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ZDENKA STRANSKA

PSYCHOLOGICKE UVAHY O ESTETICKEM VNIMANTI,
PROZIVANI A POZNAVANI SOCHARSKEHO UMENI

~Sochafstvi je podstata véci, podstata prirody,
jez je véén& lidskd... je jako kaZdé uméni
nejvys$dim vyjadfenim doby.“

Wilhelm Lehmbruck
(Myslenky modernich sochaiti. Praha 1971, s. 146)

Drive neZ pristoupime k charakteristice sochafského uméni a k nékte-
rym faktoriim, které je tfeba vzit v ivahu pfi vnimani, prozivani a pozna-
vani socharského dila, uvedeme v nasledujicim odstavci, jak je charakte-
rizovdn pojem sochafstvi v Malé &s. encyklopedii (V. svazek, 1987, s. 738):

»Sochafstvi je druh vytvarného uméni zobrazujici skuteénost a umélec-
ké predstavy trojrozmérnym objektem, popi. dosahujici prostorovosti plas-
tickym naznakem (reliéf).

Definice pojmu sochai'stvi je historicky proménna, v soucasné dobé je
roz§ifovana o nové postupy ztvarnéni i objekty, v nichz je hmatova kva-
lita dematerializovdna svétlem anebo v nichZ svétlo vytvafi pomysiné ob-
jemy (svételné plastiky, vodni, ohfiové a koufové plastiky).

Podle techniky, vychéazejici z vlastnosti materialu, se déli socharstvi na
dva zédkladni druhy:

— socharstvi skulptivni, vytvarejici koneéné dilo odebiranim hmoty (ka-
menosochafstvi, Fezbarstvi, glyptika),

— sochar'stvi plastické, spofivajici na postupu modelovani a pfidavani
hmoty (ceroplastika, Stukatérstvi, terakotafstvi a kovolitické postupy).

Podle funkce zahrnuje sochaistvi dila, ktera jsou soudasti architektury
(architektonickd plastika), urbanistického nebo pfirodniho prostifedi (so-
chafstvi parkové, zahradni nebo pomnikové), exteriéru a interiéru (volna
plastika); motivemn sochafstvi jsou lidské a zvifeci postavy, z4ti&i, krajiny,
architektura, ale i ornament, symbol, znak a daldi abstraktni motivy. So-
charstvi obsahuje vedle hmatovych hodnot i kvality prostorové (ihel vni-
mani, formovéni prostoru sochaiskym dilem), barevné (polychromie, barva
materidlu), dynamické (mobily, kinetické objekty).*

Mezindrodni ndzev sochafstvi — skulptura — pochazi z latinského slova
»sculpere” (tzn. ,vyrezdvat“, ,vysekdvat®). Slovo plastika vzniklo z fecké-
ho slova ,pladzein®, coZ znamena ,,modelovat®.

Z hlediska historického vyvoje uméni sochafstvi patfi k nejstar$im umé-
nim lidskym. Zagitky vyvoje sochafstvi spadaji do pravéku. Prvni pokusy
¢lovéka znazornit v hmot& duSevni stavy spadaji do oboru sochatstvi. Cha-
rakteristickou paméitkou z prehistorické doby jsou ruzné sodky Venusi.
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Rozhovor o sochafstvi je uz sam o sob& nesnadny a plny uskal{. Zeptame-li
se kteréhokoli élovéka, zda vi, co je to socharstvi (socha), odpovi niém, ze
samoziejmé vi. Ale zeptame-li se ho, co rozumi pod témito pojmy, jaké zna
vyznamné sochare, jakymi prostiedky sochaf vyjadfuje sviij zameér, jaké
jsou mozZnosti a zvlastnosti sochafského umeéni atd., pak na vechny tyto
otdzky kazdy neodpovi.

Sochaistvi (stejné jako ostatni druhy uméni) hraje velkou roli v nalem
Zivoté. Sochafsky projev specifikou svych vyrazovych prostfedku a estetic-
kym pusobenim v koneéném diisledku dotviii a formuje atmosféru kon-
krétniho Zivotniho prostfedi ¢lovéka, jeho tuzby, predstavy a estetické po-
tfeby; podili se na jeho estetickém — a %ifeji — duchovnim obohaceni
stejné jako ostatni druhy umeéleckych dé&l. Nauéit se mu alespofi &dstecné
rozumét, obohacovat v této oblasti sviij rozhled by mé&l kazdy kulturni élo-
vEk.

Kazdy druh uméni ma specifické uéinky na ¢loveka. Sochafstvi se ¢asto
povaZuje za uméni, které konkrétné i symbolicky predstavuje magicky ulo-
Zenou kombinaci ducha a hmoty, vyznamu a materidlu. (H. Kreitler, S.
Kreitler, 1972)

Sochafstvi je jednim z druht vytvarného umeéni vedle malii'stvi a gra-
tiky. Sochafstvi, malifstvi a grafika patfi do prostorové zobrazujici sku-
piny uméni (podle M. S. Kagana, 1972).

Pres jejich druhovou odlisnost i imanentni diferenciaci jsou spojeny
spoleénym principem vychodiska ve vztahu k realité, kterou odrizeji, i ve
vztahu k realité (spoleéenské), pro niz jsou uréeny. Je to princip vizudl-
nosti. Vytvarné dilo na zikladé vizualniho vjemu nejen vznika, ale je
i prijimano. Vytvarné umeéni zobrazuje pfedeviim podoby vné&jsiho svéta,
pFedmétq, véci i jevi. Vytvarné umeéni nezobrazuje jen povrch téchto je-
vi, véci a pfedmétn, ale miiZe vyjadfit 1 jejich vnitfni podstatu. I ,evoluci
vidéni“ podmifnuje lidska touha po poznéni a krase. A pravé to nis uéf i ve
vytvarném umeéni , vidét za vnéjsim vmitini“. (N. A. Dmitrijevov4, 1964,
s. 170, 61)

Cilem sochai‘e je vytvorit hmatatelny trojrozmérny prostorovy plasticky
tvar v reilném prostoru. V tom tkvi kvalitativni odlinost sochaistvi od
malifstvi.

H. Kreitler a S. Kreitler (1972) uvadéji, Ze trojrozmé&rnost se projevuje
dvojim zpuisobem: na jedné strané je forma, ktera se v zévislosti na hlu
pohledu muZe jevit plo3né nebo kubicky, a na druhé strané je prostor,
ktery je sice ptitomen vidy, ale vystoupi do popfedi, kdyZ se k povrchu
prida tfeti dimenze.

Trojrozmérnost a prostor neni mozné od sebe oddélit; kde je trojrozmér-
na forma, tam je i prostor, ktery slouzi jako jeji prostredi a pozadi. Vni-
mani formy a prostoru je simultinni a ¢asto zaloZené na principech, které
jsou nejen obéma spole¢né, ale vyvojové jsou zavislé a vzijemné se uréu-
jici (J. J. Gibson, 1950 — in H. Kreitler, S. Kreitler, 1972). V sochafstvi
neni mozné dosahnout prostorového efektu bez manipulace s trojrozmér-
nou formou a uéinek formy bez dividkova zaZitku prostoru.

Prostor a trojrozmémrné formy nejsou jen specifickymi prostfedky so-
chafstvi, ale i architektury. V praci H. Kreitlera, S. Kreitlera (1972) 1ze
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najit odpovéd na otazku, co rozliuje tato dvé uméni. Obé uméni se sice
zabyvaji organizaci prostoru, ale architekt za¢ind oddélenim vnitiniho pro-
storu od vné&jsiho, aby tak vytvoril vnéjsi formu a uzaviel vnitini prostor,
zatimco sochaf nema potfebu délit prostor a pracuje s nim tak, aby mu
dal vnéjsi formu. Architekt vidy pracuje se dvéma prostory, vnitinim
uzavienym a vnéjiim obklopujicim, oba formuje a obéma v&nuje stejnou
pozornost s cilem harmonicky integrovat jejich vzajemné& urcené uéinky.
Sochaf v¥ak pracuje jen s jednim typem prostoru, vnéj§im uzavirajicim,
ktery utvaf{ vypracovanim vnéjsf formy sochy. Formovani vnéjsiho pro-
storu je oblast spole¢na sochafstvi i architektfui'e. Sochaf v3ak nemusi sle-
dovat tento cil tak pfisné jako architekt. Sochy nemusi byt nevyhnutelné
umisténé do jiZ strukturovaného prostoru jako architektonické objekty.
Sochaf ma vé&tsi svobodu ve formovani tvart, objemu a jejich vzadjemnych
vztahll bez omezeni af jiZ okolnimi pfedméty nebo strukturou a potiebou
vytvofit uzavieny prostor. Sochal neni vazany ani materidlem. Piesto
viak miZeme fici, Ze sochafi postupuji ke konvergenci s architekturou.

Autofi dile upozorfiuji, Ze ma-li mit socha Géinek na prostor, musi byt
umisténa sama, nejlépe ve volném prostoru nebo alespofi oddélené od
ostatnich objektu. Jen tehdy mé struktura sochy Sanci proniknout obklo-
pujici prostor, vloZit do n&j své vlastni sméry, svou dimenzionalitu a roz-
déleni. Socha tvoi{ stted dynamického pole sil. Cim voln&j§i je obklopujici
prostor, tim siln&j$i je kontrast mezi usporadanim prostoru u objektu
a prizdnotou vzdileného prostoru, ktery slouzi jako pozadi. Strukturace
prostoru sochou je dileZitd podminka pro zaZitek divaka, protoze jeho no-
vost nejen zvySuje uvédomeéni si prostoru, ale také odhali obvykle piehli-
Zeny aspekt jeho dynamiky. Socha muZe utvaret prostor nejen jeho struk-
turovanim, ale i tim, Ze jej vybavi riznymi kvalitativnimi charakteristika-
mi. Divdk opoudtéjici vystavni sifi, m4 zaZitek z prostoru i z formy.
Nejéast®jsi zazitky jsou: hustota prostoru, fidkost, rozsifujici se prostor,
l&sny, dynamicky nebo klidny. VSechny tyto kvalitativni zaZitkové atribu-
ty jsou, zdd se, zavislé na formé sochy a na vzdjemném vztahu mezi ni
a obklopujicim prostorem. Zvlastni vyznam pro zazitek ze sochy ma pro-
etorova hustota, jeji rizny stupen. Zavisi to na sérii faktor\, které osvét-
lili gestaltisté. Je mozné piedpokladat, Ze pozorovatel sochy vnima prostor
uzavieny nebo obklopeny sochou jako hust&j$i nebo koncentrovanéjdi, nez
je prostor, ktery obklopuje sochu (R. Arnheim, 1948 — in H. Kreitler, S.
Kreitler, 1972). Tento kontrast mezi kvalitami uzavieného a volného okol-
niho prostoru m4 zvlistni vyznam z hlediska zékladniho kontrastu mezi
hmotou objektu a priazdnotou prostoru. Postaveni plnosti a prazdnoty ve-
dle sebe dava zaZitek kontrasti, které jsou nositelem tenze.

Na socharském dile miZeme rozli§it material, zobrazovanou latku, kom-
pozici, formu a obsah. Materidlem rozumime hmotu, z niZ je socha prove-
dena. Latka je v&c, kterou znizortuje.

Kompozice je celkové usporfddani sochy a rozloZeni jejich &asti. Forma
je zplsob, jehoZ umélec pouziva k vyjadfeni duchovniho obsahu, a obsah
je citovy a myslenkovy komplex, ktery chce sochou sdélit. (V. Hyl, 1948)

Sochafstvi pouZivd pevnych materialil, které jsou schopny dlouho odo-
lavat destruktivnimu vlivu éasu (dfeva, pdlené hliny, kamene, kovu atd.).
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Tim je ddna téZ svéraznost umeéleckého jazyka volné plastiky: zvlastni
hmatatelnd vyraznost, nazornost obrazu, ktery jako by reiln& existoval
v prostiedi, které dilo obklopuje. Tyto vlastnosti podstatné odlisuji sochaf-
stvi, zvlasté volnou plastiku, od malifstvi. Malifstvi pomoci svétla a stinu
vytvati portréty a obrazy krajin, lidi a prostfedf na dvojrozmérné plo3e.
Malif pod4va obraz materidlnosti a trojrozmérnosti lidi a pfedmétd, aviak
nikoliv v prostoru realném, nybrZ iluzornim. Sochaf umisti sochu do reél-
ného prostorového prostfedi, do salu ¢ na ndmésti a zde ji lidé vnimaji.
Socha je osvétlena pfirozenym nebo umélym svétlem daného mista nebo
salu, Malif vsak soucasné se svymi postavami podava jak svétlo, tak i pro-
storové prostfedi, v némz jsou umistény.

Na specifiénost plastiky poukazuje mj. napf. L. Hlavaéek (1984). Od ma-
lifstvi se sochafstvi neodliSuje pouze riznosti materidlu a trojrozmérnosti,
takZe mizZe byt nejen nahliZeno, ale i dotykano v plné objemovosti jednot-
livych realizaci. Li%i se od ného dokonce i v ptivodu své socidlni funkce.
Malba maéla od zadatku jisté kolektivistické tendence, zatimco plastika tihla
v podétcich spiSe k individualismu (amulety ¢&i talismany). Dile autor uva-
di, Ze k problematice sochafstvi 1ze pfistupovat z n&kolika stran. MuzZeme
ji nahliZet z hlediska spoleenské funkce a ideografickych aspiracf, ze
vztahu k materidlu a technice nebo s ohledem na tematiku a Zanr. To co
v8ak i pro plastiku zlstavd nejpodstatnéjsi, je specifi¢nost jeji vyrazové
mluvy, zaloZzené na dodrZovani jistych zikonu, spole¢nych viem vékim
a nejruznéj$im svétovym kulturam a civilizacim. Na prvnim misté je tfeba
opakovat, Ze sochafstvi je disciplinou prostorovou — kaZd4 volné socha
(a tim se li$i od reliéfu nebo plastiky pfipoutané pevné k architektufe)
v pravém smyslu toho slova ,zabydluje® prostor a vstupuje tak do kon-
krétnich casoprostorovych vztahu. Pri jejim vniméni je vedle zptsobu
osvétleni duleZity pohledovy uhel, z néhoZ se nazird a jehoZ nespriavni
volba by mohla konecny dojem zcela zkreslit. Mnohé sochy jsou vyslovené
jednopohledové, predpokladajici zabér zpfedu. Jiné byly vypoéitdny pro
pohled zdola, a proto maji jiny pomér proporei. Naproti tomu, moderni so-
cha (pocinaje Augustinem Rodinem — francouzsky socha¥f) vétsinou vyza-
duje, aby ji divdk pfi prohliZeni pomalu obchdzel, chvilemij se pfitom za-
stavoval, pribliZoval se k ni a opét vzdaloval. Také N. N. Volkov (1971)
upozoriiuje na to, Ze pro plnohodnotné zrakové vniméni sochy je nezbytné
jeji obejiti nebo ekvivalentni ota¢eni sochy. Stafi sochaf3ti mistfi poditali
u kulaté sochy s osmi pohledy — obrysy kol dokola tak, aby ze viech stran
dobfe plsobila (M. Hégr, 1959). H. Kreitler, S. Kreitler (1972) v souvislosti
s vy3e uvedenym problémem uvadéji, Ze divdk poté, co si sochu prohléd]
z ruznych Ghl, citi potfebu integrovat své dojmy, potfebu utvofit si
2 rtznych pohledd souhrnny, stabilni obraz, ktery: si je moZno uchovat.
Potteba vznika jak z rozmanitosti pohledu, tak i ze vztahi mezi pohledy,
které mohou obsahovat tenzi, kdyZ se jeden pohled srovniv4 s druhym.
Snaha o celistvost miiZe plisobit ve dvou smérech — divdk se muiZe snaZit
redukovat rizné pohledy na jediny pohled a setrvat v ném, ale mizZe se
pokusit syntetizovat své dojmy do jednoho jednoticiho pochopeni objektu.

Existuje né&jaka preferovand poloha pro pozorovani sochy? Vyse uvedenj
autofi uvadéji, Ze se pozorovinim divdku ukéizalo, Ze preferuji frontalni
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pohled, kdyZ se divaji na sochu jen z jednoho pohledu, a také frontalni
pohled jako posledni, kdyZ obesli sochu dokola. Také se zda pravdépodob-
né, Ze kdyz dojde k redukeci rtiznych pohledd na jeden, pak je to praveé
frontalni pohled, ktery slouzi této redukci a splfiuje sumujici ulohu. Tato
zjisténi jsou v souladu s vysledky psychologickych experimentii. H. Kreit-
ler a S. Kreitler (1972) ptipominaji vysledky zkoumdani D. Katza, ktery dal
subjektim udlohu reprodukovat s vhodnym materidlem trojrozmémé tvary,
které predtim pozorovali. Subjekty ,si vybraly téméf bez vyjimky fron-
talni polohu nebo polohu kolmou na ni“, (D. Katz, 1950, s. 64) K podobnym
zaverim dospél i C. E. Osgood (1953, s. 284) a R. H. Forgus (1966, s. 91).

Pro¢ je frontalni pohled preferovany? Neni jisté, zda je moZné tuto pre-
ferenci vysvétlit ndvykem, ktery vznika tim, Ze v kaZdodennim Zivoté ma-
me vice prileZitost{ pozorovat objekty z frontalnich pohledi. Ve skuteé-
nosti je frontilni pohled ziidkavé&jSi nebo asponn méné éasty nez rtzné
§ikmé, bocéni pohledy, kterym jsme soustavné vystaveni nasim stilym po-
hybem.

D. Katz (1950, s. 63) uzavira, Ze tato odchylka od bo¢niho Sikmého po-
hledu smérem k frontalnimu paralelnimu pohledu je vyrazem presnosti:
Druha alternativa — syntéza ruznych pohledi do souhrnného obrazu —
je stejn& vyzna¥na jako redukce na jeden pohled. Tendenci obsahnout sou-
¢asné viechny pohledy trojrozmérného objektu je moZné odvodit z usili
dé&t{ uréitého vyvojového stupné a primitivnich lidi reprodukovat kubické
tvary, jak uvadéji H. Kreitler a S. Kreitler (1972) podle H. Wernera (1957).

Tyto snahy maji obvykle formu jednoduchého postaveni raznych pohle-
di vedle sebe. Tak $estileté dité zobrazi kostku péti étverci vedle sebe;
Sesty nenakresli, nebof jej jako podstavu mnevidi (H. Werner, 1957). Neni
to vyrazem ani selhavajici motorické kapacity, ani patologické vidéni, ale
vyrazem snahy obsdhnout nebo zobrazit viechny pohledy na objekt simul-
tdanné. Tato snaha muZe byt U¢inna jako zdroj tenze béhem pozorovani so-
chy, i kdyZ v tomto pfipadé se jeji uspokojeni pravdépodobnéji dosdhne
celkovou integrativni syntézou neZz primitivnim postavenim pohleda vedle
sebe, coZ je evidentni téZ v paméfovém obrazu, ktery si nékdy o soie ucho-
vame. ,Syntetizujici aktivita” divdka by se vSak neméla povaZovat za pro-
tikladnou nebo vyluéujici ve vztahu k ,redukéni tendenci“. Obé jsou nejen
vyrazem stejného snazeni o presnost a konstantnost ve vnimani, ale obé
mohou vést ke stejnym zaZitkim. Autofi H. Kreitler a S. Kreitler (1972)
zafazuji sochafstvi do oblasti temporailniho umén{, nebot je duleZita i ¢a-
sova dimenze pro vnimani trojrozmérné prostorové formy. Cas je v so-
chafstvi ¢tvrtou dimenzi prostoru uzce spjatou s ostatnimi tfemi dimen-
zemi,

Podle L. Hlavacka (1984) je dulezité také svétlo (pfirozené & umélé),
které sochu ozatuje, odraZi se na jejim povrchu, zmékéuje ho a rozvliuje.
Osvétleni miZe byt zdafilé nebo nezdaiilé. ,,Sochu muZeme svétlem ,,zni-
¢it, zabit“ nebo ,,obnovit“, — fikala V. I. Muchinova (in V. V. Jermonska-
ja, 1964, s. 14).

Déale dilezitym faktorem pfi vnimani sochafského dila je rovnéz uzity
jmaterial, nebof prohlubuje plivodné opticky zaZitek o estetickou senzaci
povahy haptické — na sochu bychom se vskutku neméli jen divat, ale po-
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cifovat ji i svym hmatem. Jiny efekt vydav4d hladky a studeny bronz,
jinak pusobi mékké dfevo, navic na povrchu strukturné zvrdsnéné, a opaé-
né vyzniva zvétraly piskovec ¢i tvrdy mramor, védomé kombinujici kluz-
kou objemovost s drsnou plochou, rozdriasanou udery $pi¢dku.

V praci autori H. Kreitlera a S. Kreitlera (1972) miZeme najit odpovéd
na otazku: co je to v sochéach, co tak svadi k taktilnimu zaZitku. Odpovéd
je Gastelné v samotmé povaze sochafstvi a Eastetné v povaze dotyku. Zda
se, Ze taktiln{ pfitaZlivost povrchu sochy pochazi zejména z kontrastu mezi
nim a povrchy, s nimiZ se b&#n& setkavame. VétSina soch je hladka, co%
prinasi pfijemny zéZitek. Tuhost, drsnost, hrubost jsou nepfijemné a hlad-
kost prijemna. Jejich kombinace vyvolava napéti.

Jedineénym rysem taktility, ktery ji oddé&luje od jinych smyslda, je uzka
reciprocita subjektu a objektu. Dotknout se — znamené téz , byt dotknu-
ty“. Clovék sice pfitom muze zistat pasivni, ale pocit dotyku se zméni
v zdZitek jen tehdy, kdyZ hraje aktivni tdlohu v tomto procese a kdyz kro-
mé toho je akt dotyku koneénym aktem sidm o sobé&. Napf. pfi dotykani se
soch je Gplnd reciprocita. Sklada se z opakovaného cyklu pohybu a pocitu,
vzijemné na sobé zavislych (D. Katz, 1925), v némz uvédoméni si vné&jsiho
povrchu a subjektivni dojem na kuzi tvoii jednotny zazitek (J. J. Gibson,
1966). Dale autofi H. Kreitler a S. Kreitler (1972) uvadéji, Ze taktilita je
zjevné zavisld na fyzické blizkosti divika a sochy, ale ¢im je divak bli2si
k sofe, tim méné ji miZe vidét. Tedy dotykovy zaZitek ze sochy zna&nd
omezuje rozsah mozného vizuilniho ziZitku. Jsou to dvé smyslové moda-~
lity, které zavisi na vzajemné se vylué¢ujicich podminkéich (E. W. Straus,
1958).

Dotyk potfebuje fyzicky kontakt, vidéni vzdilenost. Opticka vzdalenost
umoziiuje celkové uchopeni (pochopeni), které ma obvykle mensi celkovou
intenzitu, zatimco taktilni blizkost poskytuje jen nésledné série momental-
nich kontaktl, z nichZ kazdy miZe byt intenzivné&jsi a bliZii nez vizualni
(G. Révész, 1938). Kromé toho prostor odhaleny zrakem je mnohem 8§irsi, je-
'ho horizont leZi dale a objekty umisténé v ném se méni ve svém vzhledu
podle toho, zda se na né divame zblizka nebo z dalky. Dotykovy prostor
je naopak velmi omezeny a vzdalenost v tomto prostoru nezméni vzhled
objektu, spife odhali rozdilné stranky jejich materidlovych kvalit (V. Lo-
wenfeld, 1953). Materidlové kvality miZeme vnimat i po skongeni dotyku
vizudlné jako pridatnou zaZitkovou dimenzi, kterd obsahuje pfimo i syn-
esteticky vizudlni efekt z povrchu a tvara. Hladkost, i kdyZ neni pfimo za-
7ita, se hodnoti jako pfijemné&jsi, ale méné vzrudujici a méné ,aktivni“ nez
drsnost (Y. Tanaka, T. Oyama, C. E. Osgood, 1963).

Pokroucené, §pic¢até formy nejcharakteristi¢téj$i pro drsné povrchy mo-
hou byt pfispivajicim faktorem k vzrusujicimu vizualnimu efektu drsnosti.
Protoze taktilita a vidéni jsou vyvojové v vizkém vztahu (J. Piaget, 1952,
H. Werner, 1957) a zustanou tak i v dospélosti (J. J. Gibson, 1966), dotyko-
vé dojmy v prubéhu vizuilniho ziZitku je moZné jen ofekdvat (M. F.
Washburn, 1895). Tedy uvedené 1iéinky drsnosti, hladkosti, hrubosti, jem-
nosti a snad i rozdilnych tepelnych kvalit materidlu (S. Weinstein, 1968)
mohou byt zéZitkem nejen dotykovym, ale i vizudlnim, i kdyZ méné inten-
zivnim,
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Kvalita materialu vyvolava dalsi uéinek povrchu, ktery je hlavné vizu-
alni: odraz. Pii dopadu svétla na povrch se muiZe svétlo odrazit riznym
stupném nebo dokonce lomit. Jemnéjsi gradaci svétlosti je mozné vyvolat
malymi puklinami a dutinami na povrchu, které mu daji kvalitu tipyticihc
se svétla. Variovanim kvality materidlu a sméru a mnozstvi dopadajicihq
svétla se miZe nejen reprodukovat celd Skdla achromatickych odstint (ba-
rev), ale také dosahnout vétsiho napéti postavenim vedle sebe kontrastu-
jici svétlosti a tmavosti nebo velmi podobnych stupnu jasnosti, a tak stejné
se 1 mohou zvysit nebo zmirnit uéinky formy a objemu.

Zobrazeni pohybu muzZe byt hlavnim faktorem zpusobujicim, Ze si pozo-
rovatel uvédomi prostorovy a trojrozmérny ucinek zplsobeny vyvojovou
asociaci, mezi pohybem a pojmem prostoru (J. Piaget, B. Inhelder, 1956).
Dotyk a ohmatavani jsou dal$i faktory, které jsou v uzkém vztahu k po-
hybu i k strukturaci prostoru v raném vyvoji (J. Piaget, 1952). Silové pole
sochy muiiZe byt matrici, kterd oZivuje tyto hluboko zakoifenéné vztahy
prostoru, trojrozmérnosti, dotyku (hmatu), vnimaného pohybu a zaZitého
pohybu a povysuje je na uroven intenzivniho zazitku. Aby pozorovatel
mohl byt vtazen do tohoto pole sil, musi byt aktivni. Dotykame se sochy,
chodime okolo ni, abychom dostali razny pohled, a to jsou jen dvé formy
této aktivity. Daldi je tendence pozorovatele imitovat postoj postavy (dle
H. Kreitlera a S. Kreitlera, 1972).

Pokud se tyka barvy, 1ze uvést, Ze zatimco malifova paleta reprodukuje
viechno barevné bohatstvi svéta, barva sochy je obvykle barvou sochat-
ského materidlu, a nikoliv barvou zobrazovanych predmétua. Jisté i sochar-
stvi nékdy reprodukuje barvu predmétl. Zname fadu sochafskych dél,
ktera maji barevny povrch (napf. barevna majolika); vedle toho existuje
i barevna socha, tj. takova, v niz barevného ué¢inku sochaf dosahl kombi-
naci barevnych materialu. Presto vSak je uloha barvy v sochafstvi jina nez
v malifstvi. Barva spolu s kresbou a 3erosvitem je pro malife jednim ze
zakladnich prostfedkt, jimiZz reprodukuje skuteénost a dosahuje sugestiv-
niho U¢inku. Barva zobrazuje a zarovenl vyjadfuje svét citi, které ¢lovék
proziva pfi vnimani reality. Socharstvi zobrazuje skuteénost ve vytvoru,
ktery je prostorovy a modelovan éi vytesdn z kamene ap.; barva muiZe so-
chafské dilo jen doplnit a dodat mu vétsi Zivotnosti.

Jak upozorfiuje V. V. Jermonskaja (1964), k problému barevnosti so-
chai'ského dila je tieba pristupovat velice opatrné, nebof vytvorené tra-
dice jednobarevné plastiky vychovaly v nas urcité chdpani krasy v soSe.
Podle téze autorky se vnimani sochy vyznacuje velkou aktivitou. Sochar-
ské dilo vyvolava u divaka piani obejit ho ze viech stran, pocitit jeho troj-
rozmeérnost, prohlédnout ze viech stran, aby plnéji vnimal obsah obrazu.

Neni to ndhoda, e se chceme dotknout sochy rukou, nebof ohmatani
jakoby dopliiuje zrakovy obraz. ,Malif'stvi se obraci pouze k oé¢im...Socha
existuje jak pro slepé, tak i pro lidi, ktefi vidi“, — Fikal Diderot (V. V.
Jermonskaja, 1964, s. 12). G. Dorfles (1976, s. 83) piSe: ,,Chceme-li pfipi-
sovat ur¢itou hodnotu smyslovym organium, které jsou koneckonci tim je-
dinym, co nadm dovoluje pfimo se zmociiovat uméleckého jevu, mizeme se
odvazit vyslovit nazor, Ze z vizualnich umeéni pouze sochafstvi podnécuja
kromé zraku i hmat, nebo spiSe jeho nejzvlastnéjsi slozku.” Podle jeho na-
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zoru vyplyva dulezitost, kterou ma hmat — kromé zraku — v hodnoceni
plastického dila, z védomi potfeby uplatnit vedle zrakové citlivosti a vedle
normalni povrchové hmatové citlivosti i nasi citlivost stereognostickou.
Jinymi slovy, dovoluje-li ndm zrak zmocnit se celého vytvarného dila,
napf. architektonického nebo malifského, madme pocit, Ze ke spravnému
a hlubokému poznani zvlastniho prostorového prostfedi, v ném2 se rozviji
a v némzZ je umisténa plastika, je zapotfebi i zdsahu naseho stereognostic-
kého smyslu (ktery je, jak znamo, i z prostého fyziologického hlediska si-
tuovan v jinych anatomickych strukturach, nez jsou struktury povrchové
hmatové citlivosti). Proto miZeme vedle prostého hmatového smyslu ho-
vofit zcela nemetaforicky o smyslu pro prostorovou skladbu.

Umaelecky jazyk sochafstvi je neobycejné originalni a pisobivy. To pod-
mifiuje poetickou krasu a hlubokou odusevnélost jeho realistickych obrazq,
v nichZ se umeélecka pravda vyrazu a zobrazeni spojuje v jediny celek —
v pravdu uméleckého obrazu a hodnoceni Zivota. Duchovni svét zobrazo-
vaného hrdiny i veSkerou poetickou jemnost ¢i dramatickou silu jeho pro-
Zitkt muzZe sochafstvi vyjadrit rozmanitymi prostfedky: proporcemi so-
chai'skych forem, zplisobem opracovani materidlu, zplusobem pohybl
lidského téla, tvarem siluety, tu klidnym a plavnym, jindy dynamickym
a vybusnym. To vie spolu s mimikou obliéeje a s vyznamem gesta prispiva
k vytvofeni Zadouciho ué¢inku. Architektonicky soubor a vibec prostredi,
které obklopuje sochu, stiva se jakoby soudasti jedné kompozice, pomaha
prekonavat zdanlivou izolovanost socharského vytvoru.

Porozuméni tomu ¢i jinému druhu uméni, osvojeni si patfi¢nych poznat-
k( obohacuji ¢lovéka, zpusobuji mu radost, nuti ho hodnotit umeélecka dila,
chranit je jako plody nadsené tvorby, jako kulturni hodnoty lidu.

V zavéru stati si poloZime jesté nékolik otazek. Jak se stdva ¢élovék citli-
vym, jemnym, ohleduplnym, jak ziskdva schopnost rozlifovat dobro a zlo,
krasu a nevkus, jak se uéi poznavat pravé hodnoty a odliSovat je od hod-
not zdanlivych? Jak si utvafi pfedstavy o plném a bohatém lidském Zi-
voté?

Mnoho faktoru ovliviiuje vyvoj osobnosti ¢lovéka. Zivotni prostfedi hra-
je nezastupitelnou ulohu v celém psychickém vyvoji jedince. Na vyznam
prostredi upozorfiuje mj. Anglican John Ruskin (1819—1900), ktery ¥ika,
ze ,prostredi ditéte ma byt nebeské“. Méli bychom se snaZit vytvofit di-
1&ti takové prostiedi, které by mu oteviralo radostny pohled na svét i Zi-
vot, a to jak doma, tak i napi'. v kolektivnich zafizenich. Do obytného nebo
pracovniho prostfedi vybaveného zakladnimi kusy nabytku bychom méli
umisfovat vhodné funkédni i dekorativni dopliky (napf. textilie, dfevéné
predméty, keramické vyrobky, vyrobky ze skla, obrazky, plastiky, sosky
atd.). Zde je v3ak tfeba zirovern pripomenout, Ze tyto pfedméty maji inte-
riér doplriovat, ne pfeplnovat. Je tedy tfeba varovat pred prostfedim ohlu-
Sujicim a otupujicim pfiliSnou mérou estetickych podnéti.

Mlady ¢lovék se rad dopracovava k poznatkim sam, rady starich pri-
jima &asto s pochybnostmi. Ale zku§enosti postupné pribyvaji a ¢lovék na-
byva nazoru, Ze nen{ bohatého a plného lidského Zivota bez radosti z krasy
ve vSech jejich podobach. A jednim z prostfedki na poznavani krasy je
esteticka vychova. Neni to myslenka nova. JiZ v antickém Recku premys-
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leli filozofové o vyznamu vytvarného umeéni a dospéli k nazoru, ze vytvar-
na ¢innost nabizi ¢lovéku prilezitost dukladné pozorovat skuteénost, Ze ho
formuje a pomaha mu utvafet si spravné postoje k sobé samému, k lidem
i k vécem.

Ale i v souéasné dobé se ve zvySené mife diskutuje o estetické vychoveé,
jejim postaveni v nadich $kolach. A nejen na Skolach. Vidyt své nezastu-
pitelné misto ma v tomto vychovném procesu rodina, ale i sdélovaci pro-
stfedky. Smutné, ale zaroven alarmujici je konstatovani sou¢asného stavu
estetické vychovy u nis: NemuZeme byt spokojeni s dosavadni urovni
estetické vychovy. Praxe ukazala, Ze je tfeba vénovat se problematice po-
dilu umeéni na formovani viestranné a harmonicky rozvinutého élovéka
jak z hlediska teoretického, tak i praktického. Uméni je jednim z vyznam-
nych vychovnych prostfedku, ktery zjemruje a obohacuje charakter ¢lo-
véka. To musi mit na paméti jak uditel, tak ka?dy, kdo vede a vychovava
mladé lidi. Celkové je mozno konstatovat, Ze jde o ukol velmi niroény, je-
hoz diilezitost je uzndavana ze spoleéenského i z védeckého hlediska, nebof
jde o problémy, jejichZ feSeni se tyka psychologie, pedagogiky, sociologie,
véd o uméni, estetiky a dalSich disciplin, kde se setkdva ve vzijemné in-
terakci oblast kulturmé umeéleckych podnétl s otazkami rozvijejici se osob-
nosti mladého ¢élovéka. V kontextu psychologickych védnich disciplin se
nachazi i psychologie uméni, kterd ma vyse uvedené skuteénosti pfimo za-
pracovany do svého pfedmétu.
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SUMMARY

The author has made an attempt to survey the present knowledge of aesthetic
perception, experience and understanding of three-dimensional artefacts, ie. of
sculptures. She draws on Czech sources and on outstanding personalities studying
psychological aspects of the process of creation and perception as ef. S. Kreitler,
H. Kreitler, R. Arnheim, N. A. Dmitrijeva, V. V. Jermonskaja, M. S. Kagan, N. N.
Volkov, D. Katz, J. J. Gibson, G. Dorfles.

The article represents a basis for farther possible experimental activity in the area
of communication through three-dimensional art. The author defines intervening va-
riables in the communication through three-dimensional art and those variables that
can be checked and worked with in the experimental process proper. It is important
that attention is paid to partial characteristics of dynamic personality structure
without neglecting the inner causal relations of a personality as a whale.

In her conclusions the author stresses the prominant role of the human environ-
ment of an individual and its equiptment with impulses for his/her psychological
development. The author gives a warning of human environment being either too
rich or too poor in aesthetic impulses. At the same time she draws attention to the
present state of aesthetic education in Czech schools, the quality of which is not
satisfying.



