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JAROSLAV SEDLAR

OBRAZY MIROSLAVA STOLFY*

Miroslav Stolfa se ve svém malifském a kreslifském dfle obratil k technické
civilizaci, ktera pronikla jiz do namétové oblasti velkoméstsky citicich impre-
sionistickych malifi. Ti se divali na pfirodu jako na své vilové zahrady pied
branami velkomésta. A tak, jak se jim jevila krajina a pfedmésti s koupali$ti
a veslati jako né&co, co patii k svétovému méstu, tak nazirali i velkomésto
Pariz a jeho okoli jako pfirodu. Ruch na bulvarech, dostihova drdha v Chan-
tilly, promenada u Seiny, viajkovid vyzdoba ulic 14. &ervence — to vie patfilo
k zahradam tohoto svéta. A protoZe byli dusledni, zahrnovali do tohoto nového
zivotniho{ pocitu i uplné novy vytvor velkoméstské piirody — techniku. Pfimo
fascinujicim motivem se jim stala Zeleznice (tak napfiklad Claude Monet vy-
stavil na impresionistické vystavé v dubnu 1877 nejméné sedm pohledi na ni-
drazi Saint-Lazare), ale i odvainé Zelezné konstrukce (malii Caillebotte pfimo
zamfiZoval jeden svij obraz masivnimi nosi¢i mostu a postavy lidi za nimi
zobrazil jako bezvyznamné a osamélé chodce; podobné i Whistler v obraze
Stary londynsky most v Battersea).! Pfed nimi to byl jiz William Turner,
ktery v roce 1844 namaloval obraz Désf, para a rychlost (Velkd zapadni Ze-
leznice) a mnozi daldi malifi. Technika patfila do impresionistického naértu
zivota, ktery Fika k moderni skutednosti své bezvyhradné — ano. ClovEk
v jejich pojeti moderni skuteénost souéasné prozivi a zaujima k ni optimisticky
vztah. Pozemské byti tento svét prijima jako dar a pocifuje skryté aktivni sily
pfirody, které dostivaji pravé v technice funkci soufasného Zivota. Technika
je chipéna pratelsky jako pomocnik lidského pokroku. Impresionistim se do-
konce zddilo, Ze pomoc{ techniky je moZné zménit svét v radostnou zahradu
a sbliZzit ji s ostatni &innosti &lovéka a pomoci techniky nalézt vztah jednoho
k druhému, jak to vyjadril roku 1876 Duranty, kdyZ napsal: ,Neodtrhujeme
jiz osobu od pozadi ulice, musime vytdhnout umélce z jeho klastera, v némz je
spojen toliko s nebem a zavést ho do sv&ta mezi 1lidi.«?

1 Srov. Haftmann W. 1962: Malerei im 20. Jahrhundert. Miinchen, 8. 17; Huyghe
R. 1974: Uméni a lidstvo. Encyklopedie Umé&nf nové doby, Praha, s. 253.
2Haftmann W. 1962: (viz pozn. 1), 8. 18.
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Na impresionismus .a analyticky kubismus navazali futuristé se svym zboz-
nénim ‘dynamismu. Byl to vyraz vieobécné, avak stale je3td. radestné vize
budoucnosti, v niZ dynamismus moderniho svéta a techniky od zikladi zméni
a obnovi starou kulturu Evropy. Historicky vzato je futurismus logickym do-
myslenim pozdniho impresionismu. Chté&l ho pouze vice syntetizovat a zaradit
do dynamického fadu futurismu, ,disciplinovat ho* a dat mu ,styl“, a to styl,
ktery vyjadfuje vice nasi epochu, rychlost a souéasnost. Ve vytvarném uméni
se futurismus zpo¢dtku napojil na analytické postupy rozkladu barev u neo-
impresionistii. Zarovefi vsak prebral metody analytického kubismu. Jasné to
ekl mluvéi futuristickych malifa Boccioni: ,Musime kombinovat analyzu bar-
vy (divizionismus Seurativ, Signaciv, Crossitv) s analyzou tvaru (divizionismus
Picassiiv a Braqueiiv). Od neoimpresionistd se futuristé nauéili rozkladat
ldtkovost véci zafici vibraci barvy, kterou naniSeli malymi udery 3tétce, od
kubistt pfevzali rozklad pfedmétu, proniky obrazovych rovin a simultdnnost.
Obou prostfedkt pak vyuZili k analyze nikoliv statického predmétu, nybrz
pfedmétu v pohybu. Nelze tu oviem opomenout ani vliv fotografie, ktera tehdy,
kopirovanim jednotlivych fazi pohybu pfes sebe, synteticky zachycovala pohyb
rozloZeny do &asové néslednych fizi v jednotlivém obraze. Maliti pak pracovali
zcela v duchu Marinettiho poZadavku, ktery, jak vime, vyrostl v kruzich pra-
mysinfkll a tedy strojové civilizace, a sviij obdiv ke stroji vyjadril ve futuris-
tickém manifestu (1909), v ndmZ se mu jevil rytmus moderniho %ivota, rychlost
a4 estetika stroje jako pfislib budoucnosti. V obdivu k technické civilizaci
jako by pfedjfmal také ideje mezivale®né avantgardy a povileéného vyvoje
umeéni. Jeho téze: ,My tvrdime, Ze nidhera svéta se obohatila o novou kréasu:
o krasu rychlosti. Zavodni automobil je krasnéj$i neZ Niké Samothrickd“ je
vyrazem horouctho ptitakani moderni technické skute&nosti, jejimZ nejdrazdi-
v&jsim jevem je rychlost. K tomu se pripojili také malifi Giacomo Balla,
Umberto Baccioni a Gino Severini, Carlo Carra a Luigi Russolo, jejichZ ma-
nifest futuristického malifstvi se stavél také proti minulosti, muzeim a aka-
demiim a vital kaZdou formu originality. A samozifejmé ,niddheru souéasného
¥ivota; prom&néného vitéznou védou“. Ustfednim tématem pro né byl univer-
zalni dynamismus. V senzaci pohybu se zmnoZzuji véci, stdvaji se prihlednymi
prostfednictvim ,nadi vizudlni sily, kterd nam umoZiiuje dosihnout vysledkii
srovnatelnych' s roentgenovymi paprsky*. Odtud pak pfichdzeji na ndzvy svych
obrazti Hluk ulice pronikd do pokoje, Hlomoz pouli®ni drahy, Supici vlak apod.
Vyznamné bylo, Ze u impresionistti objevili a pouzili usili spojovat jednotli-
viny nebo vnéjsek a vnitfek do nové jednoty, do nového celku, zachytit pired-
mét v jeho prostiedi.

Klasicky futurismus skonéil vybuchem prvni svétové valky. Déle Zily jen
teorie o potfeb& zobrazovani modernfho technického své&ta a jeho dynamismu.
Jeité ve dvacatych letech vznika sice Aeropittura, prvni pokusy se objevily
v roce 1926 a roku 1929 byl vyd4n dokonce manifest, v ni viak futurismus:jiz
jenom navazoval na své podatky, aniZ by pfinesl néco nového. My3lenky fu-
turismu se viak ukdézaly jako podnétné a vyrazné& ovlivnily uméni, ale i mys-
leni 20. stoleti. Jeho ideje dynamismu a vira v technicky pokrok jsou Zivé
dodnes.

V rozvoji uméleckého z4jmu o technickou civilizaci mé po futurismu vy-
znam také dadaismus, oZivovany neodadaistickymi postupy v #Sedesatych
letech na¥eho stoletf a doznivajici jeSt® v soutasnosti. Nebyl to.oviem ,umg-
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lecky styl®, spife postoj, kulminace stavu mysli. Vyplynul z Gvah o vé&cech,
které flovéka stile vice obklopuji, hromadi se, maji pro n&ho uZitny vyznam
nebo jsou zbyteéné a &asto 'i naprosto nesmyslné. Dokonce nebezpeéné, jak
ukdzala prvni svétovad valka, kdy dadaismus vznikl. Pocity o mi&enlivé exis-
tenci véci se objevily uz v Rilkové stesku z roku 1902, kdy lkia nad tim; jak
byva Elovék postaven mezi véci jako nekonedn& osamély, a jak tato pospolitost
véci a lidi je zakotvena kdesi hlubokg a jak z toho vychdzeji pocity smutku.
Byla to pfirozené otdzka po vztahu &lovdka k vécem, problém jak je ivnimat
a chapat, zpochybfiovan{ naseho védénf. Marcel Proust napsal, Ze ,nepohybli-
vost véci kolem h4s je ndm déna snad jen v nadi jistot& Ze v&ci jsou takové
jaké jsou a neijiné, a tedy nepohyblivosti naseho myéleni¥.

Dadaisticky postoj byl podminén t&mito pochybnostmi a pak néladami,
které vyvolal vybuch prvni svétové valky. Tédy strachem, ktery valka rozpro-
sttela nad svstem. Dadaismus byl proto i zoufalym projévem ducha proti ni.
Ne'sl se& v roviné posméchu, hotké ironie, cynismu, nihilismu a anarchie. Zivil
sé idejemi futurismu, Marinettiho ;;parolé in liberta“ podnécovaly dadaistic-
kou poezii, hudebni ,bruitismus“ Russoliv podkresloval dadaistickd piedsta-
vehi, futuristicky manifest se stal vzorem -pro dadaistické deklarmace. Co viak
podstatn& odlisovalo dadaisty ‘od futuristd, to byla tuplfid absence -optimistic-
kého pohledu do budoucnosti. Dada vSechné ironizovalo a demoralizovalo.
V umeélecké tvorbé nastolilo automatismus dulevni éinnosti, ktery se realizoval
mimo vie logické a popisujicl. Zpotatku se také viibec neprojevilo ve vytvar-
ném ‘uméni. Pouzé Hans ‘Arp se do ného pokusil pfenést dadaistické experi-
menty. Podobné jako Tristan Tzara v poezii, vybiral i Arp fragmenty hihod-
né rozhozené a z nich sestavoval nalepovanim obrazy, zcela nelogické, aso-
cialivni. Pokusil se i o automatické kreslenf které bylo zaloZeto ha iraciondlni
spontanelté podvédomi.

"Teprve kdy2 pronikl agresivni dynamismus futuristi do-PafFiZe, roku 1912,
zatal o vécech v novém duchu uvaZovat Marcel Duchamp, ktery si vice vEi-
mal v&ci mechanizované prtomnosti — ‘stroji. Ty se v jeho oé&ich »radikainé
odliSuji od duvérnych p¥edmétu pfirody“, protoZe jsou novymi lidskymi vy-
tvory. Duchamp se na né dival jinak ne? futuristé, ktefi jim § obdivem pri-
takdvali nebo Delaunay je obdivoval, naptiklad Eiffelovku, & Léger, ktery
stale siln&ji protival estetiku strojovych forem. Duchamp a brzy i Picabia
vidéli za vécmi a skelety vytvof'enyml mzenyrskymx ‘mozky stale duaraznéji
Duchamp se zpoéétku pokusil vy;édi‘lt je§t& v duchu futurlsmu, problém
pohybu Kinetickymi formulemi ve svém slavném obrazu Akt sestupujici se
schodu. Ale uZ v jeho dalsim dile, které nazval fNevésta (1912), byl Zivy or-
ganismus pfeveden do systému z rour, destilaéni¢h trubek a bané&k, kompre-
sorové komory; strojovy a vécny aparit v ném vystupuje jako cizi organic-
kému svétu. Prvek ironie kompenzuje strach. Tato nepotfebnd a smésni véc
dostava nihle magicky charakter. Z toho Duchampovi vyplynulo, Ze je moZné
vyirhnout jakoukoliv véc ze souvislosti nebo ji ndhodou nalézt odhozenu na
smeti§ti — tfeba su3i¢ lahvi — pfFipevnit na stojan a postavit pokud mozno
do naprosto ciziho prostfedi, tfeba na umeéleckou vystavu. Jakmile ji popi-
Seme a signaturou prohlisime za zallenénou do uménf, pak ji ironizujeme
a piijimame cize, s neduvérou a nejistotou, za kterymi se skryva strach, pak
vztek a nakonec smich. V&c se stava fetiSem, je poznana jeji fantastiénost,
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jak to vyzkousel Marcel Duchamp siam v roce 1914. Takto vlastné vynalezl
své slavné Ready-mades.

Vialka udélala témto my3lenkdm a hrdm konec. Duchamp a Picabia odeSli
do New Yorku, kde Duchamp vytvofil jesté velky obraz na sklenéné desce,
nazvany Nevésta svlékana dokonce svymi mladenci, mechanomorfni vytvor,
ktery razn& doplioval, opracovaval, ba dokonce i poSkozoval. B&hem prace
se prohlasil za antiumélce a dal se na hru v sachy. Od té doby se vracel
k podobné é&innosti jen malokdy. Tak v roce 1916 udélal prvni ,mobil“. Na
kuchyfiskou Zidli pripevnil kolo od bicyklu, roku 1920 vyrobil Otaéivou skle-
nénou desku (Rotary glass plaque), 1935 Rotorelief; hfiéky, jejichz pohyb
navozuje zmény optického jevu. Jisté, nebylo to v pravém slova smyslu umé-
ni, avdak za viemi témito extravagancemi se skryvalo mnozstvi napadu. a. prav-
dépodobnych obrazovych moZnesti. Byly to niapady a myslenky, které prove-
kovaly moderni umélecké mySleni a které se pohybovaly ve tfech-rovinach.
Za prvé to byla mysSlenka pohybu, kterda vedla pfes simultdnnost pohybu
a pohledi kubistit a pfes kinetické formevéni.futurista aZz k. mobilim .pozdéj-
sich umélch, napfiklad Alexandra Caldera. Poetické, estetické a psychické
vztahy dospély ke stroji a tyto vztahy se pak jiZ staly trvalou soucisti umé-
lecké zkusenosti 20. stoleti. Za druhé io byla idea ironie, ktera dala vytvar-
nému uméni schopnost pfijimat automatismus a nahodu s pfrekvapujici da-
slednosti. Klaunerie se staly souasti techniky zaméfené ke zkouSeni a provo-
kaci podvédomi. A za tfeti to bylo pfemysleni o véci, kterym dospéla uvaha
o ni az k animismu, a to pfes ironickou kontemplaci, pomoci vybéru a izo-
lace. V Duchampové Ready-made se pak véc stala prostfednictvim duchovni
manipulate sama ,,velkou realnou.

Tyto myslenky pfenesl Picabia do Evropy a dal evropskému dadaismu no-
vou silu. Ten pronikl do Francie a do Némecka. Ready-made fascinovala na-
piiklad Maxe Ernsta, ktery ve svych kolazich realizoval myslenku magického
byti véci. Kurt Schwitters pak vystupfioval myslenku magického byti véci
vaSnivou posedlosti a ve své Merz-Bau zaplnil , pramyslovym odpadem“ pros-
tor do té miry, e v ném jiZ nezbylo misto pro &lovéka.’

Technika dostala u dadaisti novou tvafnost. Za jejimi vytvory objevili
dadaisté také nebezpedi. Zatimco konstruktivismus a jeho ohlas v éeském
funkcionalismu programoveé vytazoval architekturu a uZité uméni z umélecké
oblasti a hlasal, Ze ,intervence stroje zplsobila podstatnou metamorfézu
kultury a civilizace, dala podnét k likvidaci um?ri“, nachizel Léger stale
jesté ve strojich ,humanistické, lidsky a esteticky definované podobenstvi
moderniho svéta prace“. U nas estetik Mirko Novak na zadatku tficatych let
fekl, Ze ,formy mechanické se jevi modernimu &lovéku jakozto formy krasné
a z hlediska empirického neexistuje proto otizka, zdali se tyto formy, i kdyz
nevznikly z estetickych pohnutek, libi“. Proto jiZ trvale zustavaji v uméni
20. stoleti platné oba pohledy na techniku — futuristicky, vychazejici z opti-
mistického impresionismu, a dadaisticky, vyjadiujici obavy.

Do jaké miry jsou Zivé ideje futurismu a dadaismu i v soudasnosti, to nej-

3 K futurismu a dadaismu srov. Richter H. 1965: Dada — crt et anti — art. Bru-
xelles; Read H. 1968: Geschichte der modernen Plastik., Miinchen—Ziirich; Read H.
1860: Histoire de la peinture moderne. Paris; Haftmann W. 1962: Maleret im 20.
Jahrhundert. Minchen.
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lépe ukazalo Automobiendle v Middelheimu, konarié v dobd od 16. &ervence
do 6. Fijna 1985. Z katalagu se doviddime, jak Alexander Calder, Roy Lichten-
stein, Frank Stella a Andy Warhal, ktery prohlasil jako kdysi Marinetti:
»-+ - Miluji BMW. Te auto je lepsi neZ umélecké dilo...4, pomalovavali zi-
vodni automobily firmy BMW. F. Morellet, Pistoletto, Schipers, Spoerri pra-
cuji s miodely aut. Salvador Dali zasadil Micheldrigelovu sochu Otroka do
pneumatik. Nabourand auta aranZuje Red Grooms, Michael Sandle vytvafi
z4ti&i z pdk, plechd a pneumatik, Roger Welch automobily z prutd atd.%

Tento dosud nebyvaly zidjem o automobil a jeho karosérii, ktery tolik za-
ujal i Miroslava Stolfu, vyprovokoval zcela nepochybn& César Baldaccini,
ktery vystavil na majovém salénu v Londyné (1960) tti objekty ze slisovanych
aut, hranoly, z nichz kaZdy vaZzil tunu. Byl to skandA4l, jako jiZ tolikrat v dé&-
jindch moderniho uméni, ,ider blesku¥, ,atentat na skulpturu“. Pierre Restany
v uvodu katalogu vystavy napsal: , Vidél jsem Césara na jednom vrakovisti
na predmésti PafiZe pfed nejnovéjsim americkym lisem ha rot, ktery nabfral’
nestejnd bfemena ve sprivném poméru, jak sledoval pohyb jefdbu a s na-
pétim o¢ekdval vysledek kaZdého jednotlivého pracovniho procesu. Obdivo-
vali jsme spolu tyto presné odméfené, téméf tunu vaXici baliky; které vznika-
ly slisovdnim jednoho malého nakladniho auta, hromady jizdnich kol nebo
obrovského mnoZstvi kuchytiského nadobi. ...César vidi v tomto vysledku
mechanického procesu lisovani nové stidium kovu... Nebof pfesahujic ame-
rické neodadaistické provokace, otevira jeho dilo cestu novému realismu; je
nejvyssi ¢as, aby publikum poznalo v tomto realismu hlavni vykon drahé polo-
viny stoleti.“5

Je moZné vidét v tomto poniékud provokativnim Césarové vystoupeni zaro-
vert i neodadaistickou ironizaci Marinettiho prohldseni, Z2é zidvodni automobil
je krasnéjsi nez Niké Samothrack4d?® César se nepochybn& opfel o Ducham-
povu mys$lenku o prefabrikovanych vécech, které dostdvaji v jiném prostfed{
jiny vyznam. Tedy o myS&lenku, Ze krisa zivodniho automobilu miz{, podobné&
jako kazdé odloZené véci v okamZiku, kdy se predmét, technicky vyrobek,
dostivd do jiného systému vztahti. Nap#fklad na vrakovisti. Jakoby tu César
vratil ‘idol futuristického obdivu k technice zpét, k pfirodé, k puvodnimu sta-
vu kovu. Esteticky soud se v takovém piipadé dostavuje teprve jako nésle-
dek 3oku a afektivniho pfekvapeni, jak o tom uvaZovali i dadaisté. Herbert
Read odliSuje fascinaci od kontemplace pfi vnimani uméleckého dila v podob-
ném smyslu, v jakém Henry Moore rozli§uje krasu a vitalitu. Césardv ,skan-
dal“ vyvolal spife 3ok, stal se projevem vitality, byl brutidlni a provokujici.
Odhaloval realitu v nejtvrd3i podob&. Snad i proto Pierre Restany se stal
ihned jeho apologetem a teoretikem tohoto nového ,osvojovani reality“: ,Me-
chanicka realita predstihla fantazii umélce“. Restany Césara jesté téhoZz roku
piipojil ke skupiné Novych realisti (Nouveaux Realistes) zaloZené 27. Fijna
1960 a koncipoval jeji' manifest, ktery podepsali Arman, Dufréne, Hains, Yves
Klein, Martial Raysse, Spoerri, Tinguely a Villeglé. Arman sestavoval objekty

4 Srov. Automobienale 18, Middelheim, Antwerpen 16 juli—8 oktober 85 (katalog), Kunst-
historische Musea, Openluchtmuseum voor Beeldhouwkunst Middelheim.

5 Srov. César (katalog) 1970, par le Centre National d’art Contemporain a l'occasion de
V'exposition César du 19 mai aux 10 juillet 1970. Paris, s. 31; Read H.: Geschichte
der modernen Plastik, 1. c., s. 270-—272.

6Richter H. 1965, 1. c., zafazuje Césara k neodadaismu, s. 202.
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z bloki motord, jini lisovali objekty z hlinikovych rour, mé&dénych paskad,
mosaznych miizek.” Zhruba ve stejné dob& vyuZival kapot automobild John
Chamberlain?® ktery z jednotlivych ptitezdvanych kusi sestavoval sochy a re-
liéfy perfektné polychromované vypalovanymi laky a Zivymi barvami, podobn&
koneckonci jako i César, ktery kromé provokujicich vyliskt vytvéFel reliéfy
ze svaifovanych kusi plecht kapot. Zdi se, %e to nebyl jen velkoméstsky
folkldr, protoze Césdarovi 3lo v lisovanych balicich ze Srotu jisté také o zpo-
chybnéni futuristické téze o automobilu krasnéj3im nez Niké Samotracki.

* . »

Miroslav Stolfa, narozeny 11. srpna 1930 v Brné, vstoupil do vytvarného
Zivota v roce 1953, kdy ukonéil na brnénské pedagogické fakult® studium
vytvarné vychovy u Eduarda Miléna, Bohuslava S. Urbana a Vincence Ma-
kovského. Tehdy zadal malovat krajiny, které vystavil na prvni samostatné
vystavé v Klubu zaméstnanca §kolstvi v Brné (1955). O dva roky pozdéji se
predstavil jako host na &lenské vystavé krajské poboéky Svazu &eskosloven-
skych vytvarnych umélci a v nasledujicim roce na spolefné vystavé Uméni
mladych; vytvarniki Ceskoslovenska v Domé uméni mésta Brna. Po studijnim
pobytu na jiZni Moravé roku 1960 piedvedl soubor obrazu z okolf Pilavy
v Jihomoravském muzeu ve Znojmé a v galerii kromériZzského zdmku. Krajiny
z této doby, i pohledy na brnénskd pfedmésti, prozrazuji Stolfove vytvarné
nadini. Barevné hmoty jsou na nich dobfe diferencoviany vyraznym S3t&tco-
vym rukopisern, kompozice je promyslena a vyvéaZeni. Nicméné ponékud
chladnid rytmizace tvaru, charakterizujici je$té jeho Elektrirny, z po&itku
Sedesatych let, svéd& o umélcovd hleddni viastniho vyrazu. I pfes ogividnou
snahu po konstruktivni stylizaci je v nich pfipoutin k vid2né realité smyslové.
Na skuteénost se divd nezaujat®, objektivn&. Zachycuje ji sice jadrné, s jisto-
tou buduje iluzivn{ prostor, barvou vyjadifuje presvédéivé svételné hodnoty,
v pravém slova smyslu viak nevytvari osobité dilo. SpiSe se vypoiddiva
s ,uménim®. Orientuje se teprve, zkousi moderni styly a podléha vlivam svych
souputnikii a soudobym malifskym smérim. Aviak u¥ v té dobé& ho likala
civiliza®ni tematika, kterou péstovali v &eském uméni napiiklad é&lenové sku-
piny 1942, FrantiSek Hudedek, Frantilek Gross, Bohumir Matal, Kamil Lho-
tak. Svét, v ndmZ Zijeme, automobily, motocykly i svét aviatiky. A tu i Stolfa
objevil jako ptitaZlivy a jeho zaloZeni bytostné blizky motiv — stroje. Nejprve
motocykly. Jako by se v mladém malifi ozvala klukovskd vaseil blaznivych
jizd na motocyklu, béhem studii do koutku zasuti, na kterém kdysi vyjiZzdal
na daleké cesty, sim sefizoval motor a karburator. Poznaval sloZenf i fungovani
stroje a s ptizna¢nou mladickou dychtivosti po rychlosti obdivoval potenci-
dlni skrytou dynamiku motocyklu. K tomu pak pribyly ndvitévy motocyklo-
vych zavodii na brnénském okruhu. Fascinujici okamZiky fadicich se moto-
cykla ke startu. Jezdci s ptilbami, zarici barevny kaleidoskop kapotdZi, kom-
binéz zavodnikii, napisti na boxech, z nichZ se stroje vynofovaly. To vie utva-

7 Srov. César (katalog), 1. c., s. 32. -

8 Srov. Hazan F. 1970: Nouveau dictionnaire de la sculpture moderne. Paris, heslo
Chamberlain; Bénézit E. 1976: Dictionnaire critique et documentaire des peintres,
sculpteurs, dessinateurs et graveurs de tous les temps et de tous les pays par une
groupe d’ecrivains spécialistes francais et étrangers. Tome second. Paris.
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ielo Stolfuv koloristicky smysl i jeho zdjem o podobné niméty. PrestoZe jeité
v roce 1960 vystavoval obrazy krajin z okoli Palavy, v tichu ateliéru se za-
byval, a to jiz od roku 1959, tematikou motocyklovych zdvodia. Obrazy s né-
méty motocyklovych zdvodl, motocykli z depa, s jezdei a s napisy, pismo
se na nich tenkrit objevuje velmi &asto, vystavil Miroslav Stolfa jiz v roce
1961 na samostatné vystavé v Kabinetu uméni na Ceské ulici v Brné a na
vystavé mladych vytvarniki Jihomoravského kraje v Domé pén z KunStitu.
Cyklus Zédvodnici a Depo pfedvedl i na druhé vystavé mladych vytvarnikd
Jihomoravského kraje v Gottwaldové v roce 1862 a v roce 1963 na vystavé
Konfrontace brnénskych tvirdich skupin v Domé& uménf{ mésta Brna a na
vystavé skupiny Parabola v Olomouci.? Jeho obrazy Z4ivodni motocykl, Me-
chanik v depu, Stroje v depu (1962), Pfiprava stroji, Motor (1862), Depo I—IV,
Motoristické zatidf (1963), vychazely z kubizujici analytické stereometrizace
tvary, kterd mu slouila ke' ,zmodernizovani vizudlniho dojmu¥, tehdy v Brné&
velmi aktuilnimu i u jingch malifi. Uz v nich kladl diraz na centrélni kom-
pozici, osvétleni a na drsny malifsky rukopis i na strupatou strukturu pred-
métu zobrazeni ,vizudlniho dojmu“, prFedmétu pfed kulisovité nebo ploin&
pojatym pozadim.

Pomineme-li cyklus Elektraren, ktery zadal Stolfa malovat kolem roku
1863 a v némZ zkoumal komplementérni barvy — éervenou, zelenou, modrou
a Zlutou, vedle plo$né projekce forem s pfevladajicimi vertikdlami komind,
pak nové etapa v jeho dile nastala po vystavé v Hodoniné& v roce 1965. ,,Tato
vystava viak znamenala soudasné i malifuv nastup k novému pojet{ ,technické’
tematiky. Naméty z driahy a zakulis{ Grand Prix vystfidaly nyni bliZe neur-
¢ené shluky kovovych tvari v hlubokém barevném prostoru. Dynamika me-
chanického pohybu se soustfedila do kontrastu forem. Miroslav Stolfa tak
divadkim sugeroval svi(ij tehdejsi ,pocit stoleti’. Byla to doba, kdy kosmickéd
technika zaznamenala prvni oslnivé Uspéchy a kdy se priavé k ni soustfedo-
valo viechno tehdejii védéni. Bezpfedmé&tnd malba usnadfiovala generalizace
vyjadiené i v nézvech Stolfovych obrazii: Koncentrace sil, Odpouténi, Hra-
nice poznani. V nékolika pfipadech, spife v3ak vyjimedn&, hovotily obrazy
o ztroskoténi, o zdniku,«10

Naméty z motocyklovych zdvod(, figurdlni obrazy zdvodnikil v depu a moto-
cykld vystiidaly expresivni obrazy skliddané z trubek, paski a vyraznych
tahu Stétcem v podobé hadic. Stolfa se v nich vzdal optické zévislosti na kon-
krétnim pfedmétu, ktery nahradil neuréitou evokacf jednotlivych jeho é&dsti.
Dynamiku mechanického pohybu, ktery dosud zobrazoval staticky pojedna-
nymi zibéry ze zavodu, pfenesl do imagindrniho kosmického prostoru a za-
plnil ho mohutnymi leticimi Gtvary. Brutalitu objekt(i sloZenych z »redlnych*
soudasti blokii motort, rour, dratd a plechti evokoval malifskymi prostfedky,
kontrastem mezi hladkou aiionymm malbou pozadi a strukturalnim malffsky
bohatym stiedem, ktery vytvafi na plose platna pastézni barevny reliéf, jak
je tomu napfiklad v dile Drama I (1968). Do pastézni hmoty barvy soustfedil
dynamxckyv stled, tézisko malby, strupaté shluky kovovych tvar(, které vy-

9Gabrielova B. 1985: Vytvarni umélci dneika — Jdnu$ Kubitek, Miroslay Simorda,
Miroslav Stolfa. Brno, vyobr. & 14,

9 Zhot I. 1984—1985: Miroslav Stolfa (obrazy). Katalog vystavy v Galerii vytvarného
uméni v Hodoniné, nestr.
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volavaji vrstvy ztemnélych; dasto kemplementarnich barev; jez na pozadi hlad-
ké plechy prevokuji pfedstavy nekoneéného prostoru. V ném se tyto ,podivné“
streje pohybuji-a Ziji, Barevné strukturyevokujici letici stroje a vytvaiejici
na koloristicky studené hladké plo$e iluzi prostoru vyrazné odliuji Stolfovy
obrazy od plastickych objektl novych realisti, ktefi ¢éasti motord nebo kapot
nalepovali svafovanim na hladkou plochu plechu.

Stolfovy obrazy z druhé poloviny Sedesatych let usilovaly o maximaln&
presvédéivé zndzornéni pohybu 'nebo vztahu mezi pohybem a klidem, a to
prostfednictvim imanentni malifské struktury. Malif jimi dok&zal pribliZit
a sugerovat divakiim dynamiku soudobého svéta. Platna, jakymi jsou Znameni
¢asu (1967), Pohyby v prostoru (1969), Ztroskotadni (1971), Dynamicky pohyb
(1971), Odpoutani (1975) a rada dalsich, jsou malifsky neobyéejné promyslené,
vyuzivaji vd3ech vymoZenosti modernich malifskych poznatkt. Tvarovou, ale
i barevnou robustnosti se snaZi vyjadrit pohyb, stfetidni pfedméth a tvari
v prostoru, ‘ztroskotani nebo zanik neuréitych kosmickych stroji — P4d Ikara
(1975). Prudké a dlouhé tahy Stétcem znazortiuji pohyb letictho monstra, stfi-
dani temnych a svétlych barev a ostry kolorit, ktery se v pfirodé nevyskytuje,
podtrhuji emocionalni silu malifského projevu a pomahaji navodit atmosféru
dynamiky a napétf. Tu posiluji téz diagonadln& vedené trubkovité a hadicovité
formace a ovSem rovnéz neukondené nebo pies ram obrazu vybihajici shluky
deformovanych technickych Utvaru. To vSe vyvoldva pocit agresivity a bruta-
lity, s jakou se setkdvdme privé u predstaviteli nového realismu. Stolfa se
zde odpoutal od naturalisticky vidéné reality a ve svych obrazech vytvarel
z jednotlivych redlnych prvki nové sestavy podle principu fantazie, aby se
tak pribliZil noveé .,moZné“ skute¢nosti. Snazil se ji postihnout co nejemotiv-
né&ji. Rroto pouZival tvarové deformace, expresivni barevnosti' a aranZovani
predmét z fragmemnti, alogicky, avSak vyrazné asociativné a stavél na iracio-
nalni spontaneité imaginace. Byla to predmétovd abstrakce, fascinace dyna-
mickym pohybem zmechanizované technické véci, kterd se tak ,radikalné
odli$uje od duvérnych predméta prirody“, jak to jiZ na po¢atku naseho stoleti
pochopil Marcel Duchamp. Bylo to zaroveitt vSak jiZ v tomto stadiu vyjadreni
obavy z podivnych mechanismt zaplfiujicich prostor obrazu; z néheZ se plas-
ticky hrozivé vali ven, na divaka, a tim ho z prostoru obrazu vytladuji. Clovék
se v téchto obrazech také vibec nevyskytuje a postupné z nich mizi i v roviné
asociativni odezvy.

Nezamyslené vyusténi do ryze pocitové malby Stolfa radikilngé omezil po-
Gatkem sedmdesatych let niavratem ke konkrétnimu motivu. , V dalS$im deseti-
leti se jeho malba opét proménila. Most, ktery vede k novému useku malifovy
tvorby, tvofi uhlové kresby ...“11 Stolfa se tehdy obaval opakovani, a proto
zadal kreslit zcela realisticky uhlemr na papir vnitftky motort. Na rozdil od
expresionistickych obrazi predchozich let se vratil k iluzivnimu znizornéni
piimo konkrétnich ¢&asti, tentokrat automobili a letadel, jejich motorti, ske-
letd a nakonec karosérii. V t&chto jeho uhlovych kresbach ,,doslo nejprve k od-
klonu od abstraktni metody, sem se opét vratil konkrétni motiv: objevily se
pohledy jakoby do nitra motoru, soustavy pfevodui, hiidelu, pak, hadic a try-
sek, viechno sice jen smy3lené, ale nanejvy$ pravdépodobné. Ndvrat k iluziv-
nimu obrazu skute®nosti byl usnadnén také tim, Ze abstraktni malba dospéla

i1 TamtéZ, nestr.
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na konci Sedesitych let k mezni hranici (zdanlivé?) svych vyjadiovacich moz-
nosti a novy realismus naopak nabizel moZnosti nové.“12

Prechod k obrazim kapot tvofi tedy uhlové kresby velkych formati, které
Stolfa provadél po dobu celych sedmdesitych let, nez je zadal prendset do
obrazii pofitkem osmdesitych let. Souborné své kresby vystavil v roce 1977
v Kabinetu grafiky, v Galerii vytvarného uméni v Olomouci a pak v Galerii
Jaroslava Krile v brnénském Domé uméni. Podobnych shlukd trubek, paskd
a hadic vyuzZival jiZ ve svych expresivnich obrazech Sedesitych let, a snad
i proto v kresbiach hledal novy motiv. NaSel ho teprve, kdyZ tyto sestavy
piekryl kapotami, k éemuz doslo, jak jiz fedeno, na podatku let osmdesatych.
»V uhlovych kresbich a v fad# paraleln& vznikajicich drobnych kva3a pFihlasil
se Stolfa k technice opét v jeji ,maSinistické' podobé. Prostfednictvim obrazi
strojovych mechanismi vyjadfoval své stanovisko k poznané nutnosti it ve
vesmiru a souladu s technikou, i kdyZ to zdaleka neznamena jeji zboZnéni.
Stolftiv ‘pohled je vécny, podstatn& strizlivéjsi nez postoj konstruktivista a uZ
vibec ne tak romanticky, jak to ukazovala na prahu &tyficdtych let &feska
civilistni malba.“13 Zdrovehi je zfejmé, Ze kresby poukazuji k vyznamové
intenzivhimu wztahu mezi pevhym a jednoduchym povrchem — obalem véci
a jejich vniténi sloZitosti, a cht&ji oziejmit neoddélitelnost této rozpornosti od
chapin{ véci jako celku. I tady je vychodiskem smyslov& uchopitelny tvar,
strojovy mechanismus nebo vegetabilni srostlice. Linie, plochy a valéry zvyraz-
fuji jeho latentni silu a vnitfni pnuti a navzajem se dynamizuji.“¥* V kresbach
Stolfa tedy zadal fedit problém objevujici se v uméni jiZ na poditku tohoto
stoleti, tj. usili o postizeni jednoty vné&jsiho a wvnitfniho, zapojeni jednotliviny
do nového celku, problém, ktery se objevil uz v dadaismu, ale také ve futuris-
mu a v novém realismu.

Jak ukazala rozsihld vystava obrazu kapot, trysek, karosérii a plasta leta-
del, kterou Stolfa uspotddal od prosince 1984 do ledna 1985 v hodoninské
galerii, naSel uz v letech 1980 aZ 1981 novy zpusob zobrazovéni techniky.
Obrazy kapot maloval v té dob& pfevain& hladkym rukopisem, téméf plogné,
v nehlubokém iluzfvnim reliéfu. Respektoval lokalni barvu pfedmétu, tvaro-
vaného plechu karosérie a pfirozené aZ naturalisticky v&rného zpodobeni ko-
loritu kovovgch vyliskt. Nezajimala ho jiZ expresivni robustnost neuréitych
technickych monster, nybr? spiSe draZdivé pfitaZlivd hladka plocha automo-
bilovych kapot a stfibfitych plaitu letadel nebo raket. ,Blystivd perfektnost
metalizovanych povrchii, vypalovanych lakd a Ziva barevnost, kterd je znakem
modern{ techniky. Tomu odpovid4 precizni vykresleni tvarti a jejich nanejvys
promyslené zasazeni do celkové kompozice. Nejsou to obrazy konkréfnich aut
nebo letadel, ale stejn® jako v kresbach celky sestavené z jednotlivych kon-
krétnich detail® kapot, trysek, ventili a rour.“6

Stolfa v téchto kompozicich vytvatel nové stroje podle zikoni fantazie,
ktera si vybira z tvari, barev a prefabrikovanych véci ty ¢&asti, které mu
umoZiuj{ zobrazit nové stédium kovu, &lovEkem neustile proméfiovaného.
7 ndho pak v obrazové roviné vytvafi novou realitu, a to jak ve své pfed-

12 TamtéZ, nestr.

13 TamtéZ, nestr. _

M Nadvornikova A 1977: Miroslev Stolfs. Katalog vystavy kresed Miroslava Stolfy
v Kabinetu grafiky v GVU, Olomoue, nestr.
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-stavivosti, tak ve stdle novych a novych kapotaZich, plastich raket a.letadel,
ale i v tvorbé nefekanych obrarzovych kompozic. ,Zde tedy Stolfa objevil novy
Tys technické krasy: je -okouzlen.sytou, do S$ffky rozvinutou jednobarevnou
:plochdu (organickéd piiroda nic takového nezna) a vyrazné:konfigurace mék-
"kych; plynulych tvarti ho uchvacuji mimo jiné i tim, jak jsou si podobné,
zaménitelné, jak do sebe zapadajf a jak se navziajem dopliuji v fady tak pfi-
‘znadné pro sériovou vyrobu. (I to je zvla¥tni a plvodni: Ziva p¥iroda svij
produkt mnikdy tak mechanicky neopakuje.)“16

Vétdin& divaku, ktefi neznaji zblizka a pfesné konstrukce skutednych kryta
motori’ a kovovych' plasti letadel nebo raket, sugeruje umeélec svym dilem
pfedstavu existujicich 'a neustdle se proméfiujicich jejich tvaru, barev, faset,
‘nytd, vyfukd; rour a kovovych celkl, které redlnd existujf, protoze podnécuji
lidskou fantazii, vyvoladvaji asociace a citovou odezvu. Malif pfitom postupuje
jako basnik. Pracuje.s pfimérem, metaforou, naznakem a podobenstvim. Pii-
blizuje tak divikovi technickou skutefnost. oklikou, umeéleckymi vyrazovymi
prosttedky, liniemi; tvary, barvami. Patrné také proto nepojmenovava sva
‘dfla pfimo konkrétnimi nizvy a pojmy; nybrZ jen.obecné&, poviechné Ozna-
¢éuje je’ terminem Nové piiroda a é&islem poradi, ve kterém wvznikaly. Je to
oznaéeni, které si vypujéil od basnika. M. Holuba, coz je piizna¢né a umélecky
zddvodnitelné. Ano, poezie ndm miZe pribliZit i to, co jesté redlnd neexistuje,
co by viak mohlo byt. A v tom je i smysl a vyznam Stolfovych uméleckych
evokaci — jeho obrazy stroju jsou zdrojem estetické senzibility, zdroveri viak
rrohou. byt i projevem strachu, ktery vychazi z tragickych zkuSenosti élovéka
'z moZného zneuZiti strojii. Lze tedy Fici, Ze ¢lovék nachdz{ v zobrazeni stroje
»zalibu v krdse mechanické ... a ve vyjadfeni silové pohybového sméru. Taz
fyzikalni ziakonitost, jiZ podléha élovék jakoZto objekt hmotny a ktera. plisobi
v jeho védomi i podvédomi, pusobi i mimo ¢lovéka, ve svété univerzdlnim,
v univerzu viibec. Problém formy mechanické je proto ve vyuZiti této ziko-
nitosti, aby byl umoZnén nebo stupfiovan uréity vykon, ktery lez{ mimo lidské
moznosti. Takovym vykonem je napriklad vysoka rychlost. A mechanickd for-
ma ma byt utvifena tak, aby sé viemi prvky shodovala s funkcf, které musi
nebo. m§ slouZit. Viechny moZnosti pohybu, -rychlosti, uzaviené v tvarech
mechanickych, podnécuji naSi imaginaci. Vzbuzuji v nis psychické napétf,
které nadm umoZiiuje uvidomit si, proZit dynamo-motorické potence uzaviené
v. tvarech mechanickych. Clovék tedy vcifuje do formy mechanické pomér sil
nutnych k tikonu dynamo-motorickému. Tak se stdvaji plastické formy vyra-
Zem dynamo-motorické potence, které individuum vcifuje v mechanicky objekt.
K statice ryzich dojmu plastickych (architekiury, skulptury, iluzivni malby)
piistupuje tedy dynamika dojma plasticko-mechanickyeh. Ke krase plastické
ptistupuje krasa mechanické funkce.“!?” Vedle této kriasy mechanické funkce
mizZe ze Stolfovych obrazi, jak jiZ Fefeno, élovék vycifovat také strach nebo
ohroZeni, ten, ktery zistal i v malifovych vzpominkach z détstvi, z doby druhé
svitové vilky, kdy Stolfa pozoroval z krytu letadla. Jejich -st¥ibfit& zaficf

15 Hlobil L 1880: Miroslay Stolfs, malby a kresby z let 1960—1980 (katalog). Oblastni
galerie Vysoéiny, Jihlava, nestr.

18 Zhof I 1884-—-1985: Miroslav Stolfa, 1. c., nestr.

17 Srov. citacl u Sedl&f J. 1882: Vyznam Novdkovy stati Estetika forem- mechamickych.

“'ix: Sborpflt pMspfvka z. konference O Xivotd a dile profesora PhDr: Mirko Nowika,
DrSc., Brno, s. 102,



OBRAZY MIROSLAVA STOLFY' 115

plasté, které mu zakryvaly ,celou oblohu“. Ano, vyznamné v této souvislosti je
i to, jak malif zobrazuje labiln{ skladebné usporadani plechovych individualit,
jejich dynamiku skrytou v jejich nehybnosti. Stroje, kapoty, barevné zafici
nebo stribrité fluoreskujici plechy zapliiuji obrazové pole a zaroven ,visi“
v plytkém prostoru. Z kontrastu esteticky ptisobivé malby a téméF naturalis-
ticky malovanych smyslenych stroju, z jejich osamélosti a neurditosti vychézi
cizota a chlad, za kterymi nasleduje nejistota a strach. Jsou to sestavy pravdé-
podobnych stroju labilng zavéienych v imaginarnim prostoru, jakoby v oka-
mZiku pied startem nebo utokem. A tato skryta potence mechanického pohybu,
podnécujici nadi fantazii, v nas vyvoldva psychické napéti, které nAm umoz-
fuje uvédomit si kromé krdsy mechanické i nebezpeéi a ohroZeni, které z po-
divnych stroji, malifem piedvddénych, vyzafuje. V tom je jeho dilo soudobé
a neobycejné aktualni.

LES PEINTURES DE MIROSLAV STOLFA

La présente étude s’occupe des images du peintre Miroslav Stolfa, né & Brno le 11 aoit
1930. Aprés plusieurs images et vues des faubourgs de Brno, il fut attiré, depuis 18680, par
le motif des machines et courses de motocyclettes gu'il représentait par une stéréométri-
sation cubisante des formes. Au milieu des années soixante, il commenca a peindre sur
un fond lisse les formations volantes dans 1’espace, composées de tuyaux, de flls et de
blocs matériels qui évoquent les vislons du mouvement dynamique et de l’agressivité.
Elles remplissent I’espace a tel point qu’il n’y reste pas de place pour I'hnomme, le mena-
cant par leur robustesse et le poussant hors de 1'lmage. Quand, au début des années
soixante-dix, ces images se transformérent en abstraction objectale, Stolfa retourna a la
représentation visuelle des moteurs, engrenages, leviers, soupapes et tuyaux qu’il re-
couvrait successivement de capots; cette technique, il 1'essayait jusqu’a la fin des années
soixante-dix en dessins & fusain & grands formats. Aprés, il commenca a transmettre ce
nouveau sujet en images des capots qu’il composait des parties de carrosseries d’automo-
biles ensemblées, représentées d’'une facon réaliste et méme naturaliste en vives couleurs,
ou des plaques d’avions argentées. Ce sont des machines imaginaires mais probables au
plus haut degré, des monstres suspendus d’une maniére labile dans l’espace de limage
comme g'ils se préparaient & démarrer ou & attaquer. Tout cela évogque une puissance
cachée du mouvement mécanique ou de la vitesse. Ces possibilités du mouvement, ren-
fermé dans les formes mécaniques, stimulent notre imagination, appellent une tension
psychique qui nous permet de prendre en considération non seulement la beauté de la
fonction mécanique mais aussi 'étrangeté, la menace et la froideur. C'est justement la
que réside I'actualité et la modernité de I'oeuvre de Stolfa.

Traduit par L. Bartod

* K &lanku viz obr. 60—68.






