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is about my own artwork that is in its way connected to the theoretical part. I 

write about associations and feelings that have lead me to do this work. 

The last part is about my own idea of teaching the thema Figure in basic 

schools 
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Úvod 
 

 

Téma detská figurální plastika pro teoretickou cást své diplomové práce 

jsem zvolila nejen kvuli propojení s cástí praktickou, ale také proto, že mne 

velmi zaujalo a také svým zpusobem povzbudilo, že ješte nikdo toto téma nijak 

komplexneji nezpracoval. Neznamená to, že bych já osobne chtela vytvorit 

absolutne presný výcet socharu, kterí se kdy zabývali detskou tématikou. Jde o 

prehled  významnejších del a jejich autoru od antiky až po soucasnost, pricemž 

jsem se snažila vybrat taková díla, u nichž šlo autorum predevším o ztvárnení 

dítete jako takového, jeho prirozeností i neprirozeností, jeho radosti i smutku. 

Jak již naznacuje samo téma, zabývám se zde výhradne tvorbou socharskou. 

Práci jsem sestavila na základe svého vlastního vkusu a socharského vnímání. 

V kapitole Matka a díte jsem predstavila nekterá významná díla , která 

považuji za jisté ikony následného zpracování v pozdejších dobách, tedy jako 

duležité clánky historického vývoje detské figurální plastiky. Zvláštní kapitolu 

jsem pak venovala ženám socharkám, které se obecne dostaly do umeleckého 

podvedomí predevším ve dvacátém století a které, i pres „nefigurální“ vývoj 

umení ve 20. století i v této oblasti vytvorily skvostná díla. V záverecné kapitole 

se venuji své vlastní socharské práci a veškerým pohnutkám, které me vedly 

k vytvorení sousoší „Deti?“ („Jakub a Veronika“), jež je predmetem mé 

obhajoby. 

V záveru své práce se venuji vlastnímu zpracování tématu „figura“ ve 

vyucování výtvarné výchovy na ZŠ. 
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Kapitola 1. 

Od antiky k 21. století 

 

Nejstarší civilizace interpretací detské postavy témer nezabývaly. 

Pravdepodobne z toho duvodu, že detské období tehdy znamenalo jakousi 

prípravu na duležitejší období – dospelost. V zobrazeních vládcovských rodin 

použili zmenšenin figur dospelých, které jakoby symbolizovaly „neúplnost 

cloveka“. V egyptských reliéfech tomu bylo práve tak. K prvním výrazným 

zmenám ve zobrazování došlo za 18. dynastie faraonu, kdy za faraona 

Amenhotepa IV (poté, co zmenil víru v boha Amona  

na Atona, se prejmenoval na Achnatona) se Egyptský 

kánon znacne „zakulatil“, postavy získaly na objemu a 

kresebné linie ztratily svou prísnost a daly volnost 

ladnejším krivkám. V této dobe také vznikla i malba, kde 

jsou zachycen faraón, jeho žena Nefertitji a jejich šest 

dcer, které již nejsou zmenšenými dospelými figurami, 

ale pusobí opravdu detsky. Stejne jako byl „prevratný“ 

život tohoto faraóna, nebojím se tvrdit, že i tato malba 

byla svým zpusobem prevratem v zobrazovaní detských 

postav. V jiných civilizacích té doby se jinak vetší zájem  

o detskou postavu neprojevil. 

Detská figurální plastika nalezla svá první velká díla až 

v helenistickém období antiky. V antice se vedle 

alegorických námetu z mytologie objevují i kompozice 

idylického rázu. V helénistické dobe se reprodukovalo 

množství starých prací z predchozích staletí novým, 

puvabnejším prízvukem. Helénistictí sochari usilovali o co 

nejvetší intenzitu plastického úcinu, který se projevuje 

nejen ve tvarech a pohybu, ale také ve volbe materiálu, 

zpodobnovali napríklad staré téma mladého bežce [1], 

který si po závode sedá, aby si vytrhl z nohy trn. Jiné téma, 

jež se také velmi casto reprodukovalo, predstavuje hošíka 

zápolícího s husou v puvabném zápase, který vypadá jako 

 [1] Chlapec vytahující si 
z nohy trn, cca. 3. st. 
pr.n.l.  

 [2] Hoch s husou  
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parodie atletických scén predchozích staletí. Díte se 

snaží husu udusit, ale ta se brání a pokouší se je povalit. 

Hoch s Husou [2] byl mnohokrát kopírován. Originál byl 

podle tradice dílem helénistického bronzíre Boëtha 

z Chalkédónu. Nejpoetictejším, ne-li 

nejcharakteristictejším príkladem této záliby v detských 

námetech je sousoší z muzea na Kapitolu, zobrazující 

dve líbající se deti, identifikované jako Éros a Psyché [3]. 

reprodukce helénistické práce ze 3. st. pr. nl . 

V kapitolském sousoší se tyto dve deti nevinne objímají, 

aniž mely tušení  

o tajemném puvodu síly, která spojuje jejich rty. Obe tela 

jsou takrka stejne ženská. Chlapec se pri svém prvním 

polibku usmívá, zatímco devcátko naklání hlavu, 

prekvapena tím zvláštním detinským polaskáním. V nejznámejším 

helénistickém sousoší Laokón a synové, jsou postavy synu ztvárnené sice 

výrazne menší, než Laokón sám, ale jde již o vyzrálé muže bez známek 

detinskosti. Detské postavy se i nadále objevují na ruzných dobových reliéfech, 

ale zrídka ve volné plastice.  

Na pocátku historického vývoje stredovekého umení je díte vyjádreno témer 

výlucne postavou Ježíška, v nemž je spojena predstava i láska stredovekého 

umelce k díteti stejne tak jako je láska materská i nejvyšší ideál ženy vyjádren 

postavou Madony (viz. kap. Matka a díte).  

Detská plastika se v dobách renesance dostala spíše do oblasti dekorativní. 

Jako deti byli zpodobnováni malí andílci1, 

amorci2 a cupidové3, vetšinou malí chlapecci 

s kridélky, dokreslující hlavní motiv mysticko-

duchovních oltárních a jiných scén. Tito andelícci 

pretrvali jako dekor ješte dve ste let po baroku. 

Baroko, kdy se temto andílkum ríkalo putti4 je 

prepracovalo na ješte baculatejší a rozvlnenejší. 

Tyto skupiny jsou nesmírne rozsáhlé, takže 

v této práci jde pouze o zmínku. 

[4]Lucca della Robia, 
Detail z reliéfu Zpevácké tribuny ve 
florentském dómu 

 [3]Éros a Psyché,  
3. st. pr.n. l. 
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Mimo to se deti ojedinele objevily na reliéfech i  

bez kridélek a andílkovského vzezrení. Krásným 

príkladem je napríklad 10 reliéfu ze Zpevácké 

tribuny [4] Lucca del Robia (1400 – 1482), které 

vytvoril pro florentský dóm v letech 1431 – 1438 

jako protejšek tribuny Donatellovy a kde zobrazil  

na svých reliéfech sbory zpívajících detí.  

Již v renesanci se objevili i detské náhrobní plastiky, 

tedy sochy zemrelých detí. Jde-li o renesanci, práve 

behem ní byla doplnena Kapitolská vlcice [5], symbol 

Ríma, o dve detské postavy Romula a Réma.  

I baroko poskytuje nejakou výjimku pro detskou 

plastiku. Nejvetším socharem baroku byl ovšem 

sochar Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), soucasne 

architekt, autor napr. kostela Sant´ Andrea al 

Quirinale. Soucasníci ho milovali a vynášeli do nebe, 

jakmile však nastala klasicistická reakce, byl ostre 

kritizován. Pak však prišel cas, kdy historikové umení 

opet zacali ocenovat Berniniho tvorbu a vážili si jeho svébytných socharských 

del, jejichž forma, na všechny strany otevrená, kontrastuje s logicky uzavrenou 

formou renesancní. Práve tento autor, v dobe kdy detská plastika figurovala 

zejména v podobe baculatých amorku a puttu všude, kde je 

mohlo do socharské výzdoby vmísit, vytvoril sousoší Koza 

Amaltheia [6]- dva malé chlapce, hrající si s kozou. Bylo mu 

tehdy sedmnáct let a toto dílo je dokladem jeho výjimecné 

predstavivosti a mistrovské dovednosti pri zpracování 

mramoru.  

Díte kradoucí med [7] z opatského kostela v Birnau na brehu 

jezera Konstance je kloucek práve pristižen pri lízání medu. 

Není to zrovna ten typ soch, které bychom cekali v kostele, 

ale bezpochyby chtel sochar Joseph Anton Feuchtmayer 

(1696 – 1770) morální podtext, okamžik kdy pozorovatel 

zaregistruje tuto scénu detské nevinnosti, kdy si díte užívá svého ukradeného 

medu. V této plastice stále vnímáme barokní 

[6]Gian Lorenzo Bernini, 
koza Almatheia, cca. 1615 

[5]Kapitolská vlcice, bornz 

[7] J. A. 
Feuchtmayer, 
Díte kradoucí med, 
1750, stucco   
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tendence, zatímco La Frileuse (Alegorie zimy) [8] z roku 

1783 je již dílem klasicizujícím, ale stále je velmi intenzivne 

prožitková. Tato kouzelná socha Jeana Antoina Houdona 

(1741 – 1828) nám dává pocítit okamžik prekvapení a 

zmatení z necekaného chladu, pred nímž se mladá dívenka 

snaží ochránit. Její šál je však jen tak velký, aby zakryl horní 

polovinu tela a hýžde s nožkami nechal odhalené. Jde 

cástecne o choulostivou scénu, kdy je pozorovatel uveden 

do rozpaku tím, že vlastne sleduje dívku, která se snaží 

zahalit. 

S nástupem klasicismu se prístup k figurální plastice vrátil 

k obdivu antiky, barokním umením se nekdy až 

opovrhovalo a stejne tak to platilo pro socharství. 

Klasicistní obraz cloveka, jak to odpovídalo racionálnímu a 

silnému volnímu zámeru vtisknout umení zprvu predevším 

funkci poucnou a výchovnou v duchu meštanské etiky, vycházel 

z antických umeleckých památek, ze kterých byl racionálne 

odvozován rovnež estetický ideál doby, poznatelný matematicky 

a hlavne osvojitelný, napr. vyukou na umeleckých akademiích 

(tento názor se udržel na akademiích ješte po celé 19. století). 

Socharství, jež pro bezprostrední antický názor, zduraznující 

uzavrený a neclenený tvar, obrys (význam linie), i pro volbu 

bílého mramoru a alabastru bylo vudcím umeleckým druhem. 

 Klasickým klasicistním socharem je Lorenzo Bartolini (1777 – 

1850). Byl oblíbencem Napoleona a práve pro nej vytvoril 

nekolik podobizen clenu Napoleonovy rodiny, vcetne Elisy 

Baciocchi [9], jeho dcery, jež nechal spodobnit Bartolinim 

dokonce nekolikrát. Jedním z jeho zakázek pro Napoleona bylo také sousoší 

Elisa a její dcera Napoleonne. (viz kap.2) 

 Nekteré kvalitní plastiky se ujímaly i jako vzory pro dárkové predmety, které se 

pak vyrábely v manufakture a stávaly se predmetem zájmu pro sberatele. 

Jedním z oblíbených témat se stalo také Dítko s ptací klecí [10], které predstavil 

Jean-Baptiste Pigalle (1714 – 1785) na Salónu roku 1750. Tato jeho práce 

 [9]Lorenzo Bartolini, 
Elisa Baciocchi, 
1812, mramor, 113 
cm 

 [8]J. F Houdon, 
La Frileuse, 1783, 
mramor 
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byla velmi obdivovaná, lec manufaktura ji použila v podobe, 

kde místo jednoho dítka, byly dve.   

 

Na Salonu roku 1833 se vedle sebe sešly dve sochy 

mladíku; Neapolský rybár tancící Torantellu od F.J. Dureta 

(1804 – 1865) a Rybárský chlapec, hrající si s želvou [11] 

Francoise Ruda (1784 – 1852). Tyto dve sochy se staly 

senzací díky své svobodomyslnosti a šarmu mládí.  

U romantici autorum gratulovali za schopnost se 

povznést nad „zamrzlými sny o ideálu“. Narozdíl od 

Dureta, Rude ješte v Itálii nikdy pred tím nebyl, a tak 

jeho socha byla predevším studie mladého chlapce 

s pozoruhodnou anatomickou precizností a prirozeností 

spojenou se svežestí a nevinností jeho výrazu. Námet 

rybárského chlapce se ujal jak v socharství, tak 

v malírství. Stejne tak se mu venoval i Jean-Baptiste 

Carpeaux (1827 – 1875), považovaný za nejvetšího 

francouzského sochare té doby. Carpeaux se netajil 

svým obdivem k italské renesanci a obdivoval predevším 

Michelangella. Jeho styl je naturalistický a nabitý 

emocemi. Jeho Rybárský chlapec 

naslouchající mušli [12] se mezi ostatním 

množstvím podobných soch v žádném 

prípade neztratil. Podobne ladená je i Dívka 

s mušlí [13]. 

Vliv Canovovy estetiky nezapre také sochar 

Francois Joseph Bosio (1768 – 1845), 

který na Salonu v roce 1845 vystavil svou 

poslední sochu Mladá indiánka[14]. 

Prestože byl kritizován za nedostatek 

originality, je tato okouzlující plastika  

pro svou prirozenou dokonalost a kvalitu 

považována za nejvýznamnejší dílo toho 

autora. 

 [10]J. B Pigalle, 
Dítko s ptací klecí, 
1749, mramor, 48 cm 

 [11]Francois Rude, 
Rybárský chlapec s 
želvou, 1833, 
mramor, 78 cm 

 [12, 13]J.B Carpeaux, 
Rybárský chlapec naslouchající mušli, 1858, 
mramor, 93 cm 
Devce s mušlí, mramor, 85 cm 
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I nekterí zámorští sochari nemohli poprít své evropské 

vzory (Canova, Thorwaldsen, Houdon). Vypestovali si 

silný konzervativní styl smerující k Itálii a antice.  

Wiliam Henry Rinehart (1825 – 1874) je v Americe 

velmi dobre znám. Z jeho práce bych predevším uvedla 

práci Jesse Tyson [15], predstavující malého chlapce 

ležícího na polštári (vnuka generála B. C. Howarda).  

Už pri prvním pohledu na tuto sošku se nelze divit, že 

svého casu se dílo mylne popisovalo jako holcicka ležící na polštári. V tomto 

útlém veku je mnohdy velmi težké rozpoznat pohlavní identitu dítete. Ta je pak 

dána i mírou schopnosti a zájmu sochare tyto rozdíly podchytit nebo naopak 

potlacit a ponechat díte v urcité detské nevinnosti nekdy až príznacné 

bezpohlavnosti.  

Nekterí italové navázali na žánrove hravá témata 

konce 18. stol. Z generace socharu narozených 

mezi 1830 – 40 byl jen jeden, který se do konce 

klasicistního období projevil jako silná osobnost, 

považuje se také za jednoho z nejduchaplnejších a 

nejoriginálnejších pres svou krátkou kariéru. 

Adriano Cecioni (1838 – 1886) vystudoval florentskou 

akademii. Jeho prvním velkým dílem byla Sebevražda 

[16] – figura v životní velikosti. Jeho akademictí 

profesori zamítli vytesání tohoto díla do mramoru, proto 

po Cecioniho smrti získala akademie pouze sádrový 

originál. na této práci nebylo pro akademiky nic tak 

neprijatelného – forma ani anatomie nebyly nijak zvlášt  

nekonvencní, jen ten námet. Jemne hororová scéna, 

kde mladík svírá v ruce dýku opírajíce se o kmen 

stromu, je velmi vypjatým emocionálním okamžikem, 

kdy si chce mladík sáhnout na vlastní život. Tuto sochu 

sám Cecioni považoval za své sbohem akademickému 

stylu. Nikdy už neudelal nic tak monumentálního. Jeho 

další výrazná práce Díte s kohoutem [17] zaútocila  

 [15] W. H. Rinehart, 
Jesse Tyson, 1872, mramor 

 [16]Adriano Cecioni, 
Sebevražda, 1865 - 67, 
sádra 

[14 ]F. J. Bosio, 
Mladá indiánka, 1845, mramor, 
70 x 110 cm 
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v novém a vysoce individuálním smeru. Tato scéna 

z každodenního života, kdy si malý chlapec chtel 

udelat hracku z kohouta a ten jej ve své obrane 

rozpláce a autorovi se podarilo zachytit patetický 

okamžik oboustranné bezmoci, vyvolala pomerne 

velký rozruch v umeleckých kruzích. Dokladem jeho 

originality a nekonvencnosti je i plastika s názvem 

Prekvapení na schodech [18] z roku 1880. 

Vincenzo Gemito (1852 – 1929), mezinárodne 

nejznámejší neapolský sochar pozdního 19. století si 

vybudoval své renomé ješte pred dosažením 

osmnácti let se sérií velmi citlive vymodelovaných 

detských bust. Jednou z nich je napríklad Nemocný 

chlapec [19] (1870) V letech 1877-1880 vystavoval  

na parížském salónu, kde jeho Fisherboy (Rybárský 

chlapec) [20] – bronz v životní velikosti, vyvolal smesici 

šoku a obdivu díky svému nekompromisnímu 

naturalismu. Mladý chlapec snažící se navléci návnadu 

na hácek svého prutu možná pripomnel nekteré kritiky 

Cecioniho Dítete s kohoutem ze salónu 1872. V roce 

1887 byl Gemitova kariéra témer na 2O let prerušena 

mentální chorobou, k brilantnosti svého ranného období 

se již nikdy nedostal.  

Konec devatenáctého století znamenal 

konec i pro klasicismus, tyto tendence 

sice nadále pretrvávali, ale umelcu, kterí 

se snažili akademismu vzeprít stále 

pribývalo.  

Medardo Rosso (1858 – 1928), 

„bojovník“ proti akademismu (za své 

revolucionárské protiakademickému 

chování byl vyloucen z akademie), velmi 

impresionistický a expresivní sochar, si 

 [17] Adriano Cecioni, 
Díte s kohoutem, 1868, 
mramor, 80 cm 

 [18] Adriano Cecioni, 
Prekvapení na schodech, 
1883, bronz, životní 
velikost 

 [19, 20]Vincenzo Gemito, 
Nemocný chlapec, 1870, terakota, životní velikost 
Rybárský chlapec, 1877, bronz, životní velikost 
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vytvoril nezamenitelný rukopis. Pracoval 

v ateliéru sochare Julese Daloua v Paríži 

nekolik let, kde se také setkal s Rodinem. 

Jeho práce byly ve vetší oblibe ve Francii 

než v jeho rodné Itálii. Vytvoril nekolik 

jedinecných hlavicek detí z vosku a sádry 

[21]. Výraz jeho stylu silne zapusobil 

napríklad na Marina Mariniho nebo 

Giacoma Manzû (1908 – 1991) [22]. 

Jeden z nejznámejších impresionistických 

malíru Edgar Degas (1834 – 1917) vystavil na 6. 

impresionistické výstave v Paríži v roce 1881 svou první a 

poslední sochu Malou tanecnici [23]. Voskový originál 

sklidil tvrdou kritiku za tylovou sukénku a saténovou mašli 

ve vlasech, ale také mu bylo aplaudováno za porušení 

klasických norem. Je treba priznat, že byl vubec první, kdo 

se opovážil nakombinovat klasickou sochu s textilem. Jeho 

soucasník, mistr impresionistického socharství Auguste 

Rodin (1840 -1917) se možná pod vlivem Carpeuxe, který 

byl nejspíš vetší, než se míní, mel vždy vášen  

pro skicování a modelování detí. Jeho sousoší Bratr a 

sestra [24] je dokladem Rodinovy bravurnosti a vyzrálosti a 

je pravdepodobne z nejpuvabnejších a nejdojemnejších 

skupin, které mistr vytvoril.  

Symbolizmus prelomu století si získal i radu socharských 

príznivcu. Gustav Vigeland  (1869 – 1943) vycházel 

z Rodinova odkazu predevším v ranné tvorbe, jeho prístup 

k figure pozdeji se pak znacne odlišil. Sculpture Park 

v Oslu je souhrnným Vigelandovým dílem. Je zde 192 jeho 

soch a sousoší, které obsahují více než 600 figur. Jeho styl 

je príznacný svou monumentalitou a mohutností postav. 

Mezi plastikami nechybí ani svérázné postavicky malých 

detí – napr. Angry (Naštvaný) [25]. 

 [21]Medardo Rosso, 
Židovský chlapec, 
1893, vosk na sádre 
cm 

 [22]Giacomo Manzu, 
Elisa Baciocchi, 1812, 
mramor, 113 cm 

 [23]Edgar Degas, 
Malá tanecnice, 1881, 
bronz 

 [24]August Rodin, 
Bratr a sestra, 1890, 
bronz 
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Mezi symbolistní sochare se radí také Georg Minne (1866 – 

1941), jehož výrazným procíteným dílem je práve Klecící mládí 

[26] z roku 1896.  

V ceském prostredí si detská figurální plastika v prubehu 18. a 

19. století nezískala príliš pozornosti, krome dekorativních 

potreb. Nejvýznamnejší ceský sochar 19. stol.  J. V. Myslbek 

(1848 – 1922), soucasník Rodina byl zastánce akademismu a 

jeho tvorba se této oblasti týkala jen minimálne. Jinak je  

na tom ovšem Jan Štursa (1880 – 1925). Jeden ze 

zakladatelu ceského moderního socharství, žák a zároven 

protichudce J.V. Myslbeka, autor mnoha ženských aktu. 

V roce 1905 vystavoval v Praze své dílo „Násilník snu“ 

Edvard Munch. V jeho kolekci byl i obraz Puberta z roku 

1895, a jeho varianta v grafickém listu z roku 1902. 

Osudovost Muchova díla zasáhla Štursu bezpochyby  

do nejcitlivejších míst jeho myšlení a vnímání. Je 

pravdepodobné, že svou prvou inspirací k Štursove 

Puberte[27]  z roku 1905 byl práve tento obraz, který 

v konfrontaci se skutecným zjevem mladické dívky dal 

vznik tomuto mimorádnému dílu. Štursa zachytil stojící akt 

devcete, jakoby udiveného probouzejícími se smysly, se 

stejnou odvážností jako Munch, i když celou atmosféru 

posunul do jiné poetické roviny. 

Puberta je zároven vynikající ukázkou 

jeho modelérského umení a cítení 

plastiky v bronzu. Štíhlost až hubenost 

údu a tela je korunována mekce 

modelovanou dívcí hlavou, lemovanou 

vlnami hustých vlasu secesne 

cítených. Klidná secesne cítená 

atmosféra vyzaruje i z díla 

Melancholické devce [28].  

Tendence moderního umení 20. století 

 [25]Gustav Vigeland, 
Naštvaný, bronz, 
Sculpture Park Oslo 

 [26]Georg Minne, 
Klecící mládí, 1896, 
mramor, 80 cm 

 [28, 27]Jan Štursa, 
Melancholické devce, 1908 
Puberta, 1905, bronz   
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se odvraceli od figurální tvorby. Sochar 

predstavující naprosté zjednodušení formy a tvaru, 

inspirace pro mnohé další moderní sochare,  

Rumun Constantin Brancusi (1876 - 1957),  

vytvoril ješte ve svém ranném období nekolik 

chlapeckých bust, nesmírne emotivních a 

presvedcivých ve svém obsahu. Jedna z nich je 

Le Supplice (Utrpení) [29] z roku 1906. Tímto dílem bych uzavrela detskou 

plastiku pro prelom století a 1. polovinu století 20.. Na pocátku šedesátých let 

vznikl jako reakce na neosobní abstraktní umení umelecký smer (ne ve svém 

významu, ale spíše jako definice nového vztahu cloveka a skutecnosti) – Nová 

figurace. Ta našla nové výrazové možnosti ve zduraznení lidské postavy a 

lidských emocí. Umelec zde zachycuje lidskou postavu ve zcela jiném pojetí 

než v klasických smerech minulosti. Bezpochyby ale melo toto nové pojetí vliv 

na další figurální tendence. 

 Na prelomu 60. a 70. let se 

v moderním malírství objevil styl 

zvaný „fotorealismus“ 

(hyperrealismus), mezi jehož 

významné predstaviltele patrí napr. 

Chuck Close nebo Richard Estes a 

který byl úspešne prijat kritiky. Tento 

nový styl se tedy nevyhnul ani 

socharství. Sochari, kterí chteli tvorit 

kompletne realistické lidské sochy, 

odlévali formy prímo z modelu, vytvorili laminátové odlitky, 

naprosto precizne nabarvili v barve pleti a dodali reálné 

oblecení, vlasy, sklenené oci a další doplnky. Jedním 

z nejznámejších je American Duan Hanson (1925 - 1996), 

jehož tvorba je orientována predevším na bežné lidi ze 

spolecnosti. Jeho zájmu neušly ani deti. Child with Puzzle 

(Díte s puzzle) [30], je krásnou ukázkou dokonalosti 

Hansonova hyperrealismu.  

 [29] Constantin Brancusi, 
Utrpení, 1906, 23 cm 

[30]Duan Hanson,  
Child With Puzzle, 1979, polyvinyl a kombinovaná 
technika, životní velikost 

[31] John de 
Andrea, 
Girl, sklolaminát, 
životní velikost 
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Do stejného okruhu socharu patrí o neco mladší John de Andrea (*1941).  

Zatímco Hansonovy skupiny ruzných typu Americanu mužeme chápat jako 

humornou reflexi sebe sama, odlévá Andrea dokonalé, mladé a atraktivní  

modelky a modely, jako zosobnení kultu krásy. Malou vyjímkou mezi dospelými 

modelkami je busta dívky [31]. 

Hyperrealisty bychom mohli nazvat i mladší sochare Johna 

Ahearna (nar. 1951) a Rigoberta Thorese (nar. 1962). Ti 

odlévali reliéfní portréty svých prátel z newyorského jižního 

Bronxu. Jejich práce byly nadšene prijaty v Galeriích, ale také 

nainstalovány na zdech budov v Bronxu, címž se doslova 

vrátily do ctvrti, odkud vzešly. Jedním z takových del je The 

Twins (Dvojcata) [32] Johna Ahearna.   

 

 

Tyto generace hyperrealistu byly však stále necím „esteticky neuspokojivé“. 

Nový rozmer hyperrealismu prinesl práve Australan Ron Mueck (1958). 

Rozmer je presne to, co je u Muecka tak odlišné. Všichni pred ním tvorily figury 

v životní velikosti. On sám je presvedcen, že nejlepším dílem v životní velikosti 

je clovek sám, a tak není duvod se této dokonalosti snažit vyrovnat. Všechny 

jeho práce jsou vuci životní velikosti bud zvetšené nebo zmenšené.  

Mueckovi rodice byli výrobci hracek. Než se stal umelcem, pracoval 20 let 

v detské televizi „B4s“, jako specialista na filmové efekty a reklamu. Ve své 

vlastní spolecnosti v Londýne pozdeji zacal delat modely, které byly 

fotografovány pro reklamu. Behem své reklamní práce pro televizi vytvoril 

spoustu loutek (panenek), postupne však dostal pocit, „že 

nastala chvíle pro jejich predstavení“. Mnoho jich bylo 

vyrobeno jen pro fotografování a natácení z urcitého úhlu, 

respektive pro jeden pohled. Mueck došel k presvedcení, že 

fotografie znacne kazí skutecný vzhled originálního objektu a 

rozhodl se obrátil celem k umení a socharství. Zacátkem 

devadesátých let dostal objednávku vytvorit neco silne 

realistického, ale pevnejšího a presnejšího, než je u filmu 

obvyklý latex. Inspiroval se na reklamní vývesce jednoho 

obchodu a zacal na svá díla používat sklolaminát. Pryskyrice 

se mu tedy stala základním tvurcím materiálem. Poprvé 

[33] Ron Mueck, 
The Ghost, 1998, 
sklolaminát, textil, 195 cm 

[32] John Ahearn, 
The Twins 



 19 

vzbudil vetší pozornost v roce 1997 svou hyperrealistickou sochou Dead Dad 

(Mrtvý otec), kterou predstavil na výstave „Sensation“ v Royal Academy of Arts. 

Rok poté predstavil na Výstave „Mask“ opet v Londýne krome 

gigantické masky svého vlastního obliceje (neoholený vous 

obliceje byl vytvoren vkládáním jednotlivých vousku - 

rybárského vlasce - do vlastního otvoru v laminátové masce) 

a neuveritelne citlivé a roztomilé sochy andela, sedícího na 

vysokém podstavci, podepírajíce si hlavu rukama.  Rovnež 

zde vystavil plastiku s názvem The Ghost (Duch) [33]5. Dva 

metry vysoká dospívající dívka ve volných plavkách, jejíž 

nadmerná výška je výbornou metaforou k jejím hlubokým 

rozpakum nad vlastním telem.   Nekolik detských soch vytvoril 

Mueck již v roce 1996. Za jednu z jeho nejpuvabnejších 

detských figur považuji postavu  Pinnocchio [34]. Mueck mu 

vštípil naprosto úžasný filištínský výraz a predevším to, 

cemu autor sám ríká „ego“, pro mne je to charisma, presvedcivost. Ve stejném 

roce vznikla i sada jeho Big Babies (Velká nemluvnata) - tedy Big Baby I, II, IIÏ 

[38, 39]. Velká nemluvnata, merící kolem 85 cm, už na mne tak velký dojem 

neudelaly, možná proto, že se z nich nekam vytratila roztomilost a pusobí na 

me spíš jako malé príšerky než nevinátka. Jeden z Mueckových soucasných 

nejvetších pocinu je témer petimetrová postava s prostým názvem Boy 

(Chlapec) [35, 36]. Tato socha je majetkem Aarhus Museum of Art v Dánsku a  

byla také vystavena na Bienále v Benátkách roku 2001. Jde o obrího drepícího 

kluka v zelenkavých kratasech, který jakoby se bránil spolecnosti pozorovatelu 

a svuj ostražitý pohled upíral kamsi do nedohledna. Krome jeho monumentality 

zaujmou diváka hlavne mistrovsky provedené detaily, struktura kuže, zbarvení, 

ochlupení, a podobne. Jak si dokáže Mueck pohrát s velikostí svých del, velmi 

dobre predstavuje dokonale 

propracovaná 

deseticentimetrová figura 

[34] Ron Mueck, 
Pinnocchio, 1996, 
sklolaminát, textil, 
85 x 71 x 70 cm 

[35, 36] Ron Mueck, 
Boy, 2000, pigmentovaná polyesterová 
pryskyrice,  
cca 5 m 
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novorozenete Baby [37]. O mistrovství tohoto svérázného Australana tedy není 

nejmenší pochybnost.  

    

 

       

       

Do okruhu fenoménu „YBA“ (Young British Artists), kam patrí i oba bratri 

Chapmanové, se radí množství umelcu žijících v Londýne, ale dnes už i mimo 

nej Bratri D. a J. Chapmanové – starší Din (1962), mladší Jake(1966). 

Oba dva vystudovali Royal College of Art v Londýne. Prvním spolecným dílem 

byla instalace Jsme umelci (1992), kde deklarovali svou ideologii a estetiku. 

Jejich pricinením se znovu ujal symbolismus. Dílo jako Hruzy války (1993) 

s odkazem na Goyu a Velké ciny proti mrtvým (1994) vzbudili nejen pohoršení, 

ale i velký úspech na londýnské, posléze i svetové umelecké scéne. Své figury 

vyrábejí tito sochari z prefabrikovaných laminátových figurín, bežne 

používaných ve výkladních skríní obchodu. 

Chapmanové je však promenují na posthumanoidní 

kreatury. V roce 1996 vystavili dílo s názvem 

Zygotická akcelerace, biogenetický desublimovaný 

libidinální model (zvetšeno 1000x) [40]. Skulptura 

s predlouhým názvem, narážejícím na genetické 

manipulace, je tvorena velkým kruhem propojených 

figurín detí z vyhrezlými genitáliemi na ruzných, lec 

nesprávných místech. Podobný dojem vyvolává i 

instalace „Tragic Anatomies“(1996). 

Všechny figury bratru Chapmanu mají neco podivného 

a odpudivého už ve své „figurínovsky“ realistické forme. 

 

[37, 38, 39]Ron Mueck, 
(zleva) Baby, 2000, pigmentovaná 
polyesterová pryskyrice 
Big Baby 1, 1996, 85 x 71 x 70 cm 
Big Baby 2, 1996-97, 85 x 71 x 70 cm 

[40] D. a J. Chapmanové, 
Zygotická akcelerace, 
biogenetický desublimovaný 
libidinální model (zvetšeno 
1000x),  1995, kombinovaná 
technika 
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V ceském prostredí se detská plastika ve 2. polovine 20. století vyvíjela 

ponekud jiným smerem. V dobách ceskoslovenského socialistického realismu 

v 50. letech vznikala množství soch pionýru, detí vzhlížejících k novým, lepším 

zítrkum a podobne. V tomto smeru bych se 

nerada zabývala detaily. Jeden z pro mne 

prijatelných autoru, který tímto obdobím 

prošel jako mladý nadaný sochar a v jehož 

tvorbe se mimo pomníky a tématické sochy 

nachází nekolik bust i plastik detí, je 

Miroslav Pangrác (nar.1924). Jednou 

z nich je napríklad i Devce v šátecku [41] nebo  Otík [42]. Pangrác se detskou 

tématikou zabývá i v pozdejších letech. Na jeho sochách mne zaujal zvláštní 

neprítomný pohled malých detí a tím se liší od toho „ideologického“ socharství 

své doby.  

Paralelne samozrejme tvorili umelci i v avantgardních smerech. Vznikala ruzná 

umelecká sdružení. Ješte pred koncem války byla založena Skupina 42, která 

sdružovala výtvarníky i literáty, vycházela z tradice ceského meziválecného 

umení a dá se ríct, že ovlivnila dení na pozdejší ceské výtvarné i literární scéne. 

V roce 1948 však svou aktivní pusobnost ukoncilo. Významným sdružením byla 

také skupina Trasa, která vznikla v první polovine padesátých let, byla 

duležitým generacním sdružením lidsky i umelecky spríznených malíru a 

socharu, jako napr. Zdena Fibichová, Eva Kmentová, Vladimír Preclík, Karel 

Vaca, Jitka a Kveta Válovy, Olbram Zoubek. Svuj význam v té dobe mela i 

Umelecká Beseda, která má své místo na výtvarném poli již od roku 1863. V 

krátkém období relativní svobody po válce 1945-47 navázala úspešne na své 

predválecné tradice. Získala prostory pražského Žofína, v nemž mohla uvádet i 

velké mezinárodní výstavy, vydávala i nadále Život a Tempo, nove i literární 

revue Doba a po ní Listy pro umení a filozofii. Pokracovala v linii svých úterku 

i dalších tradicních podniku. Únor 1948 privodil konec besedních casopisu 

i mnoha dalších svobodných aktivit: nejakou dobu však ješte Beseda porádala 

své výstavy a Úterky, fungovala i Matice. To se radikálne zmenilo po roce 1951, 

kdy vyšel zákon o zákazu všech samosprávných spolku. Umelecká beseda 

bojovala o existenci dál (mj. zásluhou starosty L. Vycpálka, skladatelu M. 

[41, 42] Miroslav Pangrác, 
Devce v šátecku, 1955, bronz 
Otík, 1956, bronz 
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Kabeláce a K. Slavického, výtvarníku V. Bartovského, V. 

Boštíka, K. Lhotáka, spisovatelu J. Koláre, J. Weila, J. 

Weisse aj. ). Prežila ješte pokus o svou likvidaci v roce 1963, 

ale nástup normalizace znamenal její definitivní konec. 

V roce 1972 byla prinucena k rozpuštení a k jejímu obnovení 

došlo až po revoluci v roce 1989. Práce výtvarníku v techto 

skupinách a dalších víceméne odrážely dení ve svete, takže 

ani u nás nemela figura, pro velký zájem o nové možnosti 

výtvarného vyjadrování, nijak velké zastání. Stejne tak se i 

v našem prostredí vytvorily podmínky pro Novou figuraci (v 

socharství napr: Jan Pauzer, Peter Oriešek). K návratu k 

figurálnímu socharství vycházejícího z reality už nebylo 

daleko. Detské sochy si našly místo i u ceských 

socharu, Možná je dobre, že se v našem prostredí 

neobjevil príliš velký zájem o hyperrealismus a tak 

mohly vzniknout príjemná díla, která nesou rukopisy 

svých autoru. 

Výjimkou není ani ceský sochar Kurt Gebauer (nar. 

1941). Studoval na AVU v Praze (prof. V. Makovský  

a K. Lidický), v soucasné dobe je vedoucím ateliéru 

socharství na VŠUP v Praze. Na výtvarnou scénu 

se dostal již na konci 60. let. V té dobe vytvoril 

nekolik textilních a gumových 

plastik (mekké plastiky). Jednou 

z pozdejších je i Utíkající dívka 

[43] - plastika z textilu v 

nadživotní velikosti, která byla 

odlita do bronzu pro Opavu, 

Middelheim-Antverpy a NG 

v Praze.  Další realizace je 

v Ostrave - Harbuvce z roku 

1980. Je to bronzová socha 

Devce na židli [44]. I presto, že k Utíkající dívce mám osobní vztah z detství, 

kdy jsme se u ní scházeli pred zacátkem „výtvarky v Lidušce“ u Domu Umení 

[43] Kurt Gebauer, 
Utíkající dívka, 1976, 
polychromovaný bronz, 
175 cm, pred Domem 
Umení v Opave 

[44] Kurt Gebauer, 
Devce na židli, 1980, 
polychromovaný bronz, 190 cm 

[45] Bohumil Zemánek, 
Cenda a Pepina, bronz, životní velikost, Praha 2  
- park Folimanka 
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v Opave, pusobí na mne Devce na židli opravdoveji a pripomíná mi dobu, kdy 

mi všechno kolem prišlo až príliš velké.  

Když jsem se zmínila o scházení se detí, v Praze 2 prímo pod Nuselským 

mostem v parku na Folimance vytvoril vrstevník Kurta Gebauera, sochar 

Bohumil Zemánek (nar. 1942) sousoší ctyr detí v kašnách s názvem Cenda a 

Pepina [45]. Jde o skupinu trí pomerne baculatých detí - možná spíše 

adolescentu, kterí spolecne tráví odpoledne, vše probíhá v absolutní pohode a 

bezstarostnosti. Jedna samostatná figura sedí opodál na zídce, z níž puvodne 

tekl proud vody. Kašna je bohužel ve špatném stavu, údajne se v ní cas od 

casu pouští voda. V Americe vytvoril sochar George Lundeen (nar.1948) také 

urcitý typ kašny, kde figurují sochy detí. Toto sousoší nazval Summer Showers 

(Letní sprchy) [46, 47]. Jeho konecné práce jsou až na výjimky v bronzu.  

Toto sousoší nejsou jediné sochy detí v jeho 

portfoliu. Prestože tvorí velmi realisticky, je pro 

mne težké definovat, proc na me vetšina jeho 

tvorby pusobí velmi kýcovite narozdíl od jiných již 

zmínených autoru. Tato fontána je podle mne 

nejlepším pocinem z detských plastik. 

Malým „pokladem“ v ceské detské figurální 

plastice je soška Adam [48] Michala Gabriela 

(nar. 1960) - vystudoval AVU v Praze a 

v soucasné dobe je vedoucím ateliéru socharství 

na FaVU VUT v Brne. Adam je zlatá asi 12 

centimetrová plastika lidského plodu se safírovýma ocima. Na tomto díle se 

odráží mystika nekterých Gabrielových drívejších prací, urcitá nedotknutelnost a 

pocit, že je pred vámi opravdový poklad, cím takovýto malý skutecný zázrak 

doopravdy je. 

[45] Bohumil Zemánek, 
Cenda a Pepina, bronz, životní velikost, Praha 2  
- park Folimanka 

[46, 47] George 
Lundeen, Summer 
Showers, 
mírne nadživotní 
velikost 

[48] Michal Gabriel 
Adam, 1997, zlato 18 karátu a 
kolumbijské safíry, délka 12,5 cm 
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S telícky nemluvnat pracoval také umelec s širokým rozpetím zájmu, 

kontroverzní postava soucasného i drívejšího kulturního dení 

 a soucasný reditel Národní Galerie v Praze  Milan Knížák (nar. 1940). Vytvoril  

soubor modrých detských postavicek - spíše panenek, 

které mají nekteré cásti tela nahrazeny za jiné, nerezové 

s „novým designem“, nebo mají na tele nerezové 

výrustky ruzných pravidelných tvaru. Tento soubor nese 

název filmu s Arnoldem Schwarzenegrem - Terminátor (I 

– IV) [49]. Uvedomila jsem si, že na tento soubor mám 

dva náhledy a názory. Jako žena, citlivé stvorení a 

„materský typ“ vnímám urcité rozhorcení i zlost, premýšlím 

nad drzostí autora. Jako výtvarník se na tyto práce ovšem 

dívám s nadhledem. Tyto promeny telícek mi pripomínají již 

zmínené bratry Chapmany. Sleduji preciznost práce, 

barevné kombinace a propojení materiálu. Nevnímám 

postavy jako deti, ale jako „panenky budoucnosti“, hracky, 

které místo, aby vytváreli dobré vlastnosti, mají efekt 

opacný. Pravdepodobne je ale zámerem autora predevším 

šokovat a vyvolávat tyto emoce a evidentne se 

mu to darí. Tyto zdeformované figury mi velmi 

pripomínají Miminka [50] sochare Davida 

Cerného (nar. 1967 ). V soucasné dobe 

probíhá jejich instalace na žižkovské veži 

v Praze (pravdepodobne stálá instalace). Jde o 

10 obrích miminek v cerné barve se 

zdeformovanými obliceji (pripomínající obtisk 

žehlicky). Jde bezpochyby o monumentální 

práci a také „pražskou atrakci“ pro turisty. 

 V souvislosti s detskou figurální plastikou bych uvedla i díla nekolika velmi 

mladých soucasných autoru, absolventu ateliéru figurálního socharství Michala 

Gabriela, kterí mají ve svém portfóliu velmi puvabné práce. 

S odkazem na hyperrealismus predstavil David Moješcík (nar. 1974) svého 

Andílka [51], velmi jemnou a citlivou práci. Andílek - malé devcátko ležící 

schoulené na zemi evokuje k jemnému pohlazení, máte pocit, že by 

[50] David Cerný, 
Miminka, 1999, 
laminát, 350 x 260 cm 

[51] David Moješcík, 
Andílek II, 2001, polyester,  
57 x 22 x 25 cm 

[49] Milan Knížák 
Terminátor I 

 



 25 

potrebovalo zahrát. Naopak velmi 

hrejivým dojmem pusobí plastika 

Jana Benedíka (nar. 1977) Svetlo 

ve tme II [52] - lidský plod, skrcený 

jako v deloze, na listech velkého 

kvetu. Plastika má svetelné srdce a 

jeho tlukot reaguje na pohyb 

diváka. Vnímáte krehkost, nežnost, ale i nesmírnou energii. 

Velmi príjemnou prací shledávám také Devcátko [53] 

Davida Pláška (nar. 1973). Socha dívenky stojící 

s panenkou v ruce na ružovém koberecku pro mne 

predstavuje cistou práci, jak kompozicne, tak i pokud jde o 

modelaci. Autor zde podle mého názoru našel sympatický 

pomer mezi detailem a pevnou formou, vytvoril tak prirozene 

fungující plastiku.  

 

 

 

 

____________________________________________________________________________ 

Kapitola 1 

Ad. 1: Andel - V raném stredoveku byli andelé zpodobnováni bez krídel jako jinoši s cervenou 

tvárí; cervená barva vyjadrovala jejich duchovní podstatu. Cca ve 12. století vznikl detský andel 

putto,nahý nebo s bederní rouškou, casto zobrazovaný s barevnými kridélky, zvlášte se rozšíril 

v renesanci. Renesance se také odklonila od zobrazování jinošského andela a priblížila 

vzezrení andelu dívkám (Fra Angelico) odeným do bílého roucha (bílá barva symbolizovala 

nevinnost), knežské dalmatiky nebo pluviálu, hlavy mely zdobeny diadémy nebo kvetinovými 

venci.  

Ad. 2: Amorek, (amoret ci erot, malý chlapecek s kridélky, lukem a toulcem s šípy. Amorkové 

byli podle antického bájesloví deti bohyne Venuše. 

Ad. 3:Cupido - Eros – Amor - (lat.) v antické mythologii syn Arese a Afrodity, bratr Anterota, 

lucištník buh lásky a prátelství zrozený z chaosu, podle Hesioda kosmický princip slucující 

protiklady. premáhal bohy a lidi opetovanou láskou, zasáhl -li šípem se zlatým hrotem, nebo 

láskou neopetovanou, vystrelil-li šíp s oloveným hrotem; sám podlehl lásce k Psyché. Bývá 

zpodobován s lukem a toulcem šípu jako okrídlený jinoch, casto po boku Afrodity. V helénismu 

je zachován jako díte nebo skupina detí Erotu (gemy, mince, reliéfy nádob). Motiv prejal i 

[52] Jan Benedík, 
Svetlo ve tme II, 2001, polyester, diody, cidla pohybu, baterie, 
50 cm 

[53] David Plášek, 
Devcátko, 2002, 
polyester, textil,  
40 x 30 x 120 
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stredovek, který Erota casto zpodobnoval se zavázanýma ocima. Renesance oživila antickou 

predstavu, jež v amoretech a putti prežila až k prelomu 19. a 20. století. 

Ad. 4: Putto (pl.putti) (it. díte, chlapec) ve výtvarném umení malý chlapecek s kridélky, nebo bez 

nich Jeho predobrazem byli antictí amorkové (eroti) a rane renesancní pretvorení detských 

andelícku 

 (Baleka. J., Výtvarné umení -výkladový slovník, Praha: Academia, 1997, ISBN 80-200-0609-5) 

Ad. 5: www.jamescohan.com 
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Kapitola 2 

Matky a deti 
 

V této kapitole se venuji specifické oblasti,  v níž nefiguruje díte samotné, ale je 

soucástí sousoší. Zabývám se díly, kde má díte hlavní roli a není jen soucástí 

kompozice, ci dokreslení scény, je ústredním motivem a bez jeho prítomnosti by 

dílo nemelo smysl. Kapitolu jsem nazvala Matky a deti, 

nebot jsou to predevším „materská sousoší“.  

Pocátky takovýchto zobrazování vychází již z ranne 

krestanské doby, kdy je matka Bohorodicka se 

zobrazením Ježíše jako dítete, významným prvkem 

soucasných ikon. Byzantské umení  melo bezesporu velmi 

duležitou roli v šírení krestanství a práve z Byzance 

pocházejí nekterá významná díla krestanského umení 

která ovlivnila zobrazování pro další staletí.  

Po obrazoboreckém prevratu se ve volné soše spatrovalo 

ješte vetší nebezpecí než v reliéfu, ale i pred ním se 

dávala prednost malbe. Proto udivuje, že kopie velkých 

zázracných ikon vyvážené z Byzance nebyly malované, ale 

provedené v nízkém reliéfu. V Byzanci bylo známo v jaké 

oblibe má západní krestanstvo sochy a reliéfy zpodobující 

Krista i svaté. Nekteré byzantské ikony jsou zrejme velmi 

staré, protože predstavují stejné typy postav jako malby 

v katakombách. K orantum  s pozdviženými pažemi se radí 

také ikona Chalkoprateia [54], na které má postava 

Bohorodicky na hrudi medailón s podobou spasitele. Na 

Západe nemely tyto byzantské bohorodicky s rozpjatými 

pažemi zvláštní ohlas. Zato stojící Matka boží, Hodegetria 

[55], se stala vzorem pro všechny sochy P. Marie 

s Ježíškem v nárucí. Ikona Hodegetria patrívala chrámu 

v Hodégónu, kapli pruvodcu a poslu, kterí se tu 

zastavovali, dríve než se svými žoky dopisu odešli do 

vzdálených koncin ríše a nekdy také do barbarských 

[54] Bohorodicka 
v postoji orantky, 
pocházející pravdep. 
z Konstantinopole 

[55] Hodegetria, 10.st. 



 28 

království na Severu ci na Západe. Hodegetriaje jednou z mála dokonale 

zachovalých byzantských volných soch ze slonoviny. Jemne zpracované 

drapérie a tváre svedcí o tom, že autor tohoto díla patril k nejvetším umelcum 

10. století. Bohorodicka drží v nárucí malého Krista Pantokratóra, který svírá 

v ruce svitek Nového zákona. Pruvodci šírili pri svých cestách kult této ikony pro 

její název (Ukazatelka cesty). Tak se dostala Hodegetria na Západ k Rýnu a do 

Itálie drív než jiné ikonografické mariánské typy. Západ však nepochopil smysl 

této ikony, posadil Marii na hlavu korunu jako královne a vladarského spasitele 

zmenil v detátko, které drží v ruce namísto zákona jablko, holubici nebo kvetinu 

nebo jiný predmet..Jiná nescetnekrát opakovaná ikona 

zobrazuje matku boží na trune ze slonové kosti. Kristus na 

jejím klíne drží i zde v ruce svitek Nového zákona. 

Takovéto zpodobnování Madon s detátkem se podle 

Byzantského vzoru rozšírilo do celého krestanského sveta. 

Krásný sloh - vrcholná gotika se jejich interpretací zabývala 

velmi intenzivne a dovedla je k dokonalosti, ale i období 

románské prineslo v této oblasti své skvosty. Je jen málo 

tak subtilních románských del jako je mladická P. Maria 

s jemne tesanými dlouhými vlasy spletenými do copu, 

kdysi patrne pozlacenými. Jde o Madonu z krížové chodby 

katedrály v Solsone v Katalánsku [56] (nyní v katedrální 

kapli sv. Marie) je považována za mistrovské dílo 

románského umení. Je pripisována sochari Gislebertovi a 

odhaduje se tedy na polovinu 12. století. 

Od románských madon se tedy dostáváme k období 

vrcholné gotiky, kdy krome socharské výzdoby gotických 

chrámu a katedrál vznikaly i unikáty volné plastiky, jak jsem již predeslala - 

krásné Madony. Tento nový sloh je nazýván krásným, jednak proto, že je 

smyslová krása jedním z jeho cílu, jednak také proto, že bývají jeho výtvory 

v soucasných pramenech takto nazývány. Charakteristická je taky nežná 

sladkost výrazu Madon. Ráda bych charakterizovala alespon nekteré 

z významných Madon pocházejících z našich krajin..  

 Nejvýznamnejší  sochy tohoto slohu jsou z kamene, jemnozrné opuky, velmi 

vhodné pro cizelérsky precizní práci dlátem, která je vyznacuje. Sám jejich 

[56] Madona z krížové 
chodby katedrály 
v Solsone, 
 ½ 12. stol. 
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materiál dává tušit, že tu jsou jisté vazby na hutní praxi, trebas žádá nevznikla 

jako soucást architektonického díla, leda snad kamenného oltáre. Techto prací 

vrcholné kvality, které se ojedinele zachovaly na ruzných 

místech Cech a Moravy a Slezska, je velmi málo, ponevadž 

se patrne práve proti jejich sladké smyslovosti obracela 

obrazoborecká vášen. Dnes lze mezi nimi rozlišit dve dosti 

výrazné skupiny: jednu, která se kupí kolem Krumlovské 

Madony [57] a druhou, která je svázána s Torunskou 

madonou [58]. Práce z první skupiny pocházejí z jižních a 

západních Cech a západní Moravy, kdežto druhá je 

zastoupena na severní Morave, ve Slezsku a na území rádu 

nemeckých rytíru. Z tohoto geografického nelze však cinit 

bezpecné závery na rozmístení dílen, v nichž sochy tohoto 

druhu vznikaly. 

 Základní rysy obou techto souboru jsou tyto: pro skupinu Krumlovské madony 

krehkost formy, štíhlost proporcí, projevující se také v podlouhlých tvárích,  

diagonální pozice ležícího nebo pololežícího dítete obema 

Mariinýma rukama podepreného, jeho dusledné umístení 

nad nosnou nohou, kompozice založená na krížících se 

diagonálách, plošný prumet ve forme nerovnoramenného 

trojúhelníka jednou svislou stranou; pro soubor torunské 

madony mohutné, do šírky a do hloubky rozvedené 

proporce, jimž odpovídají široké tváre, pomerne malé 

sedící nebo pololežící deti, podeprené jednou Mariinou 

rukou a vždy umístené nad volnou nohou, kompozice 

urcená krouživým pohybem mohutných záhybu, jehož 

ohniskem je jablko, ústrední kompozicní a ideový bod, 

plošný prumet ve forme rovnoramenného trojúhelníka, 

jehož vrchol je v nejvyšším hrotu Mariiny velké a hmotné 

koruny. Základní rozdíl je také v rozložení hmot; v prvním 

prípade je asymetrické a v druhém, symetrické. Také 

drobnejší rysy tyto skupiny odlišují. Prsty Marií první 

skupiny jsou zaboreny do mekké kuže dítete, címž je neobycejne zvýšena 

smyslová úcinnost, prsty Marií druhé skupiny se dítete jen lehce dotýkají. 

[58] Madona torunská, 

Dríve Torun, kostel sv. 

Jana. Kolem 1400 

[57]Krumlovská madona. 

Víden Umeleckohistorické 

muzeum. pred 1400 
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typickými nebo spíše ideálními predstaviteli techto souboru jsou na jedné strane 

madony z Krumlova a Plzne, na druhé strane z Torune  a Vratislavi. Jsou 

ovšem i takové které se pohybují mezi obema soubory. Mezi nejvýznamnejší 

Madony  Cech a Moravy se také radí Trebonská a Šternberská. 

Marie s Ježíškem se jako krestanské symboly 

vytvárely ješte další staletí a prošly ruznými 

promenami ve zpracování. V pozdní gotice i 

renesanci se u nás i ve svete objevily dokonce i 

kojící Madony, kdy se Ježíšek stává opravdovým 

dítetem, sajícím mléko z matcina prsu. Jednou 

z nich je Kojící Madona [59], provedená kolem 

roku 1343 pro pisánský kostel Santa Maria della 

Spina. Podle nekterých badatelu ji vytvoril 

Andrea Pisano ve spolupráci se svým synem 

Ninem (po 1300 – pred 1368), jiní ji považují za 

samostatné dílo Ninovo. Jedna z skvostných 

Madon vyvedených v reliéfu je ranné dílo práve 

renesancního mistra Donatella (1386? - 1466). 

Jeho Madonna Pazzi [60] je považována za 

okouzlující, citlivé dílo. Donatello zde nastínil 

techniku plochého reliéfu. Je zde cítit ješte 

„tuhou“ perspektivu a levá ruka Panny Marie 

pusobí príliš ploše, ale jemné kontury a prirozená 

jednoduchost z tohoto díla delá puvabnou a 

láskyplnou skupinku. 

Když se podíváme jakým vývojem madony 

prošly, je možné odvodit, jak se menil vztah 

cloveka v nahlížení na víru a jeho vztah 

k pozemskému životu. Od naprosto zbožštelých 

Mariií s detátkem spíše jako symbolem, který mel 

vždy více nebeský výraz než aby mel neco 

spolecného s opravdovou detinskostí v ranne 

krestanské dobe, až po Madony, kde je Ježíšek 

[59] Kojící Madona, 
Andrea a Nino Pisano, kolem 1343 

[60] Donatello, 
Madona Pazzi, cca. 1420 
mramorový reliéf, 75 x 70 cm 
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výraz než aby mel neco spolecného s opravdovou detinskostí v ranne 

krestanské dobe, až po Madony, kde je Ježíšek opravdu dítetem a z Marie 

vyzaruje materský cit v gotice, renesanci a pozdeji.  

V této práci je ovšem považuji za jistý archetypální vzor dalších plastik, kde 

figurují matka s dítetem a jejich vztah - materská láska a duvera jsou 

z následujících prací více než patrné. Vetšina uvedených autoru byla zmínena 

již v predchozí kapitole a údaje této kapitoly význam jejich tvorby v tomto 

tématickém okruhu ješte upresnuje a doplnuje. Komentár 

je k nekterým pracím naprosto zbytecný, tudíž doplnuji 

„pouze“ obrazovou dokumentaci. 

 

  Reinhold Begas (1831 – 1911) Jeho Venuše utišující 

Cupida [61] predstavuje sousoší dvou figur, které je 

podáno jako osobní mekké, telesné, typicky nebarokní 

dílo. Jde sice o postavy z antické mytologie, presto však 

nemužeme nevnímat materskou hebkost se, kterou 

Venuše baculatého Cupida hladí po tvári. Další ukázkou 

je Rolnická matka s dítetem [62] Julese Daloua (1838 – 

1902), Triumf Flóry [63] Jeana Carpeauxe, Cecioniho  

Matka s dítetem, Matcino objetí [64] Gustava 

Vigelanda 

Medardo Rosso , vytvoril svým nezamenitelným 

stylem, expresivitou a niterností plastiku Behold 

The Child (Konejšit díte) [65], dvojportrét matky a 

dítete., , Rodina [66] ceského symbolisty 

Františka Bílka (1872 – 1941). Ze soucasných 

autoru uvádím Johna Ahearna – sochare Bronxu 

se sochou Veronika a její matka [67] a nesmím 

vynechat Rona Muecka, který svou plastikou 

Matka a díte [68] predcil veškerý realismus autoru 

pred ním. Socha je údajne to nejrealistictejší 

ztvárnení ženy, které kdy bylo vytvoreno. Povolené 

bríško, malý ješte ošklivý  

[61] Dominique 
Florentin (1506-1570),  
Charita, kámen, kostel 
St. Pantaleón, Troyes 

[61] Reinhold Begas,  
Venuše utišující Cupuda. 
mramor, 111 cm, Nationale 
Galerie, Berlin 
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tvorecek se krcí na bríšku své matky, se kterou je 

stále propojen pupecní šnurou.  

Kapitola by mohla být samozrejme mnohem 

rozsáhlejší, ale pro vytvorení si urcité predstavy je 

to, myslím si akorát. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

[66] František Bílek,  
Rodina, 1935, bronz, 42 cm 

[65] Gustav Vigeland,  
Matcino objetí, bronz 

[62] Jules Dalou,  
Rolnická matka s dítetem. 
terakota, 125 cm 

[64] J. B. Carpeaux,  
Triumf Flóry, 1863 orig. sádra, 
176 cm 

[63] Adriano Cecioni,  
Matka s dítetem, mramor 
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[68] Ron Mueck,  
Matka a díte, 2001, kombinované 
materiály, 24 x 89x 38 cm 

[66] Medardo Rosso,  
Konejšit díte, 1896, vosk na sádre 

[67] John Ahearn,  
Veroinka a její matka, 
1988 olej, laminát, 180cm 
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[69] Camille Claudel, La Petite 
chatelaine, mezi 1893-1896, 
mramor, 33x28x22 

Kapitola 3 

Ženy socharky 

Je treba podotknout, že z žen socharek, zabývajícími se detskou tématikou 

jsem doposud žádnou nezmínila. Je faktem, že do dvacátého století nemelo 

mnoho žen (až na nekolik svetlých výjimek  na konci devatenáctého století) 

možnost se v oblasti umení prosadit, což bylo samozrejme zpusobeno jejich 

postavením ve spolecnosti. Dvacáté století, kdy se ženy jako umelkyne staly 

více ci méne rovnoprávnými se svými mužskými kolegy, se vyznacuje 

predevším neustálým vytvárením nových stylu, nalézáním nových technik a 

vubec možností výtvarného tvorení (viz. pozn. Ženy v umení 1). Ženy umelkyne 

tedy získaly nová volná pole pusobnosti a dokázaly je skvele využít. Chci proto 

venovat jednu kapitolu výhradne ženám.  

Ješte pred koncem 19. století se do socharského okruhu 

dostala Camille Claudel (1864-1943). Tato modelka, 

žacka a milenka A. Rodina (1840-1917), ješte pred 

definitivním rozchodem s ním, kdy vuci nemu zaujala až 

posedlé neprátelství, vytvorila nekolik realistickým, velmi 

nežných portrétu malého dítete [69],. Pro socharství 

udala tón portrétování detí, který následovali sochari po 

témer další pulstoletí. Práce Camille Claudel byly po její 

smrti vystavovány jen velmi zrídka, ale její kariéra, 

prestože byla velmi krátká, byla pomerne intenzivní. Nehlede na to jak moc 

ovlivnila samotného Rodina, byla pravdepodobne jednou z nejvýraznejších a 

nejvlivnejších žen socharek na nekolik dalších desetiletí.  

Vzhledem k dalšímu vývoji umení se ani v „ženském“ okruhu umelkyn neobjevil 

nikdo, kdo by se zabýval výhradne figurální tvorbou vycházející z realismu. 

Nový zájem o figuru (mimo soc. realismus) se objevil až v prubehu šedesátých 

a sedmdesátých let.  

Jeden z nejvetších souboru soch detí vubec vytvorila ceská socharka Marie 

Uchytilová (1924 – 1989). Marie Uchytilová vystudovala Akademii výtvarných 

umení v Praze (1945-1950) a od roku 1952 pusobila jako profesorka na Strední 

výtvarné škole v Praze na Hollarove námestí. V roce 1950 se hned po 

absolutoriu stala clenkou Svazu výtvarných umelcu. Významná cást jejího díla 
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je zastoupena ve stálé expozici muzea v Mariánské Týnici. Socharka, ve svých 

zacátcích prezentovaná zvlášte medailovou tvorbou (patrí ke generaci žáku 

prukopníka ceského medailérství Otakara Španihela), se proslavila i radou 

portrétu a pomníkovou tvorbou. Je autorkou celé rady 

pametních medailí a predevším návrhu jednokorunové 

mince [70], která byla nejrozšírenejším poválecným 

ceskoslovenským platidlem. V socharském díle autorky 

prevažuje detská tématika.  Nejznámejším a také 

nejvetším dílem Marie Uchytilové, jak už jsem 

predeslala, je pomník Detským obetem válek [71, 72], 

který predstavuje sousoší 82 lidických detí. Je tak venován detem, které byly 

popraveny na ceste do polského Chelmna v roce 1942. Má však být symbolem 

všech detských obetí válek. Marie Uchytilová tak vytvorila naprosto ojedinelé 

socharské dílo, které se stalo pripomínkou nebo spíše protestem proti všem 

válecným konfliktum. Detské postavy, predevším jejich obliceje, mi pripomínají 

loutky Jirího Trnky. Skrze velké, výrazné oci a baculaté tváricky malých detí je 

cítit strach, smutek i zmatek. Myslím, že celková kompozice pomníku je velmi 

zdarilá a dojem z nej velice silný. Osobne nemám jinou možnost, než socharku 

s její nesmírnou vulí a odhodláním vytvorit dílo, príbeh detí, v takovém rozsahu,  

obdivovat. Tomuto monumentálnímu dílu, které vznikalo v autorcine ateliéru 

v  Praze – Hodkovickách, venovala pres dvacet let svého života. Jeho konecné 

realizace v bronzu, ke které došlo teprve v roce 2000  v Lidicích, se již 

nedockala. V roce 1995 stálo na míste prvních tricet soch. K realizacím 

jednotlivých figur docházelo postupne, financne se na ní podílelo nekolik 

ruzných státu, které organizovaly pro realizaci pomníku sbírky. Socharka sama 

se v sedmdesátých letech v období normalizace dostala do „nemilosti“ státu a 

práce na památníku si financovala sama. Když v roce 1989 umrela, jakoby její 

dílo upadlo v zapomnení. Dosud neexistují souborné popisné katalogy jejích 

socharských ani ražných prací. Na realizaci má velký podíl její manžel sochar 

Jirí Václav Hampl, který zorganizoval rozsáhlé práce na získávání 

sponzorských daru. Originální model pomníku má své místo v kostele 

[70]  Marie Uchytilová, 
jednokorunová mince, 
1957 
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v Mariánském Týnci. 

 

 

Autorka se venovala také literární tvorbe. Napsala nekolik 

sbírek básní, kde se venovala stejným pohnutkám jako u 

svých soch. Malým úryvkem z její tvorby je motto k výše 

zmínenému pomníku:    

 

„Postujte lidé a slyšte poselství 

detí zavraždených válkou! 

A pospešte ríci ostatním, 

že všechno visí na pavoucím vlákne! 

Vím to! Ale neumím delat nic jiné ho, než sochy detí – jak 

nejlépe umím…“ 

(Z básne „Dokud jsou na svete ješte otevrené dvere“ 

akademické socharky Marie Uchytilové 1987)  

 

Neméne pusobivá jsou i další díla pripomínající nejvetší tragédii tohoto století, a 

sice Lidická matka [73] a Vezen 20. století, který je rovnež spodobnen jako 

[71, 72] Marie Uchytilová, 
Pomník detským obetem 
válek, 2000, bronz 

[73] Marie Chytilová, 
Lidická matka, bronz, 
instalováno 2000 
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malý chlapec. Socha matky lidických detí stojí symbolicky tam, kde deti ztratila, 

a to u vrat do dvora kladenského gymnázia.  Žena tiskne na hrud novorozene, 

které tam není, ale zustal jeho otisk na matcine hrudi a stejne tak zustal i otisk 

na matcine sukni po druhém díteti. Otisk je vytvoren jako negativní reliéf dítete 

a díte vyvolává iluzi, že vás sleduje, at  se postavíte kamkoliv. Socha lidické 

matky me zaujala predevším tím, že figury detí zde nejsou fyzicky prítomny, ale 

o to více jejich negativní obrazy podporují celkové emocní vyznení celé sochy  - 

symbol utrpení a bolesti. Dílo instaloval teprve v roce 2000 manžel socharky Jirí 

Václav Hampl. 

 

Pro mne nejzajímavejší socharkou soucasnosti je Americanka Judy Fox (nar. 

1957). Její tvorba je zejména orientovaná na velmi realistické sochy detí v 

životní velikosti. Všechny figury vytvárí s velkým smyslem pro detail z terakoty a 

poté velice peclive potírá prirozeným, jemne ružovým nebo hnedým kaseinem. 

Když byla  Fox ješte studentka, zeptal se jí její ucitel, proc by mel v soucasné 

dobe delat nekdo lidská tela z hlíny. Ona mu na to odpovedela, že zjištuje, že 

odpoved na to, jak vrátit význam figuraci, není v modernismu, nýbrž v historii 

umení. 

 Její sochy ve své podstate predstavují kulturní ikony, pricemž jim Fox dává 

charaktery  bytostí z pohádek, bible, mytologie, historie a umení. Mení 

charaktery dospelých v detské, tedy charakter dospelého vtelí detské figure. 

Sochy dle jejích slov usilují o ideál, krásu a božství. Tvorí sochy detí, jelikož je 

presvedcena, že práve ony mohou predstavovat okamžik v case, což už dospelí 

tak dobre nemohou – okamžik pred nahromadením príliš mnoha myšlenek, 

ideálu a zkušeností. Domnívá se, že telo jako takové je povrchový odraz 

vnitrních pohnutek. Podle autorky nejsou  figury jen tela, ale vnejší obraz 

individualit, které vypadají tak, jak vypadají díky tomu, cím jsou, jak premýšlejí. 

Judy Fox zkoumá detské telo jako sjednocení božství a erotiky. Její postavy 

existují nekde mezi realitou a imaginací. 

 Každá figura vzniká jako studie individuálního charakteru. Autorka je ovšem 

sestavuje do ruzných seskupení, pricemž mezi nimi vznikají nové specifické 

vztahové roviny. Dává velký duraz na samotnou instalaci, protože práve ta pak 

podtrhne význam a geniální provedení jednotlivých figur a umožní prožití jakési 

probíhající situace mezi jednotlivými charaktery.  
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Judy Fox vystavuje od roku 1985 a od roku 1994 mezinárodne. Rozhodla jsem 

se uvést ctyri její instalace, které me zaujaly. Je treba podotknout, že výstavní 

cinnost Judy Fox je velmi rozsáhlá a tímto výberem bych chtela predstavit 

vetšinu z detských figur z autorciny tvorby. 

  
V roce 1997 predstavila na výstave s názvem „My Little Pretty“ v Chicagském 

Muzeu soucasného umení spolu s dalšími ženskými autorkami, zabývajícími se 

detskou tématikou, soubor dívcích soch, který nazvala „wild girls“.  

S rozepjatými pažemi a až neskutecne prohnutými zády, zde Fox predstavila 

Sphinx [74], pripomínající pózu prevzatou z dekorativních nožek stolu luxusních 

vyrezávaných kusu nábytku, nebo pózu gymnastky ze záveru jejího vystoupení. 

V recké mytologii je sfinga (sphinx) okrídlený tvor s hlavou ženy, telem lva, který 

znicí všechny, kdo nedokáží odpovedet na její hádanku. Fox touto figurou 

demonstruje vnitrní sílu tohoto symbolu. Okruh figur s jejich charaktery 

obohatila o Delilah a Olympii, ženy, které jsou interpretovány jako cílevedomé a 

agresivní. Delilah je filištínská podvodnice a neprímo i vražedkyne a Olympia 

z Manetovi malby je nestoudná francouzská prostitutka. Ve spolecnosti 

perfektne ucesané Cinderelly (Popelky) [75], která nejiste sleduje svuj úkrok  a 

soucasne se uklání, vytvárejí tyto sochy jistý soubor ženských archetypu, které 

jsou historicky definované na základe vztahu s muži a budou vždy spojovány 

s nesmírnou krásou, která poutá oci a srdce opacného pohlaví a prináší jim 

štestí a úspech. Jejich dotcené a váhavé výrazy a gesta smerovala prímo 

k divákovi a jakoby naznacovaly, že 

ony samy se ve své zranitelnosti 

musí delit o svuj prostor s cizinci. 

 

 V roce 2000 predstavila v P.P.O.W 

v New Yorku výstavu nazvanou 

„Satyr´s Daughters“ („Satyrovy 

dcery“) [81]2. V jedné místnosti byly 

na vysokých podstavcích 

nainstalovány ctyri figury sedmiletých 

dívek v životní velikosti, každá 

reprezentující jiné etnikum – africké, 

[74] Judy Fox 
 Sphinx, 1990-1992, 
terakota a kasein, 
129x76x36 cm 
 

[75] Judy Fox 
 Cinderella(Popelka), 
1991, terakota a kasein 
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indické, cínské a belošské. Pozorovatel k nim v podstate vzhlížel. Témer 

v druhé místnosti, ale dost blízko, aby mohl dívky sledovat svým klidným 

pohledem, byla v životní velikosti figura nahého muže neurcité rasy - Satyra, jak 

ladne balancuje na jedné noze a hraje na neviditelnou flétnu. 

Dívky pusobily jako tanecnice nebo spolecnice, a jakoby úmyslne udržovaly tuto 

strední vzdálenost mezi nimi a Satyrem a byly si plne vedomy síly jejich mládí a 

nekonecných možností. Ale prítomnost jejich spolecníka se zdála jako 

nepríjemná pripomínka toho, že jakkoliv jsou vitální v jejich mladosti, jejich 

puvab a síla odejde s mládím. Každá z dívek stojí v jakési tanecní póze, držíce 

paže v synchronizované symetrii. Ve výrazu se jim nevýrazne projevují emoce a 

z vlasu mají peclive vytvorený stylizovaný úces. Africanka Onile [77] má 

prohnutá záda a pritažené paže k hrudi v energickém pohybu, pripomínajícím 

africký kmenový tanec. Nejvíce kontrastne pusobí vuci postave typu 

evropského – Rapunzel [78], která jakoby práve vystoupila z renesancního 

obrazu. Indická bohyne blahobytu Laksmi [76] má hlavu otocenou ve smeru 

nohy a ruce v pozici smyslne – symbolickém gestu. 

 

 

Cínská Court Lady (Kurtizána) [79] tlací ruce k hrudi 

v ostýchavé pokornosti. Obnažená dívcí tela 

v realistickém provedení, kontrast rasových typu a 

nedaleký pozorovatel stredního veku – Satyr [80], který 

bezostyšne sleduje nahá devcata – to vše dodává 

erotický náboj celé této scéne a zkouší diváka 

[77] Onile, 1999, 
terakota a kasein, 
127x40x36 cm 

[78] Rapuntzel,1999, 
terakota a kasein, 
144x67x46 cm 

Judy Fox 
[76] Laksmi, 1999, 
terakota a kasein, 
129x66x36 cm 

[79] Court Lady, 
1999, terakota a 
kasein, 132x36x28 
cm 

[80]  Satyr, 1999, 
pryskyrice, umelý 
mramor,kasein, 
173x76x63 cm 

[81] Satyr´s 
Daughters, 
instalace, 2000 
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z predstav o slušnosti, voayerství i sexu. 

Laksmi a Rapuntzel spolecne s Delilah  a dalšími ctyrmi plastikami chlapcu 

(bojovníku) se objevili na výstave s názvem „Love and War“ (Láska a válka) 

z prelomu let 2001/02. Seskupení techto individualit v urcitém smeru zosobnuje 

tyto abstraktní, presto od veku známé pojetí.  

Poslední velká instalace autorky Judy Fox byla predstavena v roce 2005 pod 

názvem „Power Figures“ (Vládci) [86]3. Instalace byla  sestavena z peti soch 

v životní velikosti: ctyri chlapci strežící kyprou  dospelou ženu. Tato sestava 

svým pojetím navazuje na výstavu „ Satyrovy dcery“ (2000). V „Power Figures“  

jsou deti chlapci a každý z nich má zdviženou pravou paži jako bežný projev 

mužské prevahy a autority, navzdory ruzného puvodu jejich póz. Jde o sochy: 

Nkondi [82],  Divine Warrior (Božský bojovník) [83], Ayatollah [84],  Holy man 

(Svatý muž) [85],  

Tato ctverice venuje pozornost žene, která má netypicky historizující úces ve 

tvaru klobouku, který jí zakrývá oci, a ona sama se nepohodlne „krcí“ na  

špickách chodidel a pusobí znacne zmatene, stydlive a nezakrývá vlastní 

trapnost této situace.  

 

 

Judy Fox 
(zleva) 
[82] Nkondi, 2004, 137x56x30.5 cm 
[83] Divine warrior,2004, 129x46x28 cm 
[84] Ayatollah,2004, 129x51x43 cm 
[85] Holy man,2004, 122x41x33 cm 
[86] Power figures, instalace 2005 
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Zajímavou mladou autorkou soucasné prostorové tvorby je také Silvia B. 

pocházející z Nizozemí (jinak autorka zustává v 

anonymite) V letech 1983-1986 studovala na Art 

Royal Academy v Rotterdamu módní návrhárství 

a socharství. Silvia B. si ve své tvorbe pohrává 

s hranicemi zvírecího a lidského sveta, s našimi 

estetickými hodnotami. Její „kríženci“ mají stejne 

daleko k našim zvírecím predkum stejne tak 

jako prekroceným hranicím v medicínské 

technologii moderního zkrášlování. Práce Les 

Bétes noires (Cerná zvírátka) [88] a Sweet Honey 

(Zlatícko) [87] jsou pro mne stejne tak krásné jako 

odpudivé, politováníhodné, presto roztomilé. Jak o sobe 

sama autorka tvrdí, pohybuje se na hranici krásy, 

kombinuje rušivé elementy a naráží tak na koncepci 

našeho estetického vnímání4.  

 

Do této série autorek, jsem se rozhodla zaradit ty, které 

mají pravdepodobne celou socharskou kariéru pred sebou. 

Nedá se ríct, že by se zabývali výhradne figurální tvorbou , 

presto si myslím, že díla, která vytvorily, mají svuj puvab  

a bez pochyb i umeleckou hodnotu. Jana Smelíková a 

Markéta Prášková  jsou studentkami socharského 

ateliéru Michala Gabriela na FaVU VUT v Brne. Socha 

Veronika [89] Markéty Práškové, pusobí velice krehce a 

klidne. Jde o postavu dospívající dívky, sedící na velkém 

modrém balónu. Socha je v bílé barve a na hlave má 

modrý kvetinový venec, který dotvárí jak celou 

kompozici, tak dodává této práci na nežnosti a odkazuje 

k dívcím hrám.   

Naprosto opacným dojmem pusobí bakalárská práce 

Jany Smelíkové (1982) s názvem Andílci [90] . Jde o 

[89] Markéta Prášková, 
Veronika, 2001, 
polyesterová pryskyrice, 70 
cm 

[87] Silvia B., 
Sweet Honey, 2004, konská srst a lidské 
vlasy na sádre, umelé oci, zuby, rasy a 
rovnátka, 36 x 44 x 20cm 

[88] Silvia B., 
Les Bétes noires, 2000, 
vlasy a ovcí vlna na 
laminátu, rasy, barva, 
84 x 32 x 18 cm a 90 x 46 
x 18 cm. 
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soubor ctyr nahých detských figur, mezi nimiž 

probíhá jakási hra soucasnosti. Jedno díte klecí 

na zemi a s pistolí mírí na druhou figuru která 

uniká po strope s panenkou „Bárbí“ v ruce, jiné 

díte zase uniká s mícem a ctvrté se na bocní 

stene zaklání jakoby v hruze z dostižení. Celá 

scéna pusobí jak vytržená z pocítacové hry,  z 

akcního filmu nebo  „Matrixu“. Chladný tón celé 

instalaci udává také jistá bezpohlavnost a 

„pohublost“ všech figur, prestože jsou všechny 

podle prirození dívkami. „Andílci“ reagují na 

nebezpecné hry detí soucasnosti, 

odosobnování od prírody. 

 

 

 

 

_______________________________________________________________ 

Kapitola 3 

Ad. 1: Ženy v umení 

Už na pocátku 20. Století mohly umelkyne využívat mnohých práv, o než vedly zápas jejich 

spolubojovnice ješte v 19. Století. Mohly studovat na týchž umeleckých školách jako muži, 

asistovat pri kresbách aktu, úcastnit se souteží, získávat ceny a žádat o stipendia. Mohly své 

práce vystavovat a prodávat v galeriích. V Amsterodamu se roku 1884 konala výstava výlucne 

ženských kreseb, roku 1908 a 1913 následovaly další dve výstavy v Paríži, jichž se mohly 

úcastnit výhradne ženy. Na první pohled tedy mezi umelci a umelkynemi žádné závažné rozdíly 

neexistovaly. Prevládal názor, že se „skutecný talent prosadí a kdo je nadaný, bude také mít 

úspech“. Ve skutecnosti se takto proklamovaná možnost šancí ukázala být klamná. Na 

umeleckých školách prednášelo jen málo žen, stejne málo jich bylo clenkami akademií, na 

výstavách byly zastupovány méne casto a jejich práce se do verejných nebo soukromých sbírek 

ci do literatury o umení dostávaly také pomerne zrídka. 

V prvních desetiletích 20. Století se za velice krátké období vyvinuly tak ruznorodé smery jako 

secese, expresionismus, fauvismus, kubismus, futurismus, konstruktivismus, dada, abstraktní 

malírství, nová vecnost, ci surrealismus, což vedlo k nové, až nepredstavitelné pluralite stylu. 

K tomu pristoupila nová média, fotografie a film, postupne se prosadivší jako umelecké formy, a 

ta znacne prispela ke zmene zpusobu videní. I když ženy nyní mely prístup ke vzdelávacím 

zarízením a nebyly už tolik omezovány spolecenskými konvencemi, v ceste za úspechem byly 

[90] Jana Smelíková, 
Andílci, 2005, polyesterová pryskyrice, 
životní velikost 
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casto odkázány na využívání kontaktu s muži etablovanými v umelecké oblasti. V avantgarde 

z pocátku 20. Století byly mnoho umelkyn, které si svuj styl vytvorily na ruských umeleckých 

školách a pak ho zdokonalovaly pri studiu v Paríži. V druhém desetiletí 20. století byly ženy 

svými obrazy a skulpturami zastoupeny ve všech smerech výtvarného umení. Za první svetové 

války vznikla umelecká skupina dadaistu zamerená anarchisticky a pacifisticky. V tricátých a 

ctyricátých letech nekolik umelkyn pro sebe objevilo surrealismus, pro jehož vizuální metaforiku 

byla duležitejší poetická predstavivost než technika, a dostalo se jim znacného uznání. Ani 

socharství již nebylo výhradne mužskou oblastí. 

V padesátých letech se pomocí osobních kontaktu s umelci a kritiky úspešne prosadilo jen 

nekolik malírek z okruhu amerického expresionismu. V šedesátých letech došlo k podstatnému 

roztríštení tradicního pojetí umení a k ješte rozmanitejšího spolupusobení cetných smeru. Pop 

art, op art, koncepcní umení, land art, minimalismus, happeningy a Fluxus, performance a body 

art vznikly takrka zároven, a ve všech techto smerech pusobily také ženy. V bourlivých 

studentských náladách konce šedesátých let znovu zesílil také feminismus. Umelkyne šly na 

barikády za rovnoprávnost mezi mužem a ženou v muzeích a akademiích, porádaly vlastní 

výstavy, vedly galerie a autonomní umelecké trídy. Krome toho hledaly, jakých politických 

možností by  k prulomu do struktur s dominujícími muži mohly použít. Umelkyne performance 

demonstrovaly své sebeutvrzení a sebeurcení predevším na vlastním tele. V sedmdesátých 

letech intenzivneji prozkoumávaly spolecenská klišé, jimž se podvolovaly jakožto ženy, a 

pokoušely se je demontovat. V osmdesátých letech prevládalo u vetšiny zklamání nad 

pomalostí procesu sexuální diferenciace a nad tím, že k žádoucí emancipaci zdaleka nedošlo 

ješte ani v kulturním kontextu. Mladší generace sebevedome využívala výdobytku feministek a 

pristupovala k otázkám pohlaví a identity hraveji. V devadesátých letech zacaly jednotlivým 

soudobým umelkyním porádat výstavy také nevýznamnejší kulturní instituce, roku 1993 byla 

prestižní Turnerova cena pro mladé umelce londýnské Tate Gallery poprvé udelena žene a na 

trhu s umením se práce nekolika žen prodávaly za nejvyšší ceny. Fotografie jako samostatné 

umelecké médium zažila netušený boom a cetné autorky na sebe upozornily osobitým 

pohledem, s jakým dovedly zamerovat svuj objektiv. Od konce devadesátých let se cím dál víc 

umelkyn venuje také digitálním médiím. 

V novém tisíciletí jsou na vysokých umeleckých školách zrizovány katedry pro „gender – 

studies“, nebot stretávání s významem vlastního a druhého pohlaví nabývá cím dál víc na 

duležitosti. Zatímco anglickým (pocházejícím ovšem z latiny.) slovem „sex“ je oznacován malý 

biologický rozdíl, zabývá se „gender“ jeho velkými sociálními dusledky. 

(Grosenická. U., Ženy v umení 20. a 21. století: Praha, Slovart, 2004) 

Ad. 2: www.ppowgallery.com/exhibitions/2005fox/pr.html 

Ad.3, 4: www.sculptrure.org; July/ August 2005 Vol24 No. 6  
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Kapitola 4 

Deti? 

 
Prostorová tvorba me velmi zaujala již na strední škole a na vysoké škole jsem 

si byla jistá, který obor je mi nejbližší a jakým smerem by se má volná tvorba 

mohla odvíjet. Poslední tri roky se vetšina mých výtvarných prací pohybuje 

v oblasti socharství, výber oboru pro diplomovou práci tedy nebyl vubec težký.  

Již dríve jsem se venovala spíše realistickému zpracování objektu. Lidské telo 

jako takové mi prináší velkou inspiraci, nejsem první ani poslední, to je jisté. I 

tak mi jeho „studium“ dodává urcité potešení. Drívejší práce byly spíše 

segmenty tela, tedy portréty, kompozice rukou, torza. Vedela jsem, že v rámci 

diplomové práce bych chtela zpracovat figuru celou.  

V akademickém roce 2004/05 jsem nastoupila na FaVU VUT v Brne, oboru 

socharství. Urcitý smer mé práci urcilo zadání ateliérového úkolu na letní 

semestr a to „autoportrét“. Jedna cást byl autoportrét studie, což samozrejme 

znamenalo vytvorit bustu sebe sama v pomeru 1:1, a což také znamenalo dívat 

se na sebe denne - na fotografie, do zrcadla, zepredu, zezadu, z profilu, 

z výšky…Sledovala jsem se ve výlohách (podstatne více než kdykoliv predtím), 

v oknech aut, dverí, prízemních bytu, zkrátka všude, kde bylo jen možné spatrit 

svuj vlastní obraz. Zjistila jsem, že se jen velmi málo znám, že jen tu a tam se 

vidím v zrcadle a vidím se úplne 

jinak, než me vidí lidé kolem me.  

Overila jsem si tvrzení jiných 

socharu, že nejtežším portrétem je 

ten vlastní.  

V tomto duchu se odvíjela i druhá 

cást zadání a to autoportrét volný. 

Svou práci jsem nazvala 

Photoopportunity [91]  a její 

soucástí je krátký text, který 

v podstate shrnuje muj vztah k vizuálnímu vnímaní sebe sama, nechut být 

zachycena hledáckem fotoaparátu a být tak vystavena svému reálnému obrazu, 

muj vztah k iluzi o svém vlastním zevnejšku, kterou si chci ponechat . Masky 

[91]Veronika Psotková, 
 Photoopportunity, 2005, polyesterová pryskyrice, 
drevotrísková deska - 65x50 cm 
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jsou mé vlastní úšklebky, které mají zkreslit reálný pohled na me, tedy abych na 

fotografii nebyla já, ale já jak se šklebím, tedy já jak doopravdy nevypadám. Z 

textu pripojuji záverecný odstavec: 

„Tri masky, které jsem vytvorila jsou teatrálním symbolem mé vlastní 

pretvárky vuci me samotné. Té pretvárky, kterou bych videla radeji namísto 

mého reálného vzhledu a ponechala si tu sladkou iluzi…“ 

 

Zabývala jsem se interpretací sebe sama natolik, že už pro mne nebylo možné 

se preorientovat na jiné téma pro mou diplomovou práci. 

Sousoší Deti? (Jakub a Veronika) [92], je výsledkem ruzných vlivu, které na me 

v posledním roce pusobily. Velmi zásadní vliv na me melo narození syna mé 

sestry a soužití naší rodiny s tímto malým clovíckem. Nehlede na to, jak se 

všichni v jeho prítomnosti prizpusobují jeho veku, vyvolal u me množství otázek 

ohledne mého vlastního vztahu k detem vubec. . . 

Jestli chci deti, kdy, proc, mužu je mít?  Jsem já díte, jak moc, jak dlouho ješte 

budu díte, kdy už díte nebudu? …….Je muj prítel díte? Jsme deti, když spolu 

žijeme? Jsme už dospelí? Uvedomila jsem si, že hledat a nacházet v sobe díte, 

i presto že se už léta presvedcujete a všichni kolem vás vás  presvedcují, že 

jste dost starí na to, aby… cokoliv, je pomerne zábavné. Chtela bych v sobe to 

„díte“ nacházet stále. Dívám se kolem sebe a vidím spoustu detí, které si hrají 

na dospelé a spoustu dospelých, kterí si hrají na ješte dospelejší. Vetšinou je 

ovšem ta hra myšlena príliš vážne, než aby byla myšlena ve smyslu hry. 

Neustálým pozorováním sebe sama, mých nejbližších, ale i všech lidí kolem 

sebe jsem zjistila, že jsou drobné okamžiky, treba i každý den, které jsou 

takovými drobnými návraty k detinskosti. Nemyslím ty, kdy si tatínkové zámerne 

hrají se svými detmi na deti, ale ty, kdy i seriózní diplomat muže mít výraz , 

postoj, nebo gesto malého dítete, aniž by sám cokoliv vnímal. Jsou to naprosto 

bezdecné momenty. Nekdy se mi stává, že se sama v takovém okamžiku 

pristihnu a uvedomím si jak v tu chvíli vypadám infantilne a stejne tak si i 

pripadám, jako malá holcicka… 

Zdá se mi velmi zvláštní, jak si clovek nejakým zpusobem tyto detské vlastnosti 

udrží, že se casem nevytratí, tak jako spousta jiných.  

Chtela jsem takovýto okamžik zachytit ve své práci. Mým zámerem bylo vytvorit 

urcitou prostorovou montáž, ve které jsem zachytila mne a mého partnera 



 46 

v takovýchto detinských vzezreních, a trebaže Kuba zrovna našel neco 

duležitého na podlaze a já jsem zrovna dokoncila své vecerní cvicení , 

„vystriženi“ z techto obrazu a „vloženi“ do úplne jiného prostredí, jako je v tomto 

prípade pískovište, jsme vytvorili zcela novou situaci. 

Pro me, jako autorku, jde o sousoší mne a mého partnera, jak si spolu hrajeme 

na písku. Já se na nej usmívám a on si všímá své hromádky písku, což jsem si 

uvedomila pozdeji, když už byly figury lépe rozpracovány a pomerne jsem se 

pobavila. Divák, který nás nezná, je tak uveden do nového prostoru, kde si muž 

a žena se všemi svými pohlavními znaky, vyspelostí, u ženy svým 

„zakulacením“, hrají na pískovišti. Když jsem na techto figurách pracovala, 

ozývaly se od mých prátel a kolegu, ruzné názory na to, co by „to“ nakonec 

mohlo být. Málokdo videl obe figury odhalené soucasne, tak padaly možnosti 

pro každou zvlášt . Mezi 

nejcastejšími se objevily tipy na 

domorodce, mentálne postižené, 

polidštené opicky a podobne. 

Musím priznat, že všechny tyto 

varianty me svým zpusobem 

potešily, protože podstatu 

detinskosti mají všechny. 

Jde-li o celkovou formu této práce, 

tedy velikost, materiál a barvu, 

mela jsem konkrétní predstavu již 

od zacátku. Figury mají cca ¾ 

velikost lidské postavy , tedy približne 150cm  (Kuba) a 140 cm (Veronika). 

Zámerne jsem zvolila zmenšené merítko, protože menší figury už sami osobe 

pusobí nežneji. Jako materiál jsem zvolila polyesterovou pryskyrici 

(sklolaminát), je možné ríct, že z ciste praktického hlediska – tedy vlastnostmi, 

které tento materiál poskytuje  

(velmi lehký,dobre zpracovatelný, snadno retušovatelný, barvitelný, dostupný a 

relativne levný). Za velmi duležitou považuji barvu. Použila jsem barvu slonové 

kosti. Chtela jsem podporit príjemnou atmosféru situace a zároven navodit 

pocit, že by mohlo jít o materiál jako je mramor. Pískovište evokuje a jakoby 

[92]Veronika Psotková, 
Jakub a Veronika, 2005/2006, digitální návrh pro 
provedení v laminátu, Jakub – 53 x 83 cm, Veronika – 
54 x 70 cm 
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ohranicuje prostor detských her a je zároven v tuto chvíli hlavním pojítkem 

techto dvou figur.  

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 
 

[97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104 ] sádrové odlitky 

[93, 94, 95, 96] modelovaná verze v socharské hlíne 
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[105, 106, 107]Veronika Psotková, 
Jakub a Veronika, 2005/2006, digitální návrh pro provedení v laminátu, 
Jakub – 53 x 83 cm, Veronika – 54 x 70 cm 
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Kapitola 5 

Figura ve výtvarné výchove 
 

Vzhledem k tomu, že se má diplomová práce zabývá figurativní tvorbou, mela 

jsem potrebu se tomuto tématu venovat i jako zacínající pedagog. Toto téma 

jsem tedy na své pedagogické praxi zaradila do výuky, a to v trojrozmerné 

podobe - zvolila jsem tedy techniku v podstate socharskou.  

 

Trída: 7.D, sportovní trída 

Téma: Lidská postava - Sportovci 

Rozsah: 4 vyucovací jednotky (2+2 vyuc.hodiny) 

Výukový cíl: Žáci by meli být schopni behem prvního bloku vytvorit jednoduchý 

model lidské postavy pomocí novinového papíru a lepící pásky. 

Žáci by meli by meli být schopni „obléct“ postavu pomocí temperových barev do 

reprezentacního dresu v barvách trikolory. 

Potreby a pomucky: 1. blok - novinový papír, krepová lepící páska (šíre 1,5 cm) 

2. blok - temperové barvy - cervená, modrá, bílá (ideální jsou velké tuby, žáci 

dostanou prídel barev), karton (paleta), štetce, kelímky na vymývání štetcu 

Forma výuky: Žáci pracují ve dvojici v lavici na jedné postave. 

 

 

Mým zámerem bylo detem ukázat 

jednoduchý model lidské postavy, který 

nereší proporce detailne, ale zabývá se jen 

temi nejzákladnejšími. Žáci meli za úkol 

z šesti cástí „lidského tela“ - hlava, trup, 2 

nohy a 2 ruce, které si sami vyrobili, slepit 

model postavy. Celý postup vytvárení cástí i 

jejich následné spojování jsem detem 

názorne ukázala - predevším jak a jaké 

množství novin krcit, co je lepší poskládat 

nebo pokrcit a poté obalit novinami a hlavne 

jak pracovat s lepící páskou ( prirovnala jsem 
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ji k obvazu). Po celou dobu jsem samozrejme o jejich výtvorech nehovorila o 

modelu postavy, ale o postave sportovce - reprezentanta. V druhém bloku meli 

žáci za úkol svou postavu obléct do reprezentacního dresu v národních 

barvách, tedy pomocí pastózních nánosu tempery zakrýt puvodní materiál a dát 

tedy svému dílku záverecnou podobu. 

Žáci pracovali s pomerne velkým zaujetím a nekterí i s velkou peclivostí. 

Vetšina dvojic zvládla své figury proporcne velmi dobre a nekterí žáci si pohráli i 

s ohýbáním koncetin. Byly ovšem i dvojice, které se ani pres velkou snahu 

nedokázaly s proporcemi a vubec se základním schématem vyrovnat. Pokud 

jde o práci s temperami, tak žákum delalo nejvetší problém zríct se míchání 

barev a neredení je s vodou. Každá dvojice se s tímto úkolem vyrovnala víc než 

svérázne (jedna dvojice se dokonce rozhodla vytvorit paralympijského 

reprezentanta na vozícku). 

 Když celou práci zhodnotím, tak bych príšte nejspíš zaradila tuto cinnost do 

výuky osmé trídy, i když jsem presvedcena, že tito žáci nic podobného dríve 

nedelali a že žáky samotné prostorová práce velmi zaujala a také bavila. 

Donutila je spolupracovat se spolužákem a delat kompromisy pri spolecné 

cinnosti. Každopádne jsem ráda, že jsem tyto hodiny oducila, protože pro me 

mely velký prínos jak pro celkovou organizaci ve výuce, tak nacasování ruzných 

cinností a prístupu k motivaci na zacátku i v prubehu hodiny.  
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