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STUDIA MINORA FACULTATIS PHILOSOPHICAE UNIVERSITATIS BRUNENSIS
F 50, 2006

ALENA POMAJZLOVA

GUTFREUNDOVA POHYBUJICI SE PLOCHA

Slovy ,,pohybujici se plocha je tvorici se objem* zafina snad nejcitovanéjsi
vyrok Otty Gutfreunda shrnujici sochatfovy dlouho rozmyslené tivahy o podstaté
a formovani moderni plastiky. Stal se vyznamovym jadrem jeho ¢lanku Plocha
a prostor oti§téného roku 1913 v Uméleckém mésicniku.! Uz prvni uvedena slova
této pasaze pies svou zdanlivou jednoduchost vyvolavaji otazky po pojeti takto
zformulovaného principu utvareni sochy. Stojime ptfed problémem, jak vlastné
toto sdéleni chapat a jak ho interpretovat: co se rozumi plochou, jaka forma pohy-
bu je zde minéna, jak si pfedstavit pohybujici se plochu u sochaiského dila, jak
vnimat ,,zivy objem®. Podstatny je zde také rys nedokonceného dé¢je ve sloves-
ném adjektivu ,tvorici se” — zdlraznuje se jim nikoliv hotovost, ukonceni, defi-
nitivni podoba, ale naopak vznikani, proménlivost, déni, jez se zde ukazuji i jako
moznost. Pokus o vysvétleni téchto pojmi a poukézani na nc¢které myslenkové
souvislosti a inspirace bude obsahem nasledujiciho textu.

Vychazejme nejdiiv ze jmenovaného Gutfreundova ¢lanku a dale z Gutfreun-
dovych vlastnich poznamek. Text tvahy Plocha a prostor je shrnutim tady pted-
chozich myslenek, které si zacal formulovat od svého prvniho pobytu v Pafizi
v obdobi 1909-1910.2 Pro pfipomenuti uvadim plnou citaci nazna¢eného vyroku,
ktery uzavira predposledni odstavec celého ¢lanku a ke kterému se bude nadale
odkazovat:

Pohybujici se plocha je tvorici se objem a neni jiZ vice intelektem méritelné
formy; jeji funkci prejima pohybujici se plocha a socha neni jiZ zastaveny
Cas, prevedeny v prostor, ale socha je vyrazem plynulého deni, nepretrzitého
pohybu, jehoz rytmus je totozny s rytmem myslenkového procesu tvirciho,
nez myslenka se ustalila v predstavu. Skutecny, rozumem meéritelny objem
je undsen a vymilan v proudu intenzivniho vnimani,; socha neni jiz pevnym
konglomeratem objemii pri postupném prohlizeni zjistitelnych, zkamenélym
fragmentem casu, ale nepretrzitym vinenim ploch, iluzi objemii, vinénim,

1 Otto Gutfreund, Plocha a prostor, Umélecky mesicnik 11, 1912-1914, ¢. 9, s. 240-243.
2 Komplexnéji o tomto ¢lanku a o Gutfreundové teorii viz Petr Wittlich, Gutfreundv kubismus,
Umeni X1V, 1966, s. 247-255.
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jehoz proud trha brehy ohranicujiciho prostoru a undsi je s sebou, vinénim
s viry, které skrze povrch naznacuji hloubku, vinénim, jehoz proudy, aniz
zastavuji, zrcadll zlomky skutecéna.*3

Predstava objemu jako pohybujici se plochy bylo pro Gutfreunda v té dobé pod-
statnd — jeste se k ni vratil v pozménéné formé, a to jednak v konceptu nepubliko-
vaného ¢lanku O povaze socharstvi (1913—1914) a v némecky psaném fragmentu
¢lanku O povaze umeni (1913-1914). V prvnim jmenovaném textu ¢teme variantni
podobu tryvku, kterd se svymi metaforami vic blizi — podobn¢ jako pasaz z ¢lanku
Plocha a prostor —uméleckému textu nez strohé formalni analyze:

~Pohybujici se plocha je tvorici se objem a tak socha nedavad nam zastaveny
Cas prevedeny v prostor, nybrz socha Zije ddle jako fikce objemovych jednotek.
Skutecny objem je unasen a vymlet jako kamen zastavujici plynuly proud caso-
vého vnimani. Socha stava se tak nepevnym [tj. ne pevnym; pozn. aut.]| kon-
glomerdatem objemii pri postupném prohlizeni zjistitelnych, ale nepretrZitym
vinénim ploch doplnujicich se v iluzivni objemy, vinenim, jehoz proud trha
brehy ohraniceného prostoru a undsi je s sebou, vinénim s viry, které davaji
tusiti hloubky, vinénim, jehoz povrch, aniz se zastavuje proud, zrcadli zlomky
skutecnosti. Je jen fikci skutecnych objemii, odrazem zvysujicim hloubky stinii
a zachycujicim stonasobné paprsek. Tak stava se umélecké dilo zmnozujicim
zrcadlem Zivota, nad nimz se klene vécnd obloha.*4

A nakonec najdeme stru¢né predznamenani této formulace jesté v Deniku 111
z let 1912-1913, kde se pise:

,Objem je vysledek pohybu plochy. Pohyb plochy staci k imaginaci obje-
mu. Plocha nemajici tendenci k pohybu nemiize nahraditi objem a ziistava
plochou.*

Z obsahu citovaného textu, z opakovani a snahy o nové a presnéjsi formulova-
ni této predstavy je zfejmé, Ze jsme u jadra Gutfreundovych myslenek. Pro jejich
interpretaci je tieba se nejdiiv zaméfit na hlavni pojmy v uryvku obsazené, coz je
pojem plocha, objem a s tim souvisejici pojeti prostoru, pohybu a Casu.

Plocha, reliéf, objem
Uvahy o plose najdeme v réiznych variantach v Gutfreundovych publikova-

nych textech, konceptech ¢lankii i denicich. Jako rozhodujici se ukazuje rok
1912 (nebo maximaln€ 1911-1912), kdy se vyhraiiuje i Gutfreundova sochaiska

3 Viz Gutfreund (pozn. 1), citovano podle: Otto Gutfreund, Zazemi tvorby. Paméti, koresponden-

ce, dokumenty, ed. Jiti Setlik, Praha 1989, s. 230.

Ibidem, s. 239-240. Tteti, nacrtnuta a nedokoncena varianta je uvedena takto: ,,Pohybujici
se plocha je vznikajicim objemem. (jiz neni intelektem méritelnd forma, jeji funkce prebira
pohybujici se plocha.) Plastika prestava byt prenesenim trvani v case, ale je vyrazem neustd-
vajictho deni, nezadrzitelného pohybu. Skutecny objem, méritelny intelektem (tj. rozumem),
Jje odstranén a rozplyva se v proudu intuitivniho pojeti. Socha piestava byt pevaym souhrnem
[nedokonceno], ibidem, s. 242.

5 Ibidem, s. 36.

4
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tvorba. Petr Wittlich charakterizoval Gutfreundovo pojeti plochy jako zakladni
formalni princip nového sochafstvi, které se odvraci od naturalistického piepisu
reality a snaZi se vytvofit svébytné umélecké dilo s vlastnimi zdkonitostmi.® Gut-
freund sam uvadi jako prvni piedpoklad moderni sochy pozadavek ,,odpoutati
se od hmoty“.” Odpoutati se od hmoty ale neznamena — jak bude patrné — zru-
Sit s hmotnosti také prostor, ktery stale ziistava jednim z hlavnich rysu plastiky.
Odhmotnéni je tu znakem pro potlaceni télesnosti ve prospéch noveé zduraznova-
nych duchovnich principt. Paralely a ptiklady nalézal Gutfreund ve starém umé-
ni, pfedevsim v gotice a v jeji metod¢ plosného utvareni objemd, tedy reliéfnosti.
Opiral se pritom také o ¢etbu uméleckohistorickych textli vénovanych starému
uméni® a sdm také publikoval ¢lanek Gotické kachle v Muzeu mésta Prahy,’ kde
popisuje vyjadieni objemti pomoci plochy a linie. Podstatnd pro Gutfreundovo
chapani plochy je jeho interpretace Donatella, ktera je naznacena v Gutfreundo-
vych denicich a v rukopisnych poznamkach k Donatellovi a publikovana v ¢lanku
nazvaném Dvé poznamky o Donatellovi.'0 Plocha versus objem se tu nejevi jen
jako polarita mezi tvorbou a napodobou, ale ma jesté dalsi vyznamové roviny.
Gutfreund zkouma ptedevsim Donatellovu sienskou sochu sv. Jana Kititele,
kterou charakterizuje jako sochu vytvatrenou podle reliéfniho principu. Nezname-
na to, Ze by byla skute¢nym relié¢fem, ale ze je, podobné jako reliéf, vytvarena pro
jeden hlavni pohled, pohled zepiedu. Své tvrzeni Gutfreund doklada poukazem
na zamérné nataceni rukou, ramene a nohy do roviny divakova hlavniho pohledu.
Donatellovu sochu tak charakterizuje jako antinaturalistickou — ,,neni vyslednici
pohybu hmoty, ktery by urcoval jeji vnéjsi formu*. Z toho mu plyne zobecnéni:
wocha jest dilem tviirci viile, ktera existuje mimo ni a stavi ji dle svych zakonii,
jez jsou jiné nez zdakony organismu.*“!! Vysledkem je reliéfni pojeti plastiky, kde
reliéf ale neni ,,redukovani hloubkovych relact vzhledem k néjaké urcité plose,
nybrz vytvareni formy vzhledem k divaku.©12 Reliéf zde neni pro Gutfreunda slo-
vo pro konkrétni uméleckou formu (i kdyz si ji v raném dile také vyzkousel).
Neni ani redukci sochy na zakladni rovinu podobnou obrazu — aby socha zustala

6 Viz Wittlich (pozn. 2); viz té7 Petr Wittlich, Ceské sochaistvi ve XX. stoleti, Praha 1978.

7 Otto Gutfreund, Poznamky o Donatelovi (1912-1913), in: Zdzemi tvorby (pozn. 3), s. 225—
227.

8V Deniku I (Zizemi tvorby /pozn. 3/, s. 23-24) jsou u data 18. ledna 1912 poznamky ke kni-
ze Wilhelma Worringera, Formprobleme der Gotik (Minchen 1911). Gutfreund zaznamenal
zejména redukci jevové stranky vnéjsiho svéta a potlaceni télesné prostorovosti prevedenim
hloubkové dimenze na plosnou, ¢imz se podporuji hodnoty symbolické, duchovni a niterné.

9 Otto Gutfreund, Gotické kachle v Muzeu mésta Prahy, Umeélecky mésicnik 1, 1911-1912, €. 5,
s. 140-141.

10 Viz Denik 11T (1912-1913), in: Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 33-35; dale viz Pozndamky o Dona-

tellovi, ibidem, s. 225-227 a Dvé poznamky o Donatellovi, Umélecky mésicnik 11, 1912-1914,

€. 9,s.240-243.

Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 226.

Ibidem. Podobné¢ i poznamka z rukopisu O starém a novém uméni (1913-1914), in: Zazemi

tvorby (pozn. 3), s. 237: ,,Rovina, kterd je kolma k sméru paprskii dopadajicich na sitnici, je

11
12

ose, ale uziva ploch, priblizujicich ¢i oddalujicich se od pozorovatele.



120 ALENA POMAJZLOVA

sochou, nesmi se potlacit hlavni pfedpoklad sochy, tj. prostor.!3 Reliéfnost zna-
mena zamérné utvareni sochy pro jeden hlavni pohled, na coz navazuje zdlrazné-
ni stranky optické pted hmatovou a odkaz na abstraktni myslenkovou predstavu
stojici u geneze sochy.

7 teoretické literatury, se kterou se Gutfreund seznamil,!# je v tomto pojeti
a dlirazu na specifiku vnimani jasné patrny ozvuk teorie Adolfa Hildebranda,!5
ktera musela byt pro Gutfreunda zvlast inspirativni, protoze se také jedna o teo-
retickou praci sochare. Hildebrand se soustfed’'uje na problém vnimani a rozliSuje
u néj dva zptisoby, hmatové a optické, kterym odpovida forma blizkého a daleké-
ho obrazu. Blizky pohled je ten, z n¢hoz neni vidét celek a divak potiebuje vice
pohledt, které si teprve sklada a spojuje pohledy o¢i. Pohyby oka jsou pfirov-
navany ke skute¢nému ohmatédvani, tedy spis§ fyzickému aktu. Prostfednictvim
ohmatavani ziskavame plastickou predstavu tvaru. Pokud je divakovo stanovisté
vzdalené, neni potieba pro poznani dil¢ich pohybt oka, naopak v jednom jedi-
ném pohledu se ziska celkovy obraz. Ten je, podle Hildebranda, ,.cisté dvojroz-
mérny, protoze tieti rozmer, tedy vsSe, co se na objektu jevi blizsi nebo vzdalenéjsi,
veSkerd modelace, je vniman pouze prostiednictvim jevici se obrazové plochy
Jjako plosné priznaky, které znamenaji vétsi vzdalenost nebo blizkost*.'6 Podstat-
né u dalekého obrazu je, ze vytvaii ,,jednotny obraz trojrozmérného komplexu‘.\7
S témito formulacemi lze bezprostfedné spojit Gutfreundovo pojeti reliéfnosti
sochy navazujici na polaritu haptické — optické. V Poznamce o Donatellovi pise:
wJakmile zbavim divaka moznosti kontrolovati hmatem a hmatovym pohybem oka
hloubkové pomery sochy, ztraci socha pro divaka |...] svoji hmotnost a stava se
Jjen subjektivni predstavou. Divaka zbavim moznosti kontrolovati hmatem hloub-
kové pomery, kdyz namisto skutecné, hmatatelné formy dosadim zrakovou pred-
stavu jeji, tedy reliéf. '8 Podobné Hildebrand: ,,.Dokud se plasticka figura uplat-
nuje jako v prvni rade kubickd, je dosud jen v pocatecnim stadiu svého utvarent,
teprve ucinkuje-li jako plocha, ackoli je kubicka, ziskava uméleckou formu, tj.
vyznam pro zrakovou predstavu.©19

Donatellav Sv. Jan Krtitel se Gutfreundovi stal prototypem ,,moderni“ sochy,
nebot’ uziva plastickou formu, ale utvatrenou vzhledem k divakovi, tedy reliéfnim
zpusobem. Diivodem jeho plosného pojeti je podle Gutfreunda snaha odpoutat se

13

Viz denikovy zdznam z 29. ¢ervnal913, in: Zdazemi tvorby (pozn. 3), s. 26.
14

Viz rekonstrukce Gutfreundovy &etby, kterou uvadi Jifi Setlik, Komentaf a poznamky k tva-

ham, studiim, konceptim stati a zpravam, in: Zdzemt tvorby (pozn. 3), s. 254-255.

15 Adolf Hildebrand, Das Problem der Form in der bildenden Kunst, Strassburg 1893 (Sesky
Praha 2004); Jiti Setlik (pozn. 14), uvadi Zze Gutfreunda na tuto knihu upozornil V. V. Stech.

16 Adolf Hildebrand, Problém formy ve vytvarném uméni, Praha 2004, s. 15 (pieklad David
Filip).

17" Ibidem, s. 18.

18 Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 226.

19 Hildebrand (pozn. 16), s. 60; dva druhy vnimani, pomoci oka a hmatu uvédi i Pavel Janak

v ¢lanku Obnova praceli, Umélecky mésicnik 11, 1912-1914, €. 3, s. 85-93. Jejich rozdily jsou

vyjadieny obdobné: oko vnima celek, vytvaii obraz o véci, ktery je subjektivni; hmat postup-

nym odkryvanim vytvari védéni o véci, které je objektivni.
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od naturalismu, nezobrazovat konkrétni motiv, neziistat u hmotného napodobo-
vani, ale vyjadrit myslenku, ,,abstraktum®. ,,Dati abstrakini predstavé konkrétni
Sformu,20 je pro Gutfreunda hlavni problém sochafstvi a plocha je zde vnimana
jako predpoklad tohoto ptistupu.

Podobné se k otazce reliéfnosti volné sochy postavil i druhy hlavni predstavitel
sochafstvi pfed 1. svétovou valkou Umberto Boccioni v plastice Rozvinuti lahve
v prostoru z roku 1912. V analyze Rosalind Krauss?! se uvadi, ze Boccioniho
sochaftské zatisi je vytvoreno obdobnym zptisobem podle principu reliéfu. Socha
nabizi jeden hlavni pohled, ktery ma nardz odkryt cely smysl dila. Z celniho
pohledu je vidét vSe: konkavni prostor otevieného jadra plastiky a dynamické
rozvijeni tvarti ldhve kolem néj. Stati¢nost divakova jediného pohledu je kom-
penzovéana dynamickymi fragmentarnimi tvary, ,,slupkami‘ lahve, které¢ evoku-
ji spirdlovy pohyb jako prinik tvaru a prostoru i iluzi obchdzeni divaka kolem
sochy. Co je zde podle Rosalind Krauss podstatné, je to, jaké sd€leni tento zpt-
sob vnimani pfindsi. S futurismem je bézné spojovan pohyb a dynamismus, zde
je vSak v centru plastiky statické nehybné jadro, které funguje jako ideélni for-
ma, neménnd podstata, nikoliv jako konkrétni a ndhodny jev. Je koncentrovanou
»~myslenkou®, existujici ptedem jako ,,koncept®, ktery se jako podstata (vedle
konkrétnich dynamicky pojatych tvari i iluze pohybu) pfedava divakovi. Je to
tedy socha, ktera vznika z idealni pfedstavy srovnatelné s Gutfreundovym ,,abs-
traktem*, ,,dusi sochy*.22

Ttebaze u Boccioniho ona podstata ukazuje na béznou a banalni véc, obecné
lze fici, ze se toto pojeti tyka naseho zpiisobu poznavani svéta a komunikace.
Podobn¢ vyzni i Gutfreundova analyza Donatella, kde jeho ,,abstraktum®, jez se
ma sdélit divakovi, predstava ,,fanatika ideje dostava jesté navic eticky rozmér.
Gutfreund dale piSe: sochat ,,déla z predstavy skutecnost, ,,Cerpa z vnitinich fon-
du, ne ze zrakovych vjemi [...] socha je zhmotnéni dojmu vyvolaného motivem
[...] sochai* materializuje bezprostiedné vizi obrdzejici se v jeho dusi [...]*“.23 To
vSe ukazuje, Ze tu existuje myslenka, pfedstava stojici pted realizaci dila, ktera
jeho se prostfednictvim (materializaci myslenky) piedava divakovi.

U pojeti plastiky jako plochy se déle nabizi srovnani sochatstvi a malifstvi,
které promyslel i Otto Gutfreund. Pfi ném se pochopiteln¢ snazil povysit plastiku
a ukazat jeji specifika.24 Srovnani malifského a sochafského zptisobu neni nahod-
né a souvisi i s usilim vymezit sochatstvi vii¢i tehdy dominantnimu vytvarnému
projevu, malbé.

20 Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 34.

21 Rosalind Krauss, Passages in Modern Sculpture, Cambridge 1981.

22 Denik I, zéznam z 29. srpna 1912, in: Zdzemi tvorby (pozn. 3), s. 24: ,,Predstavuji si dusi sochy
Jako cosi pevného uvniti: sochy, kolem ceho se toci vSechno a které se sbihaji vSechny sméry,
lépe Feceno ze které vybihaji.*

23 v ¢lanku Plocha a prostor, cit. podle: Zazemi tvorby (pozn. 3), s 229 a dale v textu O povaze

o socharstvi, ibidem, s. 239.

Malit podle Gutfreunda vybira z konkrétniho svéta objekty a pienasi je do plochy jako prosto-
rové abstrakce. Naproti tomu ,,socha neni dematerializact skutecnosti jako malba, ale materi-
alizaci obrazii, vzniklych v nitru®; viz Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 229.
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Zde je tfeba ud¢lat malou odboCku. Srovnavani malby a sochafstvi se zde
neobjevuje poprvé, naopak ma uz svou tradici. Navic pro umélce, ktery si v dobé
mohutné prevahy malby zvolil sochafstvi, lze tyto Givahy povazovat i za jaké-
si ospravedInéni vlastni ¢innosti. V dobé, ktera zejména v ¢eském uméni piala
kubismu ziskava malba jako uméni realizujici se na plose jesté vic na dilezitosti,
protoze kubisticka malba svym zptsobem zavrSuje cestu od iluzivniho zpodo-
bovani a renesancni perspektivy k autonomii vytvarného zobrazeni. Malifstvi je
v na ptrelomu prvniho a druhého desetileti 20. stoleti hlavnim vyrazovym pro-
sttedkem, coz je patrné mimo jiné i na velkém poctu kubistickych a kubizujicich
maliiti a ojedin€lych pokusech ve sféte plastiky, k nimz patii i Otto Gutfreund.
Diiraz na plochu, zobrazeni prostorovych kvalit na ploSe malby bylo jisté podné-
tem, vyzvou. To, co se dafilo realizovat v malifstvi jako abstrahovani od reality
a ziskavani autonomie vytvarného dila, se Gutfreund snazil vytvotit v plastice.

Co se ty¢e moderniho uméni najdeme tuto preferenci malif'stvi uz kolem polo-
viny 19. stoleti. Charles Baudelaire v ¢lanku Pourquoi la sculpture est ennuyeu-
se? predznamenal problémy, které budou pred avantgardnim sochafstvim stat.
Sochafstvi sice oznacuje za starsi nez malifstvi a blizsi ptirod¢, ale popisuje jeho
nevyhody: navzdory ,,vé€cnosti“ je vagni a neuchopitelné, protoze ukazuje pii-
1i§ mnoho tvafi najednou. I kdyz sochar ur¢i hlavni pohledovou stranu, divak
sochu stejn¢ obchazi a zmnoZzuje pohledy. Malovany obraz vidime jen z jedno-
ho pohledu, tento pohled je v kladném slova smyslu ,,despoticky*, jedinecny
a umélecky vyraz takto predvedeny je velmi silny. Sochafstvi je naproti tomu
uméni fyzické, kde jsou mozné stovky pohledovych thli a kde svétlo a stin mtze
vytvaret nahodné efekty nezavisle na umélci. Sochatstvi podle Baudelaira neni
kontemplativnim uménim, protoze kolem plastiky se musi chodit dokola a divak
k ni musi najit fyzicky vztah. Jako by zde byl naznacen onen hmatovy, télesny
rozmér blizkého pohledu Adolfa Hildebranda. I feseni, které Baudelaire nabizi je
v naslednych intencich Hildebranda i Gutfreunda — ¢aste¢né feseni vidi v reliéfu,
ktery se jednopohledovosti blizi malbé.

Role plochy, plosnosti, diirazu na subjektivni preferenci jednoho pohledu je
oblast, ktera bude pozdé&ji v dobé kubismu v sochafstvi nove feSena. V kubismu
se totiz tento rozdil jesté vic prohloubil. Malifstvi pfestalo byt iluzivnim a usilo-
valo o to, aby se v jednom pohledu mohly naraz vyjevit vS§echny aspekty zobra-
zovaného piedmétu. Spojila se tak malifska prednost jediného uréujiciho pohledu
a komplexni prostorové vnimani piedmétu, tzn. Zze malba dokazala spojit plos-
nost i plastické a prostorové kvality dohromady. Vytesila to fragmentaci readlnych
objemt a jejich nové, vytvarné skladby na plose platna. Pii snahach o kubistickou
plastiku se uplatilovala fragmentace povrchu pievzata z malby, ale byla jen pfi-
danym prvkem — nijak nefeSila otazku objemovosti a mnohopohledovosti. Toho
si v§ima 1 historik uméni a obhdjce kubismu Vincenc Kramat, ktery analyzoval
Gutfreundovu sochaiskou tvorbu v konceptu textu napsaném po Gutfreundové

25 Clanek je soucasti vytvarnych kritik Salonu z roku 1846; otisténo in: Charles Baudelaire,

Ecrits sur l'art, Paris 1999, s. 228-232.
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tragické smrti v roce 1927.26 T on se pohybuje v oblasti srovnavani malifstvi
a sochafstvi a z téchto dvou vytvarnych zptisobli dava pifednost malbé. Plosnost
malby a nové pojeti prostoru na plose se ukazuje podle n&j jako zasadni prednost
kubistického malitstvi: riznymi pohledy na pfedmét zachycenymi na jedné plose
wdocilila nova malba zhusteného ucinu, jaky dosud leZzel mimo vsechny moznosti
volné plastiky“.2” Pokud vznika kubisticka plastika, tak jen druhotné, pomoci
rozbiti souvislého povrchu sochy inspirované malbou, protoze plastika nema
zatim vlastni kompozi¢ni feSeni: ,,Bylo to jakési doznani porazky jestlize plastika
prejimala zpét sviij materidl zpracovany malifstvim.“?8 1 Kramaf spatfuje feSeni
v plosSe, v pojeti sochy jako soustavy samostatnych plosnych, vlastné maliiskych
projekcei, které svym optickym charakterem vytvaieji samostatné pohledy bez
toho, aby bylo oko ,,nuceno* znat i pohledy ostatni, z nichz by si teprve v duchu
»sloZilo celou sochu. Uvadi jako piiklad Picassovu Sklenici absintu (jeji foto-
grafii mél uz v roce 1914), kdy je snaha do jednoho pohledu vtésnat i eventuelni
pohledy nasledujici — neni to tedy podle Kramate volna plastika v pravém slova
smyslu,2? navic je je$té opticky charakter posilen pouZzitim barvy, tedy malifské-
ho zptisobu, ktery neni sochafstvi vlastni. VSe je vedeno snahou o odhmotnéni
moderni plastiky, subjektivizaci tvorby, zduchovnéni uméni, coz jsou tendence
celého moderniho uméni té doby.30

Z toho vyplyva, ze v Gutfreundovych textech jsou pojmy plocha, plosnost,
reliéf vazany spis nez na konkrétni vytvarné formy na projekci divakova pohledu,
tedy na vnimani. Na zacatku Gutfreundovy sochatské drahy najdeme jesté reli-
¢éfy ve vlastnim slova smyslu, kde je konkrétni plocha jako abstrahovany objem
a plosnost se tyka dila, je jeho konkrétnim, objektivnim rysem. U volnych soch,
které vznikaly soubézné s Gutfreundovymi texty, se uz objevuje pojeti plochy
jako subjektivni pole vnimani, a tyka se predevsim recepce. Gutfreund pise, Ze
reliéfnost je vztah sochy k divakovi, kde plocha je mistem styku subjektu, umélce
i divaka, se sochou. Socharf vytvaii svou kompozici tak, aby vedla divaka ke zpu-
sobu, jak se divat. Redukuje hmotnost a hmatové, fyzické vnimani ve prospéch
optického, abstrahovaného. Vnimani sochy jako plosného rozvinuti, plosnosti
ukazuje divakovi abstraktni myslenku sdélovanou sochatem. Socha je ,,abstraktum
ztélesnéné v konkrétni formé, kterd pro divika stava se opét abstraktem.*31 Plos-
nost — abstrakce hmotnosti — je vytvarnym zptsobem, jak tuto myslenku sdélit.

26 Vincenc Kramaf, Otto Gutfreund, 1927, rukopis ulozeny z Kraméfovy pozustalosti v oddéleni
dokumentace a sbirkovych fonda Ustavu d&jin uméni CAV, Praha.

27 Ibidem.

28 Ibidem.

29 Ve volné plastice je ,.,kazdy pohled resen a také pocitovan jako prechod do dalsiho pohledu
a nase nitro neni uspokojeno, dokud jsme neobesli plastiku ze vsech stran — tu teprv mame
pocit, Ze jsme vycerpali jeji tvarny obsah.”; ibidem.

30 Obdobny princip jednopohledovosti pak spatfuje napt. u Gutfreundova Cellisty, ale také

. u Viastni podobizny z roku 1919, kterd otevira jinou kapitolu Gutfreundovy tvorby.

Poznamky o Donatellovi, in: Zdzemi tvorby (pozn. 3), s. 227.
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Pohyb a prostor

V uvedeném citatu z ¢lanku Plocha a prostor nalezneme v pouhych dvou
vétach hned nékolik pozoruhodnych odkazii k pohybu a trvalému nepterusované-
mu dé&ji. Vedle pohybujici se plochy tvorici objem se objevuje metafora vodniho
proudu: socha je pro Gutfreunda vyrazem plynulého déni a neptetrzitého pohybu
¢i nepretrzitého vinéni ploch, které je jest¢ dynamizovano viry a které trha bie-
hy omezujiciho prostoru. Socha neni zastavenym ¢asem ani souctem naslednych
¢asovych momentt, ale evokaci neptetrzitého proudu vnimani. Tento staly proud
déni a vnimani je zaroven pravou podstatou skutec¢nosti a umélecké dilo ma svym
pojetim zrcadlit tuto dynamickou realitu.

Zakladnim prvkem citovaného Gutfreundova pojeti moderni plastiky je zde
pohyb. Nevyskytuje se u Gutfreunda nahodné, ale jako specificka reakce na kon-
cepce pohybu objevujici se v riznych podobach ve filozofickych spisech, védec-
kych pojednanich a uméleckych projevech té doby. Zarovei se v ném rysuje také
Gutfreundovo nové feseni moderni plastiky. Gutfreund byl pfedevsim sochat
a myslenka pohybu u plastik, které jsou vétSinou spojovany s hmotou, tizi a sta-
nim, se miZze na prvni pohled jevit jako marna a tézko proveditelnd. Urcité neslo
o pohyb zobrazeny popisnym zptusobem jako zastaveny moment dramatického
d&je zndmy z tradi¢ni plastiky.’2 Pohyb tu neni mys$len ve své b&zné chapané,
konkrétni podobé (tomu odpovidaji napt. kritické Gutfreundovy poznamky
k baroknimu sochafstvi i to, Ze jeho sochy vétSinou zobrazenim pohybu, dé&je
nejsou), ale piesouva se do oblasti kompozi¢niho feseni a zejména do moznych
zpUsobi vnimani sochy, coz je pozoruhodny moment Gutfreundovych tvah.

V této souvislosti nelze nezminit, ze diraz, ktery Gutfreund klade na sloz-
ku pohybu a dynamiky neodpovida proklamované orientaci ¢eského uméni na
francouzsky kubismus v jeho picassovsko-braqueovské podobé¢, kde se problém
pohybu nijak specificky netesi. Jinym okruhem, ktery ale nebyl u nas tak prosa-
zovan, je pak skupina kubisti kolem Le Fauconniera, kde se pohyb, ¢as a simul-
tannost jako principy tvorby objevuji jako paralelni feSeni vedle pojeti italskych
futuristdi, a k nimz odkazuje i teoreticky spis Alberta Gleizese a Jeana Metzin-
gera Du Cubisme z roku 1912 (znamy i u nas z piekladu druhé kapitoly otisténé
v Uméleckém mésic¢niku 1913).33

Zakladnim principem tvorby se ale pohyb stal predevsim u italskych futu-
ristl. Chtéli jim vyjadfit dynamiku moderni doby, odkazovali pfitom k novym
moznostem techniky a jejich aplikaci na vytvarné uméni. Obraz dynamiky sku-
teCného zivota byl realizovan ve dvou zakladnich variantach, z nichz ta prvni,
vychdzejici z chronofotografie a ptredstavujici sled pohybovych fazi (napf. rany

32 Uz zde ziejmé nepujde o vystizeni piiznacného momentu déje, ktery by v sobé zahrnoval

minulost i budoucnost, jak byl popsan Lessingem pfi srovnani poezie a vytvarného umeéni.
Viz Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon ¢ili o hranicich malif'stvi a poesie, Praha 1960 (prvni
vydani: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie, Berlin 1766).

Podrobnéji viz Robert Mark Antliff, Bergson and Cubism: A Reassessement, Art Journal 47,
Nr. 4, Winter 1988, s. 341-349.

33
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Giacomo Balla), byla posléze zavrhnuta. Druhou variantu popisoval Umberto
Boccioni ve svych teoretickych pojednanich o futuristickém uméni3* a shrnul ji
do né¢kolika principl jako napft. fyzicky transcendentalismus (pfedmét vnimany
jako donekonecna se rozpinajici soubor sil a energii, takze mizi hranice pred-
métu, misto nich nastupuje prinik pfedmétu a prostoru, coZ je nove stvoieny
dynamicky tvar nezavisly na realité3?), simultannost (spojeni vjemu a vzpomin-
ky), dynamismus (spojeni relativniho — viditelného pohybu a pohybu absolut-
niho, ktery je podstatou vSech véci), kontinuita forem (sledujici pohyb hmoty)
a koncepce linii-sil a tvarii-sil jako vnitinich hybnych energii vSech véci. Vznika
tak pojeti uméni, které neni reprodukci vnéjsiho vzhledu, které abstrahuje od
bézné vnimané skutenosti a stava se zachycenim vlastni dynamické podstaty
svéta. Nutno podotknout, Ze zde proklamace a formulace nového pojeti uméni
v manifestech do urcité miry ptredbehla skutecné realizace. Umberto Boccioni
v uz zminované plastice Rozvinuti lahve v prostoru tesil problém dynamiky tim,
ze kompenzoval staticky pohled divaka iluzivnim spiralovym pohybem, ktery
naznacuje kontinuitu vnimani pfedmétu. Postupné obchéazeni sochy, kterym by
divak ziskal celkovy obraz predmétu jsou predvedeny do fragmentarni struktury
naznacujici, jak si ma divak sestavit ¢asovou kontinuitu v mysli. Simultannost
pak tesil plastickymi priniky figur a prostfedi, kde vytvofil pomoci zaclenovani
realnych prvka velmi specifickou a také ve své dobé velmi kritizovanou formu
asamblaze. Programovym dilem pak jsou Boccioniho Jedinecné formy kontinuity
v prostoru z roku 1913, coz je sochaiské pfevedeni konceptu dynamiky, spojeni
relativniho a absolutniho pohybu, abstraktniho ptedvedeni neptetrzitého pohybo-
vého kontinua do vytvarného dila. Je vysledkem hledani formy vnitini sily, ktera
je symbolicka a abstraktni.

Tato Boccioniho realizace, stejné jako jeho teoretické koncepty mély oporu
ve francouzském filosofovi Henri Bergsonovi, ktery byl — podle Jifiho Padrty3°
—1,,povinnou literaturou* pro ¢eské avantgardni umélce soustiedéné kolem Umé-
leckého meésicniku. V myslenkach Otty Gutfreunda se odrazila velmi konkrétné
a vyrazng, coz napovida i citat, ktery stal na pocatku téchto tivah.37

34
35

Viz Umberto Boccioni, Pittura e scultura futuriste, Milano 1997 (prvni vydani 1914).

Pro Boccioniho bylo popfeni pevného tvaru téles inspirované jak spiritismem, tak védecky-
mi objevy jednim z moznych pfistupd, jak zachytit pohyb a s nim i prvek Casu ve vytvarném
dile. Toto spojeni spiritismu a védy neni v uméni avantgardy ojedinélé, piSe o ném napt. Lin-
da Dalrymple Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art
Princeton 1983, nebo Duchamp in Context. Science and Technology in the Large Glass and
Related Works, Princeton 1998. Do ¢eského uméni té doby se navic promitla silna orientace
na duchovni rozmér tvorby — napf. i Gutfreund hovoii — podobné jako Boccioni — o popieni
empiricky ziskanych fyzickych zakond o neprostupnosti téles, ale chce je nahradit zakony
,,Vys$8imi, duchovymi*.

Jiti Padrta, Osma a Skupina vytvarnych umélcii. Teorie. Kritika. Polemika, Praha 1992.
Paralely mezi Boccionim a Gutfreundem nejsou zcela neopodstatnéné: Boccioni pusobil
v pedvalecné dobe nejen jako malif, ale i jako sochar a jeho sochatské prace se s Gutfreundo-
vymi fadi mezi jediné cilené rozpracované sochatské projevy té doby. Vedle toho oba umélci
byli schopni i teoretického uvazovani, zobecnéni problémi moderniho sochafstvi a dokazali
rozpracovat jeho zékladni principy. Oba se také opirali o Bergsonovu filozofii, kazdy s poné-

36
37
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Jaké jsou tedy hlavni myslenkové zdroje uméleckych teorii inspirované Berg-
sonem, které mely vliv na formovani pedstav o modernim umeéni?

V prvni fadé je to Bergsonova zakladni premisa, ze pohyb a stavani se ne-
jsou atributy reality, ale realitou samou. Podstata skute¢nosti spociva v pohybu
a zméné.’8 Vnimani pohybu bylo dfive prezentovano ,,rozumové®, na zakladé
vnéjsiho, intelektualniho pristupu k Casu: ¢as byl pieveden na sérii ,,zastaveni,
na ,.fadu pozic“.Cas viak podle Bergsona nelze zastavit, je nepferuseny, trva
v kontinuité. ,,Skutecné nejsou stavy, pouhé momentky, které snimame v pribehu
zmeny. Skutecny je naopak proud, kontinuita prechodu, zména sama. Tato zména
Jje nedélitelnd, je primo substancialni.*3° Cas je specificky — ,,jeho podstatou je
plynout: zadna z jeho casti tu jesté neni a jiz se ukazuje dalsi““.*% Z toho plyne,
ze racionalni a matematické ptistupy k fenoménu casu, které ho zastavuji, aby ho
zmeéfily a uchopily, jsou zavadéjici a podstata Casu jim proto unika. Bergson chce
prekonat tuto intelektualni pfedstavu, ktera pohyb zachycuje jako fadu za sebou
jdoucich pozic, a vnimat ho jako celek. Rika, ze podstatou &asu je uplyvani, ze
Cas existuje jako trvani. Jako takovy je nedélitelny, tvofi jednotu a vSechno déleni
a méfeni je jen umgeleé.

Kdyz se vratime zpét ke Gutfreundovi, jako kdybychom pokracovali ve stej-
n¢ zamefenych uvahach: co jiného nez bergsonovské pojeti casu jsou formulace
z Clanku Plocha a prostor jako: ,,[...] neni jiz intelektem meéritelné formy |...]
rozumem méritelny objem je undsen a vymilan v proudu intenzivniho vnimani | ...]
socha neni jiz pevnym konglomerdtem objemii pri postupném prohlizeni zjistitel-
nych, zkamenélym fragmentem casu [...]* atd. Skepsi k rozumovému uchopeni
reality je mozné najit i v ivodu Gutfreundova ¢lanku, ktery shrnuje typy lidského
poznani svéta. Rika: ,,Rozumové poznatky jsou tuhnoucimi ¢dstmi v uplynulém
proudu zivota, jsou pevnou substanci deéni, jsou solemi vyloucenymi z zivych vod
intuice.“4! Racionalni snaha pochopit smysl svéta v zastavenych momentech
¢asového proudu je tedy i u Gutfreunda zpochybnéné.

Bergson stavi proti rozumovému uchopeni skute¢nosti, které je v ptipadé poje-
ti Casu zcela zkreslené, nebot’ pracuje jenom s ,,pieludem casu®, jinou metodu,
a to metodu intuice. Pojem intuice se vyskytuje, jak je vidét, i u Gutfreunda, kde
je také protikladem intelektualniho ptistupu. Zastaneme-li u pohybu a ¢asu, pak
u Bergsona je intuice metodou, ktera neni vidénim zkoumaného fenoménu v jed-
notlivych postupnych krocich, v zastavenych momentech a jejich sietézeni, ale
v ,,bezprosttednim nazieni“ celku. Neni to rekonstrukce pohybu z nehybnych

kud jinymi akcenty, ale fakt, ze méli stejnd ¢i obdobna vychodiska, je v jejich ndzorech (méné
uz v samotnych sochafskych projevech) patrny. Boccioni konkrétné uvadi ve svych poznam-
kach knihy Matiere et mémoire (1896), z niz si délal i vypisky, L évolution créatrice (1907),
a L’intuition philosophique (1911); u Gutfreunda je konkrétni zminka o knize Haralda Hoff-
dinga, Bergsonova filozofie (1916), in: Zdzemi tvorby (pozn. 3), Jifi Setlik (pozn. 14) uvadi
znalost Bergsonovy L évolution créatrice z roku 1907.

38 Josef Fulka, Bergson a problém paméti. Filosofie Henri Bergsona, Praha 2003, s. 19.

39 Henri Bergson, Mysleni a pohyb, Praha 2003, s. 17.

40 Ibidem, s. 12.

41 Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 228.
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Casti sefazenych vedle sebe, ktera pracuje se sumou predem existujicich prvku.
.Myslet intuitivné znamend myslet v trvani.“*? Intuice vychazi z pohybu, je pro
ni podstatna zména, kontinuita nartistani nového. Neni myslena jako néco vag-
niho a nepfesného, naopak je metodou, ktera se snazi odstranit zazité navyky
v nahliZeni na realitu a vidét ji ve své dynamické komplexnosti.

Daleko vic nez u Gutfreunda, kde je intuice zminéna, je tato metoda rozpra-
covana v teoriich Umberta Boccioniho. Boccioni ji ktery stavi kategoricky pro-
ti racionalité, spojovanou navic s kubismem, proti némuz se futurismus chtél
vyrazné vymezit. Kubismus je z pozice futuristii vihiman jako zptsob, ktery poda-
va predmeét jako sumu vSech jeho prvki, coz je prezentovano jako zastaveni Zivo-
ta, zabiti predmétu, pitvani mrtvoly. Boccioni navazuje na Bergsonovo rozliSeni
relativniho poznani, kdy stojim mimo objekt a analyzuji, a absolutni poznani, kdy
., vstupuji‘ do piedmétu, veituji se do né&j, predstavuji se jeho vnitini zivot.43 Pfi
vytvareni uméleckého dila nejde o to, zachytit tvar nebo linii, reprodukovat vn¢j-
$i aspekty trojrozmérného svéta, ale pomoci forem kontinuity najit sumu moz-
nych rozvinuti pohybu ve tfech znamych rozmérech, vytvofit projekci sil a tvart
v neustalém déni. Boccioni prosazoval hledani vnitini sily pomoci intuice, neslo
mu o konec¢ny, staticky stav, ale o symbolické a abstraktni pfedvedeni nezméftitel-
nosti a neuchopitelnosti vnitini dynamiky vlastni celé ptirodé¢. Do této souvislosti
lze zatadit i Gutfreundovy ,,zivé vody intuice®, které se stavi proti ,,rozumem
méftitelnému objemu.

Z Gutfreundovych nazort na moderni sochafstvi je patrné, ze primarné fesil
otazky objemu a prostoru, ale v uzké souvislosti s Bergsonem inspirovanou kon-
cepci pohybu a ¢asu. Prvek pohybu neni pfi interpretacich Gutfreunda prilis ¢as-
to zminovan, nicmén¢ je na ném zaloZena analyza Vaclava Nebeského v kni-
ze L’art moderne tchécoslovaque v kapitole vénované Gutfreudovi.* Nebesky
vychazi z Gutfreundova metaforického pfirovnani sochaie s tane¢nikem, ktery
»abstraktnimi prostredky rytmu a dynamiky pohybu vyjadruje Zadosti a vdasné*
a ,,ddva divaku ndzorné a hmotné vyraz dusevnich afektii.*> Nebesky se zamé-
fuje na téma, které nebylo u Gutfreunda vyslovné zminéné jako u futuristt, ale
které se presto siln¢ v podtextu ozyva. Uz u rané¢ho reliéfu Cihlari vidi pokus
o evokaci pohybu nikoliv v zobrazeném motivu, ale v usporadani prostorovych
vlastnosti dila. Vztah realného a zobrazeného prostoru a jeho vazba na pohyb jej
dovede také — jako napt. Baudelaira ¢i Kraméaie — ke srovnani principti malifstvi
a sochafstvi.

Vedle rozdilii v materialu a formé¢, v niz se dany material uziva, si Nebesky vsi-
ma rozdilu ve vztahu k prostoru. Prostor v malifstvi popisuje jako Cisté myslen-

42 Bergson (pozn. 39), s. 37.

43 Henri Bergson, Uvod do metafyziky, in: Bergson (pozn. 39), s. 172-220.

44 viclav Nebesky, L art moderne tchécoslovaque (1905 — 1933), Paris 1937. Nebeského tvahy
o pojeti plastiky Otty Gutfreunda budou konfrontovany s jeho teoretickou stati Prostor ve
vytvarném uméni, publikovanou ve Volnych smeérech 1942—1944; pietisténo in: Vaclav Nebes-
ky, Smysl modernosti, ed. Karel Srp, Praha 2001, s. 175-207.

45 Plochaa prostor, in: Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 229.
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kovy tad: existence tietiho rozméru je fikce. U sochafstvi je trojrozmérnost dana
fyzickymi vlastnostmi hmotného télesa, prostor neni zachycen fiktivné, ale exis-
tuje ve své konkrétnosti. Rozdil je Nebeskym jesté dale specifikovan: u malifstvi
nemuzeme systém tfi prostorovych rovin (vysku, sitku, hloubku) zrekonstruovat,
nelze prevést kompozici obrazu do realného prostoru. Existuje jen soubor dil¢ich
prostorovych systémi, které odpovidaji ¢astem predmétu. V sochafstvi urcuje
systém tii prostorovych rovin hmotné téleso, které uz ma tii realné rozméry. Ten-
to systém je na rozdil od malifstvi dominantni, dil¢i prostorové systémy urcujici
rizné Casti pfedmétu se mu musi podridit. V malifstvi spada prostor do oblasti
zobrazeni, $ifeni tvarti do prostoru je bez hranic. U sochaistvi existuje redlny pro-
stor a Sifeni tvari do prostoru je piisn¢ limitovano a nemize zasahovat dal, nez
co dovoluje plastickd soudrznost objektu zobrazeni. V malb¢ se myslenka pro-
storu uskutec¢iiuje projekci konkrétniho postaveni jedné casti predmétu vzhledem
k ¢asti druhé a jejich umisténim v nevymezeném, obecném prostoru. Sochaistvi
naopak verifikuje a posiluje konkrétni postaveni casti, takoveé, jaké ve skutecnosti
je. Nicméné tyto prvky ztraceji vSechnu vazbu na skutecny model a jsou obrazem
vnitini predstavy.

Hlavni odlisnost malby a sochafstvi u Gutfreunda je vSak myslenka pohybu.
Cesta, jak urcit a dokazat vzajemné postaveni ¢asti predmétu v plastice, je pod-
le Nebeského svazat je pohybem. Pohyb je spojnici mezi prechody plani, na
nichz se pfislusné ¢asti nalézaji. Gutfreundova pohybujici se plocha je tedy plo-
cha schopna vytvorit objem i s prostorem, ktery zahrnuje, prave diky schopnosti
pohybu. Prvky pak mohou pfechdzet z jednoho planu do druhého nezavisle na
konkrétni struktufe realného predmétu. Pohyb je podstatny prvkem utvareni Gut-
freundovych plastik.

Ukazuje se zde jesté dalsi vyznam Gutfreundovy pohybujici se plochy, kte-
ry je patrny na protikladu mezi dynamickym pohybem a statickym objemem.
Gutfreund ho nazorn¢ ukézal na srovnani Maillolovych a Donatellovych plastik.
Maillol ve svych pracich usiluje o absolutni uzavienou formu, Gutfreund k nému
dokonce velmi kriticky poznamenava, ze ,jedind sila, kterd oZivuje jeho sochy,
Jje jen sila télesa ponoieného do vody, vytlaciti urcité jeji mnoZstvi“.4¢ Donatello
naproti tomu pracuje dynamicky s okolnim prostorem, vtahuje ho do soch: ,.for-
ma se uhyba dovnitr, aby jinde vybehla, figura se stava centrem, které v sobé
poutd a vdze okolni prostor — zndsiliuje jej“.*’7 Dynamiku tvaru a prostoru pak
Gutfreund vyjadiil jejich vzadjemnym pronikénim: ,,Sochar podridi si i okolni
prostor, zacaruje jej a vtahne mezi vycnéliny svych soch, socha stava se turbinou,
kterda uvadiv pohyb a smrst okolni prostor. Objem sam neni schopen dalsi premeé-
ny v pohyb, je vysledek pohybu a nemiize také vytvoriti pohyb. Pohyb je nejvyssi
akce Zivota.*“43

46 Otto Gutfreund, Maillolav vliv (1912), in: Zazemi tvorby (pozn. 3), s. 224.
47" Ibidem.
48 Denik 111 (1912-1913), in: Zdzemi tvorby (pozn. 3), s. 36.
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Redukce objemu se u Gutfreunda tedy déje nejméné ze dvou divodl: prv-
nim je snaha po odhmotnéni jako vyraz antinaturalismu, odhmotnéni, které kla-
de diraz na vnitini myslenkové a duchovni kvality dila. Toto odhmotnéni vede
k pojeti plosnosti a reliéfnosti dila, proto se hovoii o plose jako predpokladu,
ktery je vazan piedevsim na oblast optického vnimani dila.

Druhym divodem pro potlaceni objemovosti plastiky je staticnost objemu:
podle Gutfreunda je objem vysledkem pohybu: objem pohyb sam netvoii, je
kone¢nym zastavenym vysledkem pohybu a dé&je. Predstavuje ,.zastaveny cas,
prevedeny v prostor, , zkamenély fragment casu.* Dynamicky je naopak vni-
mana plocha, ktera — pokud je v ni prvek pohybu — je schopna vytvaret iluzivni
objem. Iluzivni proto, aby se zachovala jeho dynamika, aby nebyl pokladan za
konec¢né statické stadium pohybu. Iluzivni objem také ponechava prostor aktiv-
nimu vnimani, které je — stejn¢ jako pohybujici se plocha — myslené jako neko-
necny proud. ,,Skutecny objem je unasen a vymlet jako kamen zastavujici plynuly
proud casového vaimani.“>% Pohybujici se plochu tvofici objem miizeme vidét
i jako paralelu Boccioniho ,,jedinecnych forem kontinuity v prostoru®, které jsou
materializaci pohybu jeho sil a energii. U Gutfreunda jde spi$ o materializované
zachyceni piedstavy pomoci iluzivniho objemu, tvofeného abstraktnim, mysle-
nym pohybem plochy.

Gutfreund realizoval sva prvni dynamicka dila jako reliéfy ve vlastnim slo-
va smyslu: v konkrétni formé se soustiedil na plochu, ktera se vini a prekryva;
na rozdil od pozdéjsich volnych plastik, kde vzrista podil konstrukce, je u nich
prvek pohybu dominantni. Snad je to i tim, Ze prostor, Bergsontiv konkurent casu,
je relativné omezen. V reliéfech jako Podobizna otce IV. nebo Koncert je kom-
pozice dynamizovana vyraznymi pfechody vystupujicich a vhloubenych casti
s ostrymi hranami, které rozhybavaji plochu do energickych linii, svétlenych
segmentl a kontrastnich stinti. Zobrazeni zcela zanika v pohybu abstrahovanych
energii, tématem je spiS pohyb nez statické zobrazeni. Dynamika reliéfu napoma-
ha k imaginaci objemu: plocha uvedena v pohyb nahrazuje iluzi pevného objemu,
statické formy. Misto ni nabizi ,,nepretrzity pohyb, jehoz rytmus je totozny s ryt-
mem myslenkového procesu tviirciho, nez myslenka se ustdlila v predstavu.

Ukazuje se, ze myslenka pohybu je pro novou specifikaci sochafstvi této doby
klicova a diky ni se sochafstvi zbavuje své zavislosti na malb¢ a vytvari vlast-

49 7de je opét patrna vazba na Bergsonovy myslenky, konkrétné na jeho kritiku piedchozich
analyz ¢asu. Problém spatiuje Bergson v tom, ze se ob¢ kategorie — Cas a prostor — smésuji, ze
jsou stavény na stejnou rovinu, Ze terminy popisujici ¢as jsou vyptjéené z jazyka prostoru. Cas
je nedélitelna kontinuita trvani jednota pfitomnosti a minulosti, nepferusovany ¢asovy sled.
Pokud rozli§ime pfedtim a potom, vytvaiime dva oddélené momenty, které jsou postaveny
vedle sebe, coz Bergson chape jako zdména Casu za prostor. .,V kontinuité pohybu ¢i trvani
nelze jednotlivé stavy odlisit, a pokud k tomu dochazi, jde vzdy o ingerenci prostoru, o promi-
tani prostoru do casu. A naopak: tam, kde dochazi ke sjednocovani a pronikani riizného, jde
o Casove trvani ve smyslu mentalni syntézy zalozené na paméti, jejimz vysledkem je jedinecnad
heterogenni kvalita.” Viz Pavel Kouba, Pohyb mezi Casem a prostorem, in: Filozofie Henri
Bergsona, Praha 2003, s. 93.

50 vig pozn. 3.
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ni vytvarny systém. Podobné jako malba fesila otazku prostoru na plose, tak se
v zapojeni prvku pohybu do sochy fesi otazka casu. Gutfreund se snazil ve své
tvorbé syntetizovat a domyslet problematiku prostoru, objemu, plochy a pohybu
a spojoval dva vytvarné principy, které popisoval uz Vaclav Nebesky: jednak je
to autonomni fad vytvarnych forem, ktery se ztotoznuje s konstrukci (kde neni
vzdalena ani piesnost spojovana s konstrukci strojit), jez dodava plastice obecny
vyznam, a jednak pohyb zvlastnich sil oZivujicich sochu; ty predstavuji sumu
zivota, lidskou hodnotu, ktera je u Gutfreundovych dél podstatna.5! Mira uziti
obou principti je pak v Gutfreundovych sochatskych realizacich variabilni.

GUTFREUND’S PLANE IN MOTION

This text is inspired by the well known quotation from the cubist sculptor Otto Gutfreund,
commencing with “A plane in motion is a forming volume” and shows the meanings and relations
among the used terms, such as plane, space, volume, motion and time. The requirement for plane
and relief is the key aspect here: with sculpture, it is determined by the departure from the natural-
istic transcription of reality, a new sculpture is built on the art work’s own rules. The approach for
plane suppresses the tactile qualities of the sculpture and emphasizes the visual values which suit
better to convey an abstract idea. For the third, the aspect of plane provides inspiration from cubist
painting which specifically resolved this problem of space and plane.

The next part of the article focuses on the aspect of motion. There is a straight parallel to the
Italian futurism, which used motion as the key principle of art. If we follow the ideas and resources
of the futurist motion concepts, we arrive at the philosophy of Henri Bergson who also had a sub-
stantial influence on Gutfreund’s theories. It was the concept of a plane in motion which originates
here and can be compared with the futurist forms of continuity. The static dimension is rejected in
sculpture, it represents standstill transformed into space, and contradicts the dynamic apprehension
of the world and its actions. The idea of motion is thus seen as a substantial component of modern
sculpture in terms of meaning and art, which liberates it from the bond to painting.

51 Viz Nebesky (pozn. 44), s. 61.



