuralisty jednou ¢asti své tvorby nalezi nej-
pozoruhodnéjsi osobnost francouzského nového realismu Yves Klein. Své dilo
zalozil na realistické intuici podle zasady, Ze novému svétu odpovida novy ¢lovek.
Na usvitu druhé primyslové revoluce smétujeme podle Kleina k novému huma-
nismu. Pierre Restany o ném prohlasil: ,,Zmény, kterymi prochazi lidsky rod, za-
sahuji pfedevsim oblast senzibility, citéni, vnimani.“ Prvnim prostfedkem, jehoz
uzil Klein k tomu, aby dal hmotnou podobu senzibilnim intuicim vymykajicim se
kontrole rozumu, byla barva. Barva je jednak realitou, ustaluje se v ni obraz, ktery
stvoril tvlirce ve svém védomi, a navic ma schopnost ptisobit na nasi smyslovost,
provokuje nas nebo nas okouzluje, vybizi k pfemysleni nebo ke snéni; feceno
Kleinovymi slovy ,,prosycuje nas“. Tato myslenka se stala zakladem jeho mo-
nochromie. Soustfedil se na ultramarinovou modi IKB (International Klein Blue),
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kterou si nechal roku 1957 patentovat a ktera se mu stala vytvarnym nositelem
emoci a vyjadienim kosmu. Uzival ovSem i zlatou barvu v podobé folii, méné pak
¢ervenou nebo rtizovou.

Roku 1960, kdyz se stal clenem skupiny Noveaux Réalistes, presel k tzv. an-
tropometriim. Termin vymyslel zcela spontanné Pierre Restany dne 23. inora
1960, kdy Klein poprvé otiskl na papir nahy zensky akt pomalovany modrou bar-
vou. Témito tzv. zivymi $tétci chtél umélec integrovat do obrazu vitalitu lidského
téla a ptivodnost své tvlrci predstavivosti, ANT 130 (Antropometrie 130, 1960),
ANT 63 (Antropometrie 63, 1961), Suaire (Rubas, 1962). Poslednim Kleinovym
odkazem v roviné nové figurace je série piimych sadrovych odlitkti Blue Venus
(Modra Venuse, 1962), v¢etné reliéfnich portrétl, z nichz kromé modrého portrétu
jeho nejblizsiho pritele, Fernandeze Armana na zlatém pozadi, zGstala série bo-
huzel nedokonéena. Klein chtél ve svém dile pomoci novych materialti, zpisobiti
a prostfedkd zachytit zmény, které nastaly ve vnimani clovéka kosmického veéku.

Jinym vyznamnym piedstavitelem francouzské nové, ale téz narativni figura-
ce je Jacques Monory. V mnohém navazoval na surrealistickou tradici, byl v§ak
disledny ve svém zaujetim, sou¢asnym zivotem v jeho rtiznych podobach. Jako
vétsina uméled patficich k nové figuraci pouzival také Monory chladnou a ne-
osobni malifskou techniku ptsobici dojmem fotografie. Aby zduraznil, Zze pred-
méty v jeho obrazech jsou symboly skutecnosti, maloval je vétSinou jednou, nej-
Cast&ji modrou barvou a pies témét fotografickou vérnost dociloval snového, az
neskutecného charakteru malby. Podobny cil jako monochromie jeho obrazi ma
i zvétsené métitko predmétl, naklonéni pohledovych hld, roz¢lenéni plochy do
nekolika fazi jako na filmovém pasu nebo relativizace iluzivniho prostoru obrazu
konfrontaci se skute¢nymi pfedméty, kombinaci platna se zrcadlem nebo otvory
po stelach. Pouziti riznych prvki je vzdy odivodnéno piesnym zamérem, neni
samoucelné. Do tohoto prostfedi pak Monory maluje udalosti, které se ho plné
dotykaji, osoby, které zna a miluje. Lyricka a melancholickd forma jeho obrazi je
vzdy vyrovnana dramati¢nosti. Na spoleCenskou brutalitu reagoval obrazy nasili,
které zavrsil v roce 1968 sérii zobrazujici vrazdy. Obéti vétSinou neznamého vraha
byva anonymni muz, jindy sam autor nebo dav prchajici zdésené pred kulkami
neznamého stielce. Nekdy zlistavaji na obraze jen krvavé stopy a otvory po stie-
lach jako némé svédectvi zlo¢inu. Na poslednim z obrazi této série, Mord Nr. 10/1
(Vrazda ¢. 10/1, 1968) vidime pouze rozstiilené zrcadlo a nohu prchajiciho vraha,
obéti se stava v tom zrcadle divak sam. Obét'mi dnesni civilizace, ktera je schopna
nejhorsich zlocint, jsme podle Monoryho vsichni.

Dalsi francouzsky umélec, ktery ovSem jen jednou c¢asti svého dila prispél
k rozvoji nové figurace, byl Martial Raysse, dalsi ¢len skupiny Nouveaux Réalis-
tes. V roce 1969 dokonce vystavoval v Narodni galerii v Praze. Patii predevsim
k tzv. asamblazistim, blizkym americkému pop-artu, a to hromadénim konzum-
nich vyrobkt z vykladnich skiini obchodnich domt a ze svéta reklamy. K nové
figuraci se priklonil patrné vystavou v amsterdamském Stedelijk muzeu v roce
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1962, kde vystavil environment nazvany Raysse beach. Nebyla to plaz, ale ba-
zén s nafukovacimi pfedméty a fotografiemi plavkyn v zivotni velikosti, opatieny
poprvé neonovymi svétly, ktera pouzil jako pulzujici neonové plastiky napiiklad
také v Praze, v dile nazvaném Zahrada srdci. Yves Klein ho inspiroval k vyuziti
zativych barev, které rozprasoval na fotografie a na vyfezavané figury nebo silue-
ty, jak ukazuje obraz Elle (Ona, 1962), s vyfezanou fotografii na pozadi fluoresku-
jici Cerveng. Vlasy jsou zelené a obli¢ej modte nepravidelné prestiikany sprejem.
Barevnost je optimisticka. Soudoba kritika ho oznacila za hlasatele mytu Stésti
a krasy, za umélce, ktery s aseptickou preciznosti vytésnil ze svého dila smrt a roz-
klad a ktery se pohybuje v prostiedi snu a iluze, hleda ztraceny raj, ktery nikdy
neexistoval a ve kterém je vSechno umélé — umélé svétlo, umélé barvy, umélé
kvétiny i umélé zeny.

Rovnéz Italie prispéla k upfesnéni obryst nové figurace. Byl to na prvnim
misté¢ Leonardo Cremonini, ktery ve svych obrazech vyuzival tradi¢ni olejomal-
bu a perspektivni zkratky jako vzdaleny ohlas dila renesan¢niho malife Andrey
Mantegny. Lidskou postavu zobrazoval ve spanku, pii nejriznéjsich ¢innostech,
pti probouzeni, pii hte, tedy v akci, podobn¢ jako Monory. Dilezité ovsem je to,
ze mezi postavami nebo i mezi objekty hledal vztahy, které dokonce pfipomenou
praci filmového reziséra Michelangela Antonioniho. V mnoha pfipadech jako by
se v jeho obrazech zastavil cas, jako by doslo k psychickému napéti, z kterého
vyzatuje Uzkost a osudovost. Jde rovnéz o zachyceni existencialnich pociti, které
nalezneme v obrazech opusténych détskych pokojt s prevrhnutymi zidlemi a roz-
trhanymi panenkami jako symboly neznamych tragédii. Jsou to svédectvi o ohro-
zené dobe, v Sedesatych letech stupniovana atomovym nebezpecim. To podtrhuji
i nekteré vnéjsi znaky, stékajici barva, pfipominajici surrealismus nebo geometric-
ké panely jako odlesk abstrakce.

Ani laska neni v jeho dile krasna, jako zivot ¢lovéka vibec. Skute¢nou a neli-
chotivou podobu lidi, zejména Zen, odhaluji zrcadla, ktera na rozdil od Monoryho
nejsou skutecna, nybrz namalovana na platné a svymi reflexy problematizuji obra-
zovy prostor a tim i skutecnost.

Pomineme-li protagonisty magického realismu nebo narativni figurace, pak
k nové figuraci mizeme priradit jesté Antonia Seguiho a zejména Michelangela
Pistoletta. Pistoletto vtahoval divaky do svych uméleckych kompozic tak, ze zpo-
doboval figury v zivotnich velikostech, zevseobectioval je a odosobioval. Staly
se archetypy osamélosti, trpnymi ucastniky udalosti, do kterych se dostaly, byly
izolovany od svého okoli, a jak ukazuje napiiklad kolaz Comizio Nro 2 (Stranicka
schtize ¢islo 2, 1965), byly zobrazeny jako individuality nezavislé jedna na druhé,
takze to vypada, jako by existovaly ve vakuu. ,,Smyslem a cilem mych zrcadlo-
vych obrazii bylo piivést uméni az na pokraj zivota, prohlasil Pistoletto.

V Sedesatych letech se také u nas po obdivu k pfedvale¢nym klasikim a po
umirnéném modernismu projevil zajem o povale¢né zapadni umeélecké proudy,
které zvolna formovaly vedle abstrakce 1 novou koncepci figurace, pro niz zde

1 48



Uu N IV E R S I T A S

v

byla jiz tradi¢né¢ piihodna puda. Pfispéla k tomu intenzivnéjsi informovanost
a moznost cestovani umélct jako diisledek oslabeni politické izolace. Pojem nova
figurace se objevil v ceském prostiedi az koncem Sedesatych let. Patrné pfimym
podnétem k jejimu piijeti v Ceskoslovensku byla vystava La Figuration narrative
v Galerii Vaclava Spaly v Praze roku 1966. Jiz v roce 1965 otevtel teoretik Gérard
Gassiot-Talabot v Patizi vystavu La Figuration narrative. Zaradil na ni v§echny
hlavni druhy narativniho umeéni. Do katalogu napsal studii Obraz jako vypraveni,
ktera byla v roce 1966 otisténa i ve Vytvarném uméni. V roce 1968 malifi vyzna-
vajici figurativni uméni reagovali na zmény v politickém zivoté a v ¢ervenci a sr-
pnu roku 1969 uspotradali v prazském Manesu prvni vystavu s nazvem Nova figu-
race. V lednu a unoru roku 1970 ji opakovali v Domé uméni v Brné a po vice nez
dvaceti letech v roce 1993 v Litométicich, Pardubicich, Brné, Opavé a Jihlavé.

Mezi autory dozravajici ped polovinou Sedesatych let k novofigurativni tvor-
bé pattili Eva Kmentova, Véra Janouskova, Jitka a Kvéta Valovy, Olbram Zou-
bek, Jaroslav Vozniak, Bedfich Dlouhy, Karel Nepras. K nim se postupné prida-
vali 1 autofi mladsi, mezi nimi Jifi Naceradsky.

Pevnou pozici si v ¢eském prostiedi této doby vybojovalo téma, které pred-
stavovalo meditativné;si figurativni tvorbu, zaroven vsak i silici hodnotovou krizi
konce Sedesatych let. Byla to
Casto prazdna silueta, opusté-
ny ¢lovek vydany agresi svéta,
marng hledajici misto ve svéte.
Pattili sem hlavné ti, ktefi zna-
li J. P. Sartra, Alberta Camuse
a jejich existencialismus, ale
iti, ktefi své postoje teprve bu-
dovali na cestach za uménim.

Napiiklad Jifi Balcar spo-
joval existencialni postoje
s mondénnim svétem a po-
zlatkem konzumni spolec-
nosti, potlacoval osobni rysy
a v letech 196668 definoval
¢loveéka jako manipulované-
ho zajatce, rusil jeho identitu,
preskrtaval jeho tvar, kterou
menil v masku.

Oproti Balcarové intelek-
tualni a ironizujici interpretaci,
odrazejici krizi spolec¢enskych J e N
hodnot, fesili problém redukce p ¢ -

Clovéka v podobném smyslu Kvéta Valova, Valcifi, 1963
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i dalsi cesti umélci. Ti vSak fesili spiSe ztratu identity v kiehkych vyobrazenich
osamélosti ¢lovéka a v hledani humanity, jako napiiklad Eva Kmentova, ktera
v 60. letech ve své sochaiské tvorbé zhodnocovala podnéty, které ptinesl do sveé-
tové tvorby George Segal nebo akéni otisky na platnech Yvesa Kleina. Nepte-
vzala vSak ani klidn¢ vécny projev a instalacni charakter Segalovy tvorby, ani
Kleinovu akéni vyrazovost. V sadrovych, betonovych a bronzovych odlitcich roz-
vinula téma télesnosti, v némz projevila osobni ucast. Rozhodujici v socharské
tvorbé Evy Kmentové bylo Lidské vejce (1968), v podstaté negativni odlitek jejiho
schouleného téla, symbol zrozeni a byti chranici se pted svétem. Také Evu Kmen-
tovou fascinovala bila sadra a Kleinova modra barva.

S Adrienou Simotovou spojovalo Kmentovou uz v $edesatych letech usili vy-
jadrit zenskou intimitu. Eva Kmentova vsak pozdéji pod tihou nemoci sochaiské
realizace opustila a obratila se ke kresbé a papirovym objektim. Rovnéz Adriena
Simotova v sedmdesatych letech fesila otazku smyslu Zivého otisku duse do té-
lesného tvaru.

Prevazovala-li ve vét$in€ figuralnich obrazl idea, podobenstvi a metafora s me-
lancholickym podtextem, pak problémy lidské existence fesil v 60. letech i Bohdan
Lacina, a to uz v obraze Karyatida torzo (1965). Malif zde dospél ke krajni redukei
tvaru, po které pouze povsechny obrys, naznak hlavy, boki a prsou identifikuje
lidskou postavu, skelet nebo naznacuje zivot uvnitf. Zda se, ze Bohdan Lacina se
tu vratil zamérn¢ ke kaligrafickému krasopisu, kterému odpovida i manyristicky
protahlé a elegantni télo. Podobné jako v Poutnicich sméfoval Lacina i v Ka-
ryatidé torzu k zamérné neurditosti, aby zdlraznil lyrismus, poezii vyobrazeni.
Karyatida torzo stoji na pocatku fady obrazi, které maji jednak sviij vlastni obsah,
jednak tvofi obsahové uzavteny celek. Jde v nich o cyklické sekvence. Poninasleduje
Karyatida I, ze které vyzatruje melancholie. Potom nasleduje Karyatida nekroforos,
Karyatida bolestna, Karyatida Niké a Karyatida boje, vsechny z roku 1967. Obsa-
hové struktury jsou zde pouze naznaceny, malii vyjadiuje myslenku vé¢ného kolo-
behu ptirody. Jeho Zzenské akty v podobé karyatid mu splynuly s véénym pohybem
svétového prostoru, vzestupem a padkem, s ristem a klesanim, se zrozenim a smrti
avynesly tak na povrch stary symbol lidstvi, ktery vyjadioval vSechny stupné Zivota.
Vedle karyatid vzniklo jesté nékolik figuralnich obrazi. K poslednim lze pfiradit
napiiklad obraz Lidé terc¢ nebo Pascalovo poceti, z&asti Prazdné oci, Samovaz-
bu, Ecce humanum, Netvar, Zapecetenou, Melancholii aj. Patii sem i platno Nio-
bé z roku 1966, kde se tvar nohou i téla vraci k umélcovym torziim. Neurcitost
a melancholii vyjadiuje i torzovitost figury bez nohou a rukou a bez hlavy. Proto
bychom Niobé mohli pfifadit ke Karyatidam.

V protikladu k osudové vaznosti tvorby Evy Kmentové, Adrieny Simotové
a Bohdana Laciny je typickym rysem tvorby Véry Janouskové hravost, ba az
humor a groteska. Uz v prvni poloviné Sedesatych let vytvaii ve svych figuralnich
objektech ve stylu asamblaze, vzdalené sptiznénych kupiikladu s ranou tvorbou
nového realisty Pierra Fernandeze Armana, figurativni sestavy. Hned od pocatku
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desetileti se obracela k figuralni asamblazi, vyuZzivajici nalezeny material. Prvni
asamblaze, z roku 1961, jsou slozené z riznych prvki a od roku 1963 z otluce-
nych smaltovanych predméti, ze kterych komponuje sadrové, osinkocementové
nebo svafovanim plecht groteskné destruované totemické figury. Modra a cer-
vena barva dzbant, konvi a mis s ¢ernymi §vy vyvolava groteskni vzhled, ktery
nepopie ohlasy na nové realisty, ale i na dilo art brut Jeana Dubuffeta. Paralelné
tvorila také betonové plastiky, jak ukazuje socha nazvana Totem (1963) a osin-
kocementem obalovala plechové jadro jako zaklad tvaru Casto obludnych figu-
ralnich vytvoru.

Zustala-li Véra Janouskova vérna predevsim smaltdm, jeji generacni vrstevnik
Zbynék Sekal pouzival k vnitini vystavbé svych figuralnich plastik predevsim
objet trouvé (nalezeny pfedmét) a v roce 1963 oteviel sviij celozivotni volny cyk-
lus obrazovych, vétsinou monomaterialovych asamblazi z nalezenych predmétu,
v nichZ se objevuje téma utrpeni, existencialni tisné a filozofické meditace.

Kmentova, Janouskova i Sekal reagovali soucasnymi vytvarnymi prostiedky
kazdy po svém na aktualni svét a pozici ¢loveka. Jejich vypoveéd oscilovala mezi
intimni vaznosti a groteskni deformaci. Velmi pivodni a obzvlasté expresivni
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vypovéd piinesla také figurativni tvorba Jitky
a Kvéty Valovych, kterd vychazela z modernis-
tickych pozic, ale brzy je prekonala autentickym,
zcela osobitym vytvarnym nazorem. Tvorba
obou malifek reagovala na obecnou existencialni
krizi, aby koncem Sedesatych let zaujimala posto-
je 1 ke konkrétni aktualni situaci ohrozeni lidské
svobody. Toto téma vyjadiovala zvlasté vyrazné
jejich velka platna s multiplikovanymi figurami
nebo jejich segmenty. Obrazy sester Valovych
uz tehdy udivovaly odvaznou monumentalitou
a vaznosti.

»Na rozdil od Evy Kmentové a Véry Janous-
kové pusobi tvorba vysadniho sochate-figuralis-
ty Olbrama Zoubka mensi intenzitou. Zoubek,
jehoz prvni velka betonova socha Zastreleny
(1959) se pokousi o problematicky velkoforma-
tovou variaci na stylizacni metodu soucasnych
Angli¢anti (Armitage, Lynn Chadwick), se pfes
kratkou etapu brutalismu (Svédek) a gutfreundov-
ského civilismu, stala obdobim Zivotniho a tvir-
¢iho zlomu. Pfivedl ji k tazani po smyslu lidské

Bohdan Lacina, Karyatida  existence a k vracejicimu se tématu otisku lidské
torzo, 1965 duse do télesného tvaru. Pouen secesni zdob-

nosti, pouziva Zoubek vyrazné lokalni zlaceni

a Smolkové modrou polychromii blizkou plastikam Yvese Kleina. V této konfizi
inspiracnich zdroju je typickym ptedstavitelem naseho regionu. S dlouhodobym
procesem sblizovani kultur az k dnesni terminologii ,globalni vesnice® se muze
otevfit i novy prostor pro hodnoceni hybridniho stfedoevropského uméni. Do ur-
¢ité miry se tak v ceském uméni mizeme obecné vyrovnat s ur¢itou mirou la-
tentni neptivodnosti. Jako skute¢ny problém Zoubkovy plastiky se vsak jevi jeji
vnitini strnulost, prvoplanovost, ktera se stala hlavnim predpokladem jejiho po-
mérné rychlého vyvoje od volné tvorby k efektnimu dekorativismu. Vzhledem
k politickym okolnostem se v§ak Olbram Zoubek nestal uz na konci Sedesatych let
oficialnim, reprezentativnim autorem. Jeho sochy nesly své vazné, ale v podstaté
jednoduché, stereotypni poselstvi o vife v diistojnost lidské existence az do za-
catku let osmdesatych. Na rozdil od nejzajimavéjsich osobnosti generace vsak uz
potom umeélec nedokéazal zareagovat na dynamické myslenkové promény soudobé
spolecnosti a jeho tvorba vyustila ve vnitiné pasivni dekorativismus.* (viz Akade-
mické déjiny ceského vytvarného umeéni). Podobné také daleko mladsi Jifi Marek
usiloval o novou figuralni tvorbu, jak doklada jeho socha Hirosima a Sylva La-
cinova-Jilkova navazovala naprosto presvédcive na figuralni sochatstvi Henryho
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Moora, jehoz dilo studovala za svého pobytu ptimo ve Velké Britanii, jak doklada
napfiklad i sousosi Vinari (1967), stylizované do velkych tvarti postav s typickymi
malymi hlavami.

Zcela osobitou sochaiskou tvorbu realizoval Karel Nepras. Uz v padesatych
letech se jeho tvorba vymykala tradi¢nimu dobovému umirnénému modernismu —
jeho dvé figuralni stély z roku 1959 maji daleko blize k objektovému chapani plas-
tiky u surrealistti a hnuti dada. V letech Sedesatych se Nepras vyhranuje v jednu
z nejvyrazngjSich osobnosti ¢eské vytvarné scény. Jeho agresivni sochatsky projev
spojuje drastickou pfedstavu ,,obnazené existence™ transparentniho ¢lovéka, kom-
ponovaného ze struktury Slach a kosti, se signalni rudou barevnosti, jejiz politic-
ké asociace rezim presné vnimal. Stavebnim materidlem téchto praci byly i zde
nalezené prvky, mezi nimi hral stale vétsi roli predevsim litinovy instalatérsky
material, tzv. fitinky. Nepras tak spojil surrealisticky princip asamblaze formou
transformace v predmét nového poetického vyznamu, s velmi osobitou groteskou.
Klic¢ové Neprasovo dilo Sedesatych let Velky dialog (1966) intenzivni vizualni for-
mou exponovalo zakladni trauma doby. V pribéhu desetileti se potom Neprasova
koncepce figury dale radikalizovala a posunula se v mobilnich objektech k pied-
stavé Clovéka jako manipulovaného mechanismu, jak ukazuje sousosi Rodina,
Racte tocit (1970).

Graficka Alena Kucerova uz za studii citila figuralni téma s aktualni citlivosti.
Na konci padesatych let v cyklu V ldzni (1959) stylizovala ¢lovéka do obrysove
koncipovaného znaku. Mezi roky 1961-1965 se soustiedila na abstraktni projev.
Ve figuraci vSak podstatnych vysledkd doséhla az v druhé poloviné Sedesatych
let, kdy se zacala zabyvat lapidarni plosnou figuraci, teprve od roku 1965 pracuje
s postavou, Ctyri figury (1965—-1966), kterou umist'uje technikou slepotisku na bo-
dové perforovany plech a otiskuje pak na papir. Vedle tiskt tak vznikly i vyrazné
plechové reliéfni desky, které autorka pozd¢ji barvila a vydavala i jako samostatna
dila. Jednoducha obrysovost figur ma sty¢né formalni body s Balcarovou vyprazd-
nénou figuraci i se siluetou figur Evy Kmentové, lisi se v§ak od nich specifickou
veécnosti, s niz autorka stavi své kompozice. Pravé tato odlisna pozice vedla Kuce-
rovou v roce 1968 k tcasti na Nové citlivosti.

Rovnéz malii Otakar Slavik (1931) se zacal po nedlouhych modernistickych
pokusech kolem roku 1960 zabyvat figurou vtésnanou do geometrického rastru
slozenou z pastézné malovanych bodd, v nichz se ¢lovék stava soutadnici uni-
verza. V Ceském figurativnim uméni Sedesatych let, které reflektovalo predevsim
krizi hodnot lidské existence, pusobila zafiva barevnost jeho malifsky signalnich
obrazl velkou intenzitou.

Specifickou soucasti nové figurace v Ceském prostiedi je tvorba Jaroslava
Vozniaka a Bedficha Dlouhého. Vozniak a Dlouhy posilovali své zalibeni v my-
stifikaci, ve hie s pop-ikonami a s dekadenci, vybruSovali svoje formalni mist-
rovstvi a pohybovali se, zejména Vozniak, velmi blizko pozdné surrealistické ko-
ketérii s temnymi tony. Jejich tvorba z Sedesatych let prokazuje mnoho sty¢nych
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bodii s dilem rumunsko-francouzského
neodadaisty Daniela Spoerriho, jehoz
Obrazy-pasti, deskové asamblaze z prvni
poloviny Sedesatych let, patii k zajima-
vym fenoméniim evropského pop-artu
a demonstruji jeho tzkou vazbu na sur-
realismus.  Spoerri, misici vychodo-
evropskou vnimavost se zapadni kulturni
tradici, mél pro ceské autory, a to asi ne-
jen pro Vozniaka a Dlouhého, podobnou
znepokojivou pritazlivost jako koncem
Ctyficatych let jiny rumunsko-francouz-
sky surrealista Viktor Brauner.

Vozniak i Dlouhy se na pocatku Sede-
satych let kratce veénovali problematice
imaginativni abstrakce. Od ni se potom
znovu vraceli k figuraci.

Vladimir Janousek, Pop-art vstoupil i do pozoruhodnych
Jeden den — najemnik, 1967 obrazovych desek dal§iho malite Bedii-
cha Dlouhého. Dlouhy i Vozniak ve svych
asamblazovych malbach polemizovali
s dobovou ,,t¢zkou* abstrakci. Erotické téma v tvorbé mladsich autord uz postra-
dalo Vozniakovy temné tony i Dlouhého hybridnost, a ovsem také komplikované
surrealistickou genezi. Zustavalo vice na povrchu a modni erotika novych pseu-
dosurrealistickych praci se soustied’ovala na bravurnost techniky, pracujici s fo-
tografickou predlohou. Velkou figuralni kompozici zobrazujici lidskou osudovost,
vzpominky, nehody, predtuchy a smutné udalosti vzkiisil zcela v duchu nové figu-
race FrantiSek Ronovsky (Nehoda, 1967) a izké vztahy k soudobym uméleckym
proudiim od lettrismu, pies pop-art az k nové figuraci péstoval i Ladislav Novak.
Dobového tspéchu dosahli podobné orientovanou tvorbou jako Vozniak a Dlouhy
ve svych kresbach a grafikach Oldfich Kulhanek, Jan Krej¢i a Jifi Anderle, kterého
ovsem muzeme zaradit také do narativni figurace s jeho vzpominkami na minulost
prezentovanou fotografiemi vojaki z prvni svétové valky a doplnéné pavucinovité
jemnou kresbou portrétti a podobizen na nich. Kulhanek i Krej¢i uz patii k nové
generacni vrstve, vstupujici na vytvarnou scénu pied polovinou Sedesatych let.

Novou generaci zasahl modernismus jen okrajové, respektive parafrazovala
velké mistry modernismu s parodujicim nadhledem. Zde ziskavala silné pozice
malba Jifiho Naceradského. Jesté za studia ovlivnila tohoto malife rana Picassova
tvorba. Brzy se vSak seznamil i s moznostmi informelu a s brutalni groteskou Jea-
na Dubuffeta. Ve své figuralni malbé, jejiz pocatky sahaji rovnéz do roku 1964,
reflektuje Naceradsky tyto tii vlivy az do podoby grotesknich citaci. V ¢asovém
rozmezi zhruba ti let (1964-1967) vznika fada aktivnich, inteligentnich obrazt,
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v nichz se umélec zabyva moznostmi deformace figury a v nichz zaroven syroveé
zachycuje urcité dobové redlie ¢eské spole¢nosti. Vedle monumentalizovanych
figuralnich obrazl, Hystericky dvojportrét, vznikaji i malované seridlni retably
fazujici proces deformace, Promény upirovy, event. Straichpudlici (1959). Zptsob
organizace plochy obrazu umoznuje manipulaci s tématem, které podléha zcizeni.
Pracemi tohoto typu, naptiklad obrazem Noc, se Naceradsky prezentoval na bie-
nale mladych v Pafizi roku 1967. Dobova konvence narativni kompozice, hojné
vyuzivana Naceradskym i jinymi autory, navazovala nejen na starou tradici napfi-
klad stfedoveké malby, ale i na jeji novodobé varianty, k nimz mimo jiné patiily
obrazy Viktora Braunera ze tficatych let.

V reakei na tvorbu Gerharda Richtera zaujala v roce 1967 Naceradského moz-
nost malifské transformace fotografie a problematika rozostfeného pohybu jako
stavebni soucasti vyznamové struktury obrazu. Rozmérnymi platny z konce Se-
desatych let, v nichz malifsky pfepracovaval dokumentarni novinové fotografie
ze sportovni rubriky, ziskal Naceradsky velkou proslulost. ,,Monumentalni mo-
nochromni sportovni vyjevy, drzené ve skale modri, 1ze chapat i jako parodicky
dialog s Kleinovymi antropometriemi. Hlavné vSak vydavaji ptizracné svédectvi
o soucasném ¢lovéku, nasobené nelichotivou naturalistickou nahotou téchto béz-
cli.“ Ve své dob¢ znamenaly tyto obrazy v ¢eském prostfedi mimotradné malifské
vykony. V obtizné politické situaci zaroven patfily mezi ta dila, v nichz se umél-
ci pokouseli o nerétorickou zakladni
uvahu o ¢loveéku a mife jeho svobody.
Gesto Cervenec 1iték do hor (1968)
bylo pro ¢eskou spole¢nost vyzna-
move bohaté.

Naceradského genera¢ni  vrs-
tevnik a v jistém smyslu konkurent
Jiti Sopko dospél k figuraci pozdéji.
Pro n¢ho uz picassovska lekce ztra-
tila vyznam; néazorovou piibuznost
pro pocatky jeho figurativni tvor-
by nalezneme spiSe u Modiglianiho
portréti, u Dubuffeta a také, jak se
nejcastéji konstatuje, u belgického
symbolisty Ensora. Zatimco Nace-
radsky vzdy sméfoval k intelektualni
spekulaci o tvaru, jehoz vyhranénou
moznosti je figura, pro Sopka ma
zobrazeni ¢lovéka centralni vyznam.
V Sedesatych letech se jeho ¢lovek
podoba klaunovi, ktery pod hyfivou
barevnosti vnima svét melancholicky, Ivan Theimer, Hlava IIl, 1966

55 1




Uu NI V ER S I T A S Mimoiddné ¢islo » 2017

s védomim jeho tizivosti. Jemna pastelova barevnost, lehka malba a graciézni tva-
ry postav pohybujicich se v prazdném prostoru, vytvaieji emotivné bohatou struk-
turu obrazl a vyznacuji se velkou malifskou kulturou. Paralelné vznikajici kresby
(ale i n&které obrazy, napiiklad Cervend krajina, 1967) a pozoruhodné naznacuji
cestu Jiftho Sopka k figufe, vedouci od biologické amorfni abstrakce z poloviny
Sedesatych let k expresivni grotesce konce desetileti. Znovu nam pfipomenou po-
zoruhodnou skutecnost, Ze nova figurace u nas plynule navazuje na existencialni
koncepci Ceské strukturalni abstrakce predchozich let. Sopkova samostatna vysta-
va v Nové sini (1970) se stala jednou z poslednich vytvarnych udalosti normali-
zacni Prahy.

Vedle Naceradského a Sopka se musime zminit o malifi Rudolfu Némcovi,
kterého uhranula metoda otiskl nahého ¢i oble¢eného lidského téla do obrazu,
rozvijena Kleinem anebo pozdéji Antoniem Recalcatim. Zatimco zéklad Kleino-
vych antropometrii tvofily dadaisticky stylizované performance modelek, které
v piijemném rytmu salonni hudby otiskovaly na obrovska platna sva naha téla
pomalovana ,,mezinarodni Kleinovou modrou barvou®, Némec otiskuje na platna,
pokryta temnymi jedovatymi tony zelené, modré ¢i fialové, obleCené muze (vét-
§inou sam sebe) v expresivnich pozicich, skréené nebo s rozpazenyma rukama
v gestu obéti, a vytvaii figuralni znaky ohrozeni a agresivity.

Agresivni polohu piineslo také vyrazné dilo konce desetileti, nevelky objekt
Jaroslava Hladkého s nevinnym nazvem Pekdcek (1968), ptimo parafrazujici dilo
Kennetha Armitage, Lezici akt (1958-1959), brouka pripominajiciho lezici Zen-
skou postavu, kterou jakoby Hladky prenesl na realny smaltovany pekac, na ktery
stésnal lidskou figuru s nohama tré¢icima vzhiiru, drasticky ironickou vizi ¢lovéka.
Drastické prvky ma ve stejné dobé rovnéz socharska prace Petra Orieska, ktery
vytvaii jakési ,,vnitini figuralni asamblaze®. Ve svych figuralnich pracich vyuziva
obnazujicich vhledd do lidského nitra a exponuje zde expresivni barevnou zmét
vnitinosti, jako napiiklad v plastice Figura z roku 1968. Jde o vyUsténi existen-
cidlniho tématu zhnuseni, posunuté uz do ironizujici polohy uméleckého projevu,
ktery prosel zcizujici lekei pop-artu.

Némec, Sopko, Naceradsky, Hladky i Oriesek patfili ke generacni vrstve, pro
niz znamenala nova figurace s urcitou licenci vychozi nazor. Vystava Nova figura-
ce a n€kolik vystav mladych pfinesly na konci Sedesatych let Siroké panorama této
generace, jejiz vnitini klima udalosti po roce 1968 zcela rozvratily.



