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I / Úvod
Socha a reliéf se spojují s architekturou odedávna. Dokonce se mùže zcela pøirozenì

vetøít otázka, zda jde vždy o rùzné tvùrčí projevy v pøípadì, že se na jakémsi souhlasném
principu spojí nebo se k sobì pøiblíží natolik, že splynou a posléze je jejich povaha určena
už jen jejich účelem: plastická architektura zùstane pøes své utváøení architekturou proto,
že je užívána jako obytný, komerční nebo jinak fungující architektonický objekt;1 pro-
storový útvar chápaný jako socha mùže naopak díky svému vnitønímu prostoru nebo
konstrukci nabýt charakteristiky stavby.2 Plastika se s architekturou ve všech historických
obdobích pøirozenì spojovala a spojuje: jednak tìsnì jako dekor, jako „bauplastika“
nebo jako socha integrálnì pojatá do organismu budovy; jednak v širším prostoru vzniká
volná socha, jež mùže mít povahu doplòkové dekorace, mùže být pomníkem nebo pa-
mátníkem, ale také svébytným tvarem, který spolu s architekturou a prostøedím inte-
gruje a spoluvytváøí jedinečný, autentický prostor určitého místa.

Na druhé stranì lze konstatovat, že s koncem baroka slábne a v 19. století se roz-
pojuje pøirozená soudržnost sochy a architektury. Hlavním faktorem, který pùvodní pøi-
rozené spojení podmiòuje, je rostoucí specializace – od 19. století architekt-inženýr pra-
cuje stále více s technickými a technologickými parametry a ve vlnách historizujících
slohù se plastika aplikuje na architekturu spíše jako dekorativní doplnìk pláštì budovy.
Sochaø pracuje pøevážnì v ateliéru a v monumentální tvorbì je nejčastìjší zakázkou pro
veøejný prostor pomník. Do architektury se vsazuje alegorická socha,3 která se podøizuje
zámìru architekta a signalizuje určení budovy. Zanikla univerzalita renesančního umìlce,
jenž ovládal obì profese, a vytratil se barokní „Gesamtkunstwerk“.

Pro demonstraci rùzných typù vztahu architektury a plastických útvarù (myšleno
v nejširším slova smyslu od reliéfního ztvárnìní ornamentu na fasádì po volnou sochu
na soklu osazenou do prùčelí budovy) jsem si vybrala z hlediska nìkolikasetletého vý-
voje ne právì vstøícnou Ostravu. Mìstu totiž schází významná stránka rùstu mìstského
organismu: vztah novodobé sochy k historickému prostøedí. Ostrava nedospìla ke
20. století jako mìsto historicky rostlé, do nìhož by se mohl zapojit moderní plastický
výraz. Pøesto lze na území Ostravy najít široké formové spektrum rùzných typù výše uve-
dených spojení; pokusím se je charakterizovat a ve vymezených časových etapách na-
jít dùvody, proč právì ke spojení určitého typu došlo. Podoba architektury a zacházení
s ní v dalším čase jejího trvání vypovídá o společnosti, která si ji objednává, využívá ji a
prodlužuje nebo likviduje její život. Je tedy silným sociologickým pøíznakem prostøedí,
v nìmž se nachází. Sochaøský element tento pøíznak zpøesòuje. Nejen ikonografickou

1 Napø. Gaudího Casa Milá a park Güell v Barcelonì, 1906–1910, nebo na druhém konci 20. století
Grande Arche de La Défense v Paøíži, 1982–1990.

2 V Čechách i ve svìtì napø. projekty Aleše Veselého.
3 Socha, která z principu svého formálního utváøení mùže stát jako solitér i mimo architekturu.



náplní, která má apelativní charakter ve vztahu k funkci budovy, ale také svou kvalitou.
V dalším pohledu svìdčí o interesech stavebníka, o často skrytých osobních a zájmo-
vých vazbách objednavatele, architekta a sochaøe, vypovídá i o poddajnosti nebo na-
opak konfliktech mezi investory, staviteli a sochaøi pøi øešení konkrétních zakázek.

Stejnou problematiku obsahuje na první pohled nezávislá, volná socha ve veøejném
prostoru.

Výzkum skulptury, plastiky i reliéfu spojených s ostravskou architekturou je zamìøen
na celé 20. století, protože právì na pøelomu 19. a 20. století se ve mìstì začalo stavìt
s rostoucím dùrazem na vzhled budovy, tudíž začala nabývat svého významu také de-
korativní a sochaøská složka staveb. Do první svìtové války se však v prostoru mìsta ne-
objevila volná plastika; do veøejného prostranství vstoupila až v souvislosti s ode-
znìním první svìtové války a budováním nového státu.4

Ani v meziválečném období – až na pár pomníkù obìtem první války a objektù vìno-
vaných osobnostem stojícím mimo bezprostøední ostravský kontext – nenašla Ostrava
vhodné místo pro volnou plastiku na veøejném mìstském prostranství. Je to opìt pro
toto mìsto pøíznačné? Nemìlo koho a co by se dalo, nebo dokonce mìlo pøipomenout?
Všechna závažná monumentální díla byla programovì a ideovì spojena s architektu-
rou. Pouze na bývalém centrálním moravskoostravském høbitovì, který obklopoval ori-
ginální architekturu obøadní sínì,5 se vyskytly náhrobky, které by bylo možno vzdálenì
zaøadit do tohoto tematického okruhu.6

Je tøeba mít neustále na pamìti, že ze sociologického hlediska je vazba sochy a ar-
chitektury po celou sledovanou dobu spojena témìø výhradnì s veøejnými zakázkami
a významnými podnikatelskými subjekty; nesetkáme se s žádným individuálním mece-
nášským počinem, který by se zasadil o vznik jakékoli sochy ve mìstì. Dùležitým fakto-
rem je také propojenost autora a objednavatele. Samozøejmì i ve vnìjškovì objektivi-
zovaných soutìžích nebo výbìru se v pozadí mohou prosazovat osobní konexe.

Po druhé svìtové válce, zejména pak v souvislosti se společensko-politicko-
mocenskými zmìnami po r. 1948, pøichází období, kdy se sochaøské nebo plošné de-
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4 19. století v Ostravì neuvedlo do veøejného prostoru pomník občanského typu, jenž v té dobì vznikal
v jiných českých a moravských mìstech. Kromì arcivévody Rudolfa, olomouckého arcibiskupa –
zakladatele vítkovické huti, jehož busta se r. 1906 ocitla v zahradì vítkovického zámečku, se nenašla
žádná osobnost nebo událost zasluhující si veøejného zpodobení. Tato absence navozuje otázku,
proč se tento typ pomníku v Ostravì vùbec nevyvinul. Ve srovnání s historickým vývojem od
počátku 19. století v českých mìstech scházel obrozenecký proud, který hledal národní identitu
a snažil se ji vyjádøit i ve zhmotnìné pøipomínce významné osobnosti. Současnì se v této absenci
zračila i slabost občanské společnosti v rodící se prùmyslové metropoli, absence spolkù, které na
jiných místech v českých zemích rakouské monarchie občas iniciovaly a byly schopny financovat
pomníky zasloužilých mužù.

5 Expresivní kubistická architektura Vlastislava Hofmana a inženýra Františka Mencla z r. 1922.
6 Funerální plastikou se však pro její specifické určení bude studie zabývat jen s ohledem na díla, která

pøekročila význam bìžného náhrobku a v určitém historickém kontextu také tvoøila autentické
prostøedí.
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korativní dílo včleòuje do veøejného prostoru nebo architektury cílenì tak, aby esteticky
„zlepšilo životní prostøedí“7 a pùsobilo ideovì nebo didakticky. V 50. letech narùstá
i plánovaná produkce exteriérových výtvarných dìl. Tento trend je doprovázen prokla-
macemi o potøebném spojení výtvarného díla a architektury, ale i praxí – osazováním
výtvarných dìl v exteriérech nových sídlišu. V Ostravì – podobnì jako v jiných mìstech,
která se rozšiøují pro bydlení tolik potøebnými, ale stereotypními sídlišti – nacházejí so-
chy nebo jiné typy monumentální výzdoby své místo. Jsou umísuovány mezi uniformní
obytné bloky, pøed budovy nové občanské vybavenosti nebo pøed budovy administra-
tivní. A také na nich. Vznikaly celé účelové areály, do nichž byly pøesnì naplánovány vý-
tvarné objekty. Pøedevším od r. 1948 a v souvislosti se založením orgánù, které regu-
lovaly umìlecké zakázky, pak bude nutno rozlišit charakter monumentální tvorby pro
architekturu, zejména z hlediska ikonografie ve vztahu k samotné architektuøe a pro-
støedí, jemuž byla tato tvorba plánovitì pøiøazována. Tento vztah je nutno sledovat i
v časovém posunu v šedesátých letech, kdy byly pøímé, prvoplánovì se prosazující ideové
aspekty konkrétních dìl oslabeny, a o to více vystoupily vzájemné formální vazby mezi
sochou a jejím prostøedím. V další časové vlnì, v normalizované kultuøe sedmdesátých
let, se tlak na kontrolovanou ideovost monumentálních objektù znovu zvyšuje.

Vztah architektury a plastiky významnì ovlivòuje bìhem celého 20. století stylová
rovina. Na pøelomu 19. a 20. století zasáhla Ostravu florální i geometrická secese, která
potenciálnì vytvoøila společnou, i když rozkolísanou slohovou základnu pro vzhled fa-
sády, a tedy pro její plastické ztvárnìní. Tehdy se projevuje opìt silná snaha propojit plas-
tické dílo s architekturou, a to zjevnì jako novobarokní mutace výzdoby budov z konce
19. a počátku 20. století. Štukový dekor se odpoutává od hmoty architektury a pøechází
do volných plastických, figurálních i vegetabilních útvarù. Po první svìtové válce
neobarokní a secesní slohový kontext zanikl a vztah sochy a architektury se tvoøí na nové
bázi obou spolupracujících osobností – sochaøe a architekta, kdy architekt je určujícím
činitelem; často se totiž už v architektonickém návrhu objevuje včlenìní i povaha bu-
doucí sochy. Ve volném prostoru se socha daleko podstatnìji než v pøedchozí vazbì
utváøí na principu autorském, ve zvláštním ohledu, zejména ikonografickém, pak
podléhá dobovému trendu určenému objednavatelem.

Specifickou skupinu v tomto vztahovém tématu tvoøí pomník nebo památník se so-
chaøskou složkou. Vyčleòuje se logicky do samostatné kapitoly o spojení architektury
a sochaøského díla, protože jeho architektura se jeví z hlediska obsahového jako dru-
hotná a vìtšinou pouze napomáhá zvýraznìní sochaøského díla v daném prostoru.

Celou práci bude provázet vážná absence teoretických východisek jako opory pro
systém, jímž by bylo možno klasifikovat rùzné typy spojení plastiky, architektury a veøej-

7 Fráze používaná v zápisech z jednání umìleckých komisí pro spolupráci architekta s výtvarníkem.



ného prostoru mìsta.8 Teoretická hodnocení jsou v literatuøe rozptýlena, nebou vzni-
kala pøevážnì ad hoc právì v návaznosti na jednu určitou akci, zabývala se aktuálnì
problematikou jednoho místa nebo osudu jednoho konkrétního díla. Setkáme se i s teo-
retizujícími reflexemi sochaøù samotných, ti však vìtšinou sledují problém hlavnì z hle-
diska formální vztahovosti „jak správnì zpracovat tvar, aby harmonoval s místem“.9Kva-
lita rùzných typù spojení vrcholící integritou všech hmotných a prostorových složek
v jednom celku se prokazuje nejen završením díla, ale utvrzuje se také v čase. Tuto okol-
nost nemùže sochaø ani architekt ovlivnit; rùzný stupeò oživení nebo naopak oslabení
sochy v kontextu místa nastává stavebními zásahy,10 stìhováním soch11 nebo jejich li-
kvidací.12 Nelze ji také dopøedu vykalkulovat, vzniká spontánnì v souhøe, nebo naopak
neladu. I kontroverze vzniklá z daného a nového pak mùže být kladnou hodnotou.13

Nìkterá díla byla na svá stanovištì osazena intuitivnì – a vytvoøila atmosféru místa,
nìkterá naopak precizovaná ve shodì architekta a sochaøe vyznívají banálnì nebo jsou
ve svém místì pominutelná. Obtížné bude postøehnout, nebo dokonce definovat ná-
hodu, která nepochybnì v tvorbì, do níž se promítají pøírodní podmínky i lidský fak-
tor, hraje roli. Práce proto nepočítá s falešnou nadìjí sestavit teoretický rámec, v nìmž
bude možno hodnotit všechen shromáždìný materiál. Vychází však z detailního terén-
ního výzkumu a na jeho základì poøízeného úplného soupisu sochaøské a reliéfní pro-
dukce na území celé Ostravy. Obojí je východiskem pro obecnìjší historickou orientaci
v promìnách umìní v exteriéru mìsta. Výchozí materiál je pak systematicky roztøídìn
z pohledu umístìní, funkce a významu, a takto byl mìl doplnit pøedstavu o povaze
mìstského prostoru tvoøeného architekturou, plastikou a lidmi.14
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8 Výjimkou je pøehled o historickém vývoji vztahu architektury a sochy in: LAMMERT 1962. Práce však
sleduje výhradnì formální a stylová hlediska spojení.

9 Viz napø. CHLUPÁČ 1985 nebo obtížnì srozumitelná práce sochaøe A. Hildebrandta – viz
HILDEBRANDT 2004.

10 V Ostravì napø. na Masarykovì námìstí.
11 Busta L. Janáčka pøed ostravskou konzervatoøí, Maøatkova busta T. G. Masaryka na Masarykovì

námìstí ad.
12 Likvidace postihla hlavnì díla z dvojího Mezinárodního sympozia prostorových forem v Ostravì

v letech 1967 a 1969.
13 Viz napø. zkušenosti ze sympozia Socha a mìsto v Liberci 1969.
14 Práce se nebude zabývat plošnými komemorativními díly, pamìtními deskami a památníky s nápisy

bez sochaøského prvku. Nebude také reflektovat „výtvarnou“ a aranžérskou produkci, která mìla
vylepšovat životní prostøedí, zdobit budovy a volná prostranství (dekorativní panely, poutače,
orientační tabule, symboly výrobních podnikù nebo kulturních a obchodních støedisek, desky cti,
„vlajkoslávy“, žardiniéry, dìlicí prvky – jako napø. møíže nebo betonové stìny – a dìtské prolézačky
v odpočivných zónách). Výroba účelových „výtvarných“ prvkù v období socialistické kultury
kupodivu patøila do kompetence komise pro spolupráci architekta s výtvarníkem pøi ČFVU-Dílo,
která øídila umísuování výtvarných dìl ve veøejném prostoru. Mimo pozornost zùstanou také
plastiky v uzavøených areálech prùmyslových podnikù, sportovních zaøízení a ostatních míst, která
se vyčlenila z vlastního mìstského prostøedí nebo se mu vzdálila. Naopak si všimneme zón, které
jsou široké veøejnosti víceménì otevøené a vznikly jako součást jednolitého mìstského konceptu,
napø. areál VŠB-TU nebo Fakultní nemocnice v Ostravì-Porubì.
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II / O prostoru, soše a architektuøe
Úvaha o vztazích zpracované architektonické a sochaøské hmoty pøedchází po-

drobnému studiu tohoto vztahu obou fenoménù ve formální i významové rovinì v pro-
storu mìsta Ostravy. Naznačuje základní kritéria, která pak budou použita ve vlastní
práci o konkrétním sochaøském a architektonickém materiálu. Hned na počátku však
vyvstanou tøi znepokojivé otázky, které by mohly pùsobit jako past, zvrátit veškeré úvahy
týkající se tématu a vést až k rezignaci na celý úkol:

1. Vstupujeme do oblasti, která má v jádru nesmírnì široké časové rozpìtí: sahá
k okamžiku, kdy človìk vyhloubil do zemì obytnou jámu a postavil menhir nebo
dolmen, a pøetrvává až do chvíle, kdy jeho potomek z konce druhého tisíciletí
vytváøí nehmotné virtuální objekty nad současným velkomìstem. Bude tedy
vùbec možné vìnovat se místnì a časovì ohraničené látce, aniž bude dotčeno
celé historické rozpìtí této problematiky?

2. Druhá otázka obsahuje podobnì skeptický pøídech: bude možné postihnout ale-
spoò rozhodující stránky široké vztahovosti a odlišit napøíklad spojení diktované
obecnou zákonitostí od nahodilého setkání sochy a architektury?

3. Jako tøetí kritický aspekt se v kontrastu s pøedchozími dvìma body jeví pomìrnì
úzké časové a prostorové pole, ke kterému se bude celé studium vzájemných sou-
vislostí mezi sochou a architekturou vztahovat. Z tohoto zábìru pak vyplyne
otázka, do jaké míry se dají rùzné projevy soužití sochy a architektury zjištìné
právì v Ostravì zobecnit nebo naopak – do jaké míry je Ostrava od pøelomu
19. a 20. století jedinečná nebo zvláštní?

Skepsi plynoucí z prvního a druhého bodu lze pøekonat nejspíše odvahou, pøípadnì
vzrušením ze samotné obtížnosti tématu: človìk pøece rád podléhá pokušení stále hle-
dat a současnì zažívá úzkost z nenalezení. Sochaøství (myšleno stále ještì jako klasická
disciplína) se realizuje jedinì v prostoru a v hmotì prostøednictvím reálných objemù.
Má v sobì oproti jiným tradičním oborùm umìní vyjadøujícím se v ploše (malbì,
kresbì, grafice) právì onu výsadu místa, v nìmž se uskutečòuje a bez nìhož nemùže exis-
tovat. V tomto ohledu pøistupuje ještì další „výsadní“ rys sochaøství: tvùrce i vnímatel
reflektuje sochu – au už jde o realistickou, stylizovanou či jakkoli abstrahovanou figuru
– nìkolikanásobnì: v hmotì, tvaru i významu. Zaujímá vùči ní prostorovou distanci, sbli-
žuje se s ní, dotýká se jí, mentálnì i fyzicky se s ní porovnává, na úrovni tvùrce produ-
kuje a na úrovni vnímatele pøijímá plastické dílo i svou vlastní tìlesností. Petr Rezek v ná-
vaznosti na úvahu sochaøe Miloše Chlupáče definuje existenci a pùsobnost sochy ve
vztahu k človìku, pøičemž právì onen vztah rozevírá celou škálu vztahovosti sochy na
dalších fyzických i duchovních úrovních. A v tìchto kontextech se už do prostoru plas-
tiky dostává neoddìlitelnì veličina časová: zachycuje minulý i okamžitý stav díla, stejnì
jako jeho budoucnost. „Socha se netyčí jako kámen, ale ani nestojí jako my, nýbrž ppøøeeddvvááddíí



(zvýraznil P. Rezek) pro pohled to, jak my stojíme, a to takovým zpùsobem, že my se vlastním
stáním setkáváme jako s vazbou. Je to vazba, která se vztyčením, postavením teprve realizuje.“15

Tato skutečnost se rozvíjí ještì dalším, podobnì komplikovaným vztahem k architek-
tuøe, který bude pro další postup práce podstatný. 

Socha v architektuøe obsahuje i problematiku celistvosti. I v sochaøství a pojetí
vnìjšího pláštì či vnìjšího prostoru budovy se od konce 19. století, které bude pro os-
travskou studii relevantní, projeví dvojí pøístup øešení, které tøeba v 17. století vrcholného
baroku øešili rozdílným zpùsobem G. Bernini a F. Borromini. Zatímco první pracoval
s  umnì komponovanými „dovìtky“ architektury v podobì plastiky, ve druhém pøípadì
plastická forma nepøekročila dimenzi architektonického tvaru a vlastní sochaøské dílo
prakticky – až na symbolický emblém – nepotøebovala nebo vyloučila. 

Tøetí okruh problémù se pokusím pøekonat zostøenou pozorností právì na ostrav-
ské prostøedí. Ostrava se totiž na jedné stranì jeví jako mìsto ne právì bohaté na mo-
numentální sochaøskou tvorbu, a navíc ve srovnání s historickými mìsty podobné ve-
likosti je lokalitou s pomìrnì nevelkým zastoupením autorských veličin jak v architektuøe,
tak v sochaøství. Zároveò tam však od pøelomu 19. a 20. století až do samého závìru
20. století najdeme celou škálu vazeb obou složek, která mùže vyniknout díky omezené
frekvenci sochaøského díla v architektuøe a ve volném prostoru. Pøes výše uvedené sku-
tečnosti se v  Ostravì nìkolikrát zopakovala situace, kdy vztah architektury a sochy nebo
sochy a veøejného prostranství  významnì vstoupil do života mìsta.

V polovinì 20. století poznamenala rozvoj mìsta unikátní skutečnost: zcela mimo
tradiční zástavbu začalo vznikat nové mìsto s vizí, že se tam soustøedí správa a sídla
klíčových institucí v padesátých letech už silnì rozrostlého prùmyslového velkomìsta.
Novì proponované centrum potøebovalo pro novou architekturu i nový sochaøský do-
provod.

Koncem 60. let vznikl slibný nábìh pro tvorbu monumentálních dìl v rámci mìsta:
v roce 1967 a 1969 probìhlo podvakráte bienále Mezinárodního sympozia prostoro-
vých forem, jehož reálné výsledky postupnì zlikvidovala normalizace. O čtvrtstoletí po-
zdìji se Ostrava znovu nadechla ke znovuoživení tohoto sympozia, bohužel z finančních
a možná i organizačních dùvodù se Mezinárodní sympozium prostorových forem
1993/1994 zopakovalo pouze jednorázovì.16

Ostravská bienále z konce 60. let mìla svùj protìjšek v rozsáhlé sochaøské akci z roku
1969 v Liberci. Tehdejší debata o soše v prostoru mìsta vztažená k Liberci se uzavøela
jako mozaika názorù,17 z níž už nevzniklo žádné teoretické resumé. Zbyly jen otázky, které
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15 Sochaø Vladimír Chlupáč uvádí tento rezonanční vztah jako součást procesu „Co se námi dìje“,
rozumìj nikoli s námi. REZEK 2004, s. 81–82.

16 Obìma obdobími ostravských sochaøských sympozií a osudy soch v nich vytvoøených se zabývá
kapitola Sympozia prostorových forem v Ostravì.

17 Anketa. Výtvarné umìní 19/1969, s. 468–480.
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vyvstaly v prùbìhu akce a které mìly vyvolat alespoò odbornou diskusi, ne-li pøinést od-
povìdi. Celou situaci však už vzápìtí øídil svobodné kultuøe ne zrovna naklonìný čas.
Praktický zisk z celé tehdejší akce však pøese všechno zùstal – Liberec obohatil svá veøejná
prostranství o nìkolik plastik. Ostrava nikoli.

V Ostravì se v devadesátých letech zvedla – v tomto prostøedí to bylo zcela ojedinìlé
– ostrá diskuse kolem začlenìní sochy do veøejného prostranství, do níž vstupovala od-
borná i laická veøejnost, nestranné i zainteresované kruhy.18

V r. 1999 se v Ostravì konala konference Péče o památky nové architektury,19 která
v pøíspìvku Petra Holého oživila právì problematiku souvztahu plastického díla a ar-
chitektury.20

* * *

Jak vzniká, kdy a jak se utváøí vztah plastického nebo sochaøského díla k místu, které
zaujalo, do nìhož se jakkoli zapojilo a kde existuje? V otázce se ozývá široké spektrum
problémù umìlecko-teoretických, prakticky provozních a ekonomických. Lze pøísnì sta-
novit rozdíl mezi plastickým dekorem na plášti budovy a reliéfem, který je rovnìž
součástí fasády? Jak došlo k tomu, že sochaø osadil sochu do takové výše, kde divák ne-
mùže vnímat její charakteristický tvar, gesto, pohyb, modelaci nebo atribut sdìlující její
význam? Proč se marnì snažíme pochopit velikost trpaslíka v božské podobì, tedy so-
chu, jejíž monumentalitu supluje mìøítko a myšlenku nahrazuje významné umístìní a
kvazivznešený postoj? „Esteticko-prostorovì společenská kvalita sochy mùže být nezávislá na
kvalitì oslavované ideje, ale dost často pro blbé ideje vznikne blbá socha, anebo když sochu pro dob-
rou ideu organizují kulturní ignoranti, vznikne blbá socha, v jejímž stínu skomírá i její ušlechtilá idea,“
aktualizuje ze své zkušenosti myšlenkový potenciál sochy sochaø Kurt Gebauer.21 Nakolik
počítá architekt už ve studii nebo projektu s dílem sochaøe a nakolik pak obì strany sdí-
lejí svùj názor na spojení obou dìl? Proč nìkterým sochám rozumíme dobøe i v součas-
ném mìstì a jiné na fasádì nebo v parku vùbec nevnímáme, ačkoli je alespoò perifernì
vidíme? A nìkteré nás dlouhodobì pobuøují. Kdo všechno byl do instalace sochy právì
na určité místo angažován a nakolik zpùsob jejího osazení ovlivnil? Jak žijí sochy v hi-
storickém a současném prostoru mìsta? Existují vùbec nìjaká pravidla, nebo dokonce
zákonitosti, které by určovaly nebo napomohly zpìtnì rozšifrovat vztah sochaøsky a ar-
chitektonicky ztvárnìné hmoty? Hraje v tomto vztahu roli vlastní plasticita sochy

18 V r. 1999 ji vyvolalo umístìní bronzové plastiky Ikaros od F. Štorka do čestného dvora Nové radnice.
V kapitole o nejnovìjší ostravské plastice bude vìc zmínìna. 

19 Její pøíspìvky shrnuje Péče o památky moderní architektury. Sborník pøíspìvkù z celostátního semináøe
7. 10. 1999. Ostrava 1999.

20 HOLÝ 1999, s. 63–66.
21 GEBAUER 2006, s. 2.



a vlastní plasticita fasády nebo plasticita architektonického souboru, který tvoøí rámec
plastiky? Jak mluví plastika v architektuøe, jak s ní „mluví“ architektura a jak komuni-
kují společnì s živým, neumìleckým prostøedím mìsta? Jak se podílí obé na utváøení
identity konkrétního místa?

* * *

Všechny tyto i následnì odvozené otázky se v základì odvíjejí od problematiky
prostoru a času. V této oblasti prùzkumu prostorových a časových vztahù pøijmeme
antropocentrický a antropomorfní pohled, protože pouze v mentálních – napø. ikono-
grafických – konstrukcích by bylo pøípadné pøekročit hranice euklidovsko-newtonovského
chápání obou veličin. V chápání antropocentrického pohledu se pak pøidržím charak-
teristiky pojmu, jak jej vymezil Josef Krob, tedy jako gnoseologický centrismus spíše než
svìtový názor, obzírání svìta, které pramení z určujícího postavení človìka v poznáva-
cím procesu.22 K tomuto pojetí antropocentrismu se pøikláním z toho dùvodu, že
zùstáváme stále v prostorových vztazích na Zemi a čas mìøíme jako jednosmìrnì ply-
noucí entitu. V architektuøe, stejnì jako v plastice, a zejména ve vztahu obou se bude
velmi hodit obraz  prázdného prostoru, do nìhož jsou situovány hmotné objekty, a pro-
jekce rovnomìrnì plynoucího času, v nìmž je možné určit lineární souslednost dìjù
a událostí. Obojí pak vztahuje človìk vùči sobì, mìøí obì veličiny s ohledem na mož-
nosti svého empirického, nikoli teoretického poznání, a soudy o vìcech vynáší opìt vá-
zán oním „pozemským“ poutem. 

Človìk v kterékoli dobì a v jakémkoli postavení v životì se dotýká problematiky pro-
storu rùznými zpùsoby. Prakticky, aby si zajistil základní životní potøeby, ochránil sebe
nebo svou rodinu, apod.; v aplikaci praktické zkušenosti technicky – napø. aby pøekonal
určitou vzdálenost rychleji a rychleji, aby zefektivnil výrobu; na vyšším stupni v rámci spe-
ciálního oboru vìdecky; a v nejzazší intelektuální poloze pak filozoficky, kdy hledá a snaží
se určit jeho podstatu. Je nepominutelné, že v každém stupni fyzického pohybu i du-
chovních aktivit svázaných s prostorem, zkoumání, ohmatávání, mìøení nebo zabstrakt-
òování prostoru nemùže z tìchto úkonù vyjmout sebe sama. Nebo mùže, ale v tom pøí-
padì by oslabil či opustil pøedevším svoji gnoseologickou roli, nebo v poloze
empirického ohledávání dokonce své místo, svùj vlastní trojrozmìrný – nebo ještì na-
víc časem určovaný čtyørozmìrný – prostor, odkud fyzicky i mentálnì na svìt pùsobí.

Jedinečného významu nabývá prostor v umìní, zejména v tìch tradičních i alterna-
tivních oborech, kde se zachází s konkrétní materií. Tam vždy potøebuje architektura
nebo artefakt reálný prostor totožný s vlastním hmotným objemem.

– 14 –

22 KROB 1999, s. 135–136.
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Je zøetelné, že už v procesu samotného zámìru včlenit sochu do architektury, ve spo-
lupráci sochaøe a architekta, v technickém procesu zpracování nebo osazování skulp-
tury, plastiky, reliéfu nebo v poslední dobì tøeba i objemovì fiktivního (virtuálního, ne-
hmotného) díla bude autor pracovat v dimenzích fyzického, empirického a doslova
hmatatelného prostoru. Ten musí pøijmout právì kvùli mnohostranné účasti človìka
v nìm: jako tvùrce, uživatele, pozorovatele, zkrátka účastníka prostorových vztahù. Tyto
prostorové vztahy se formují současnì nìkolikanásobnì na rùzných úrovních a v rùzných
podobách. Souvisejí s prostorem architektury, s prostorem samotné plastiky a s pro-
storem společným, pøivlastnìným obìma spoluutváøenými celky: do tohoto okamžiku
jde o vztahovost formovou a formální. Ta by však čnìla okleštìna a bez vnitøních vý-
znamù v geometricky abstrahovaných polohách, kdyby se z ní vytratil človìk jako
vìdomá a emocionální bytost. S individuálním prostorem architekta a sochaøe, ale také
s prostorem objednavatele, uživatele objektu a účastníka života ve mìstì vstupuje do
hry nejen jeho tìlesnost vyjádøená anorganickými i organickými komponentami, ale také
problematika noetická, významová, historická, výkladová nebo psychologická. 

Povaha jedinečného místa utváøeného podílem architektonických a sochaøských
celkù a prvkù je podmínìna existencí človìka v nìm (tj. také projekcí času). Toto místo
je nezamìnitelné s jiným místem. Z hlediska kvality vztahu k človìku však neznamená
vždy automaticky kladnou hodnotu, stejnì snadno se mùže propadnout do záporných
vztahových hodnot, které narušují soužití človìka s jeho prostøedím, au už si to aktéøi
uvìdomují, nebo ne.

* * *

S ohledem na spojení plastického nebo sochaøského díla s architekturou je zapo-
tøebí stanovit kategorie tohoto spojení právì z hlediska prostorového, druhotnì pak
v perspektivì času.

V prostoru: 
Toto hledisko zahrnuje pasivní i aktivní formální prostorové vztahy plastické či so-

chaøské a architektonické hmoty.
První skupinu tvoøí díla spojená s plochou fasády. Tam hraje pøedevším roli základní

rozčlenìní fasády. Je určeno pomìrem plné stìny a okenních a dveøních otvorù, čle-
nìním plné stìny pevnì rámovanými nebo rozvolnìnými poli, rozvrhem a plastickou po-
vahou architektonického článkoví a nakonec plasticitou reliéfu nebo sochy vkompo-
nované do hlavního nebo vedlejšího prùčelí budovy. Z hlediska celku dominuje v této
skupinì prùčelí, více nebo ménì ozvláštnìné výše zmínìnými plastickými prvky nebo
prvky zasahujícími i vnitøní prostor budovy (napøíklad utváøení vstupu nebo oken). Jako
nejsubtilnìjší se v této oblasti jeví pøechod mezi architektonickým článkem, částí stavby,
a vlastním sochaøským dílem, v nìmž se propojuje architektura a plastika s rùzným



stupnìm zamìnitelnosti obou: od varianty, kdy architektura „pøijme“ plastiku nebo
sama mùže v plastiku pøejít, až do té polohy, kde dominuje plastika tak, že úplnì na-
hradí článek architektury.23 Ve všech výše zmínìných pøípadech je plastické dílo jedno-
pohledové. 

Jako obecnìjší a vyšší (z hlediska spojení plastických a hmotových uspoøádání bu-
dovy) vystupuje vztah celku, tj. architektury propojené s plastikou, k prostoru – pro-
støedí, v nìmž se nachází.

Ve druhé skupinì budou zahrnuta díla, kde se socha nebo plastika hmotou od-
poutává od budovy nebo celku zástavby, ale tvoøí s ní významový celek, a dále sochaøské
artefakty ve volném prostoru bez pøímých prostorových vazeb k architektuøe. V tomto
typu uspoøádání však vzniká a trvá vztah k pøírodnímu nebo umìle vytvoøenému pro-
støedí. Zároveò prostorové kvality a vazby sochy určuje také pohyb diváka a jeho orien-
tace na jednopohledovost nebo vícepohledovost  plastického artefaktu.24

Architektura i sochaøství zpracovávají v objemu konkrétní materii a situují ji
v prostoru, takže produkty obou disciplín zaujímají své místo.25 Každý z tìchto oborù
však pracuje s odlišnou plasticitou, tj. metodou, jejímž prostøednictvím se objem
utváøí. Zatímco architektura vymezuje a určuje svùj prostor konstrukcí, již obaluje
pláštìm-fasádou nebo na niž fasádu zavìšuje, v plasticitì sochy se konstrukce pod ná-
porem vnitøního pnutí tvaru smìøujícího z jádra sochy k povrchu nebo nakládáním vrstev
končících v definitivní povrchové modelaci ztrácí.26 Z rozdílné plasticity vyplývá také roz-
díl v prostorové skladbì povrchù: v architektuøe pøevládá skladba s pøevahou geomet-
rických útvarù podmínìná fyzikálním vztahem podpory a bøemene, eventuálnì v mo-
derní architektuøe daná únosností skoøepinových konstrukcí, v plastice dominuje
dynamická skladba volnì spojovaných a geometricky nedefinovatelných povrchù.
Oproti prostorovì konstrukční podmínìnosti plasticity v architektuøe vychází plasticita
sochy z uzurpace prostoru pomocí modelace.

* * *

V prùzkumu obecných vztahù architektury a plastiky metodologicky vycházím z pri-
ority architektury, nebou ona tvoøí základnu pro plastiku – a to i v pøípadì, kdy se od
ní socha formálnì odpoutává. Priorita architektury v tomto spojení vyplývá z její základní
určenosti, tj. užitnosti a účelu. Tkví v základní schopnosti jí samé vyjadøovat svými for-
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23 LAMMERT 1962, s. 16.
24 O tomto vztahu ve spojitosti s renesanční plastikou, kdy se sochaø „musí sám starat o vyøešení vztahu svého

díla k prostoru, jinak øečeno k divákovi“, píše VOLAVKA 1959, s. 184.
25 Viz výše zmínìný pøímìr „prázdného prostoru, který je vyplnitelný libovolnými materiálními objekty“, jak jej

zmiòuje KROB 1999, s. 137.
26 I když vnitøní konstrukce ve skutečnosti existuje, protože je technicky potøebná pro stabilitu nebo

ukotvení sochy.
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mami a uspoøádáním (tj. prostøednictvím typologie) své určení a poslání (chrám,
obytný dùm, zámek, administrativní budova, muzeum, divadlo, tovární objekt, vìznice
atd.). Zároveò však architektura – i bez ohledu na svou hmotnou a utilitární podstatu
– vyjadøuje základní charakteristiky, které lze vztáhnout i na plastiku, a to v nejzazších
abstrakcích hmoty. Jsou to charakteristiky, které A. Schopenhauer pojmenovává jako
nejnižší stupnì objektivity vùle: tíže, soudržnost, pevnost, nehybnost, tvrdost,27 které jsou
i fundamentálními charakteristikami sochaøské materie. Je k nim však tøeba pøidat i pro-
storovost. Plastické formy, které se rùzným zpùsobem s architekturou spojují, vstupují
do vzájemného svazku druhotnì; už z toho dùvodu, že bez svého „nositele“ by v této
vazbì nemohly existovat. 

Od společného hmotného základu se však začne odvíjet odlišnost obou umìleckých
oborù. Friedrich Weinbrenner, který se na počátku 19. století tímto rozdílem teoreticky
zabýval, ho definuje na základì schopnosti a neschopnosti zobrazovat:
„… architektovi se hledá mnohem obtížnìji krása tím, že nemá pøedobraz svého objektu a musí vy-
cházet částečnì  z mnohotvárných lidských požadavkù, částečnì z idejí, jak je pøináší a kombinuje tvùrčí
duch.“28 V tomto ohledu figurují také schopnosti architekta, který svou pøedstavivostí
a se znalostí technických možností architekturu ztváròuje, nebou „žádné jiné umìní  ne-
ulpívá tak tìsnì na vìdì.“29 Technické možnosti nese v sobì pøedevším architektonická kon-
strukce, tedy faktor, který podmiòuje existenci architektury v jejích částech i úhrnu,
a také faktor, jenž spolu s architektonických tvarem podmiòuje plastické utváøení ar-
chitektury a její odlišnost vzhledem k  plastice: zatímco konstrukce a architektonický tvar
určují stereometrii objemù, geometrii ploch a linií v pomìrnì jednoduchých strukturách,
povrch plastiky pøijímá geometrii pouze v rovinì stylizace. Nadto je plastika propojena
s nekonečnou mnohotvárností forem organického svìta a je v geometrických šablonách
nedefinovatelná. Ve vzájemných spojeních architektury a plastiky dochází k celé øadì va-
riant vztahu, z nichž nejvyšším typem je syntéza. Rozumí se jí „… zvláštní spojení, skrze nìž
protilehlé obsahové a formální obohacování celostního umìleckého díla vyvstává teprve takto v nové
obsahové a formální kvalitì.“ Tato syntéza neuspokojuje materiální požadavky, nebou „její
význam leží v ideální sféøe“.30

Domnívám se, že stupeò prostupování, organičnosti vztahu a spojení závisí však ne-
jen na souhøe formální. Právì v ohledu významovém narùstá role plastiky; v architek-
tuøe se sice dostane do plné autonomie jen výjimečnì,31 ale její podíl se zvýrazòuje, pro-
tože konkretizuje architekturu v jejím určení, poslání, významu aktuálním i historickém.

27 SCHOPENHAUER 1997, s. 179.
28 Cit. podle: LAMMERT 1962, s. 15, pøeklad M. Š.
29 VISCHER 1922, s. 213, pøeklad M. Š.
30 LAMMERT 1962, s. 9, pøeklad M. Š.
31 V koexistenci s architekturou vùbec ne, jen v pøípadì, kdy se architektura sama mìní v monumentální

plastický útvar – tam už ovšem nejde o spojení, o koexistenci, ale o promìnu jednoho typu bytí
v druhý.



Stává se apelativním, sémantickým prvkem, který svou øečí obrazu ozøejmuje architek-
tonické dílo.  A stále v tìchto vztazích účinkuje človìk. A on má i zásluhu na faktu, že
vztah architektury a plastiky je určován kromì prostorové veličiny také časem. S ním se
pak sémantika, významová stránka koexistence plastiky a architektury spojuje ještì úžeji
než s veličinou prostorovou. 

V čase:
Neodlučitelnou otázkou je, jak se do tìchto prostorových dimenzí čas promítá. Opìt

jde o zdánlivì neosobní fyzikální veličinu, jíž človìk mìøí veškeré bytí, pøesnìji snad o ná-
stroj použitelný a používaný k určování bytí jednotlivce i společnosti, na mìøení plynu-
losti makro- i mikrobytí teï, to je pøítomnosti, na vnímání času uplynulého, to je histo-
rie nebo pamìu, nebo na pøedvídání budoucího. Ve všech časových pásmech hraje roli
lidská emoce, která časovou charakteristiku – momentální prožitek, pamìu i vizi –
emocionálnì zabarvuje.32 Veličina času vtahuje do ryze formální „geometrické“ prob-
lematiky prostoru individuální i kolektivní lidský rozmìr: uvádí výše zmínìné prostorové
struktury do historických a sociálních, ale i psychologických a emocionálních souvislostí.
V  nejširším slova smyslu tak podmiòuje tvorbu místa pro aktuální bytí, strukturuje jeho
historii a rozvrhuje jeho budoucí čas.

Vycházíme z fyzikální veličiny času, kterou vlastnì určuje človìk z hlediska pohybu
„svého“ nejbližšího vesmíru, tj. sluneční soustavy a pohybu tìles v ní.  Časový aspekt se
dotýká soužití architektury a plastického nebo sochaøského díla ve tøech polohách. 

První znamená prehistorii objektu v plánové a návrhové podobì, která pøedchází
materiálnímu ztvárnìní architektury a/nebo plastiky.

Druhá zachycuje spojení obou složek v dobì jejich vzniku a dokončení, je tedy pod-
mínìna aktuálním dobovým stylem, eventuálnì regresí, čili chtìným nebo setrvačným
historismem (revival nebo survival), nebo avantgardními formami či formacemi pøed-
bíhá čas aktuální stylové polohy. 

Potøetí se časové hledisko promítá do historie objektu, který je možno sledovat v jeho
hmotné existenci, jak setrvávala nebo se promìòovala vnìjšími zásahy (pøestavby, zá-
mìrná likvidace), osudovými okolnostmi (napø. válečné zásahy) nebo pøirozeným odu-
míráním až destrukcí. Ve druhém plánu figuruje časový aspekt i „za“ hmotnými objekty,
v historické výpovìdi o nich, tedy v pramenech písemných, a to i v situaci, kdy vlastní
hmotné dílo již neexistuje.
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32 V tìchto úvahách mùže být zcela pominuta filozofická otázka „prvního okamžiku“ kosmu nebo
teologický výklad nezmìrnosti času v božské existenci, která teprve „první okamžik“ tvoøí.
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III / Velké (a malé) sochaøské scény. 
Počátky plastiky v ostravské architektuøe 
z pøelomu 19. a 20. století

Se zpùsobem, jak se Ostrava po staletí konstituovala a jak se
utváøela jako prùmyslové mìsto-vesnice ve druhé polovinì 19. století,
souvisí i jedna vážná absence: mìsto nemìlo žádnou velkou plastiku,
žádný pomník, nic ze sochaøské produkce, co by pøipomnìlo minulá
staletí; a také nic, co by vypovídalo o devatenáctém století z hlediska
vznikající občanské společnosti, co by zachytilo jakoukoli památnou
historickou událost, okamžiky hospodáøského vzestupu nebo politic-
kých, sociálních a národnostních støetù té doby. Rotschildové, Gut-
mannové, Andrássy a další gründeøi sice nechali portrétovat své roz-
máhající se podniky, ale zùstávalo u malíøských záznamù panoramat
jejich prùmyslového bohatství, pøípadnì okolní krajiny (litografie E. W.
Knippela, J. Alta nebo J. Kalivody z poloviny 19. století). Pouze dvì so-
chaøská díla zdobila Hlavní námìstí: Immaculata Johanna H. Zelandera
z r. 1702 na sloupovém podstavci pøedstavovala chudé reziduum cír-
kevního umìní,33 k nìmuž ještì na témž námìstí patøil sv. Florián34 a o
pár desítek metrù dál z Kostelního námìstí sekundoval také barokní
sv. Jan Nepomucký. Barokní sochy doprovodila ještì v jihozápadní
čtvrtinì námìstí pøed radnicí spíše utilitární než umìlecká litinová
kašna s ženskou postavou, patrnì z poslední čtvrtiny 19. století.35 Celá
tato situace souvisela s linií historického vývoje, kdy razantní rùst
prùmyslu nebyl vyvážen kulturními potøebami obyvatelstva a teprve

Masarykovo námìstí na počátku
20. století

33 Socha i s architekturou sloupu a dekorativními vázami byla z námìstí odstranìna r. 1960: její zlomky
støídavì chátraly v areálu zámku v Kravaøích, na tamním evangelickém høbitovì a v ostravské ZOO.
Z občanské iniciativy na začátku 90. let 20. století byla zrestaurována a na obnovené a doplnìné
architektuøe sloupu umístìna v r. 1992 na témìø pùvodní místo na Masarykovì námìstí, avšak oproti
pùvodní orientaci na domovní frontu s radnicí byla otočena o 180°. Viz sbírka dobových fotografií
AMO a JIØÍK 1993, s. 104.

34 Z námìstí byl odstranìn stejnì jako sloup r. 1960, r. 1983 umístìn ke kostelu Panny Marie, Královny
posvátného rùžence v Ostravì-Hrabùvce. Viz sbírka dobových fotografií AMO a JIØÍK 1993, s. 104.
V r. 2007 byla socha zrestaurována s úmyslem instalovat ji na pùvodní místo na Masarykovì
námìstí v Moravské Ostravì. Stalo se tak v kvìtnu 2008.

35 Postava z této kašny je v 60. letech zachycena na dobovém snímku (AMO, fond Sbírka fotografií
pohlednic) v soukromém držení, instalována na schodištní zídce venkovského domku. Podle
ústního sdìlení P. Holého ji odvezl pøi likvidaci pùvodního vybavení námìstí na počátku 60. let
øeditel tehdejšího KÚSPPOP Emerich Místecký. Není jasné, kdy získalo litinovou plastiku z pùvodní
kašny Ostravské muzeum. V jeho dokumentaci není její pøesun zaznamenán. V rámci částečné
obnovy pùvodních artefaktù na námìstí má být odlita i nádrž a kašna zkompletována na pøibližnì
shodném místì, jako stála v 19. století.



v poslední čtvrtinì 19. století se začala utváøet hrstka tìch, kteøí po-
stupnì prosazovali rozšiøování støedního školství, usilovali o založení
muzea, profesionálního divadla, o vydávání knih a periodik. V té dobì
také začínají vystupovat jednotlivci i korporace, které jsou ochotny kul-
turní aktivity podporovat a šíøit.36 Výtvarné umìní však stálo obecnì na
okraji potøeb a zájmu – v Ostravì a v širším regionu nesídlili ani ne-
pracovali domácí umìlci, a pokud se vyskytla zakázka v kterémkoli vý-
tvarném oboru, zajišuovali ji umìlci odjinud.

Díky opoždìnému formování politických a kulturních požadavkù ve
srovnání s vývojem jiných prùmyslových mìst v české části monarchie
– napø. Prahy, Brna, Liberce – nebo tradičních kulturních slezských cen-
ter v dosahu – Opavy, Tìšína, pøípadnì Frýdku – si zatím bìžný život ne-
žádal ani sochaøské dílo. Pøesto však v závìru 19. století nastaly situace,
kdy si ho budova doslova vynutila. Nebou ani kostel, ani divadlo, ani
spolkový národní dùm se nemohl bez sochaøské koruny obejít. Fasády
tìchto budov – v Ostravì ve skrovném počtu – se staly jevištìm pro první
„velké“ sochaøské scény ve mìstì. V jednom pøípadì dokonce „demo-
kratizovaná“ sakrální plastika byla jakýmsi tichým východiskem pro
úvahu o umístìní dalšího monumentu v pøilehlém prostoru.37 To je
dùvod, proč nesmìle narùstající øadu mìstských soch je nutno začít
právì tady.

Polský národní dùm krakovského architekta Stanislava Bandrow-
ského, komponovaný jako bizarní srostlice historizujících a moderních
secesních prvkù, zvláštì v pojetí pláštì budovy, vynesl v r. 1900 na vrchol
štítu v hlavním uličním prùčelí reliéf A. Knirsche38 s postavou trùnící Po-
lonie, která za asistence dvojic puttù posvìcuje konání válečné i mírové.
Kompozičním rozvrhem se porušilo i relativní mìøítko mezi støedovou
sedící figurou a postavami v rozích základny štítu, stejnì jako mezi ní
a dìtskými postavami. Dùležitìjší než formální zásady, které kdysi vy-
slovilo ve štítových plastikách svých chrámù klasické Øecko a utvrdil neo-
klasicismus, byla idea síly a svornosti menšiny mimo svou domovinu.39

– 20 –

Polský dùm 
(S. Bandrowski, 1900), prùčelí,

Mor. Ostrava

36 Podrobnì o celé situaci na sklonku 19. a počátku 20. století MYŠKA 1997, s. 9–32.
37 V r. 1930 se uvažovalo o námìstí pøed bazilikou jako o jednom z možných míst pro zbudování

památníku padlých vojínù. Viz AMO, NReg., kart. č. 856.
38 Podrobnosti o autorovi nenalezeny.
39 Ve skutečnosti však polská národnostní politika v Ostravì i šíøeji na Ostravsko-Karvinsku byla

rozštìpena a snaha tìžit ze zabydlení se polského živlu ve složitých národnostních pomìrech
Ostravska se støetávala s radikálními nacionalisty z Tìšínska. Víc o národností situaci ve spojení
s Polským domem článek: GRACOVÁ  1979, s. 294–311.
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Postranní pylony byly ve stejném duchu osazeny orly s roztaženými
køídly. Celá tato skladebná tabule hlavního rizalitu má triumfální
formu, i když zkreslenou v celé šíøi rozepnutým termálním oknem. Ráz
starobylosti a spojení s domovinou podpoøily bizarním zpùsobem i ne-
opracované kamenné „výrùstky“, volnì rozmístìné v cihlových partiích
fasády. Pocházely ze zboøeného zdiva starých krakovských hradeb a Pol-
ský dùm jich spotøeboval údajnì celé dvì fùry. Takto zpracovaný detail
mìl i protìjší nájemní dùm dr. W. Seidla, známìjší jako láznì Žo-
finka.40 Za jeho realizací stál týž architekt jako u Polského domu a stejná
inspirace – z domovského Krakova si Bandrowski pøinesl poučení
z tehdy populárních obytných domù renomovaného architekta Teo-
dora M. Talowského.41 Vazba na krakovské umìlecké a intelektuální
kruhy vznikla pøirozenì díky stykùm lékaøe W. Seidla s tamním pro-
støedím. Polský dùm v Ostravì byl však určen i pro nižší společenské
vrstvy, jejichž zástupci figurovali pøi slavnostním otevøení  domu v záøí
1900. Pro co nejširší vyžití všech bez rozdílu stavovské pøíslušnosti
mìly sloužit divadelní a plesový sál, restaurace, pivnice i škola pro
analfabety. Tuto soudržnost mìly apelativnì zdùraznit nejen slavnostní
projevy pøi otevøení, ale i plastická koruna štítu a pylonù, v budovì
stejnì neorganická jako spojení ostatních zdobných článkù.

Podobné poslání jako Polský dùm pro polskou menšinu by mohlo
plnit české divadlo vùči ekonomicky dominujícímu nìmeckému a ži-
dovskému etniku.42 Novì zbudované Mìstské divadlo43 bylo financo-
váno mìstem, avšak až do konce  první svìtové války se tam hrálo
nìmecky.44 Tradicionálnì pojatá budova podle modelu divadelních bu-
dov autorské dvojice Fellner–Helmer od vídeòského architekta Ale-
xandra Grafa45 byla otevøena r. 1907. Sochaøskou korunu získala po
vzoru typického støedoevropského divadelního prùčelí druhé poloviny

L. Kosig, Triumf umìní, 1907,
Divadlo A. Dvoøáka, 

Mor. Ostrava

40 Objekt byl zbourán r. 1981.
41 O souvislosti ostravských budov s Krakovem více ZATLOUKAL 2002,  s. 464–466.
42 Nìmečtí nacionalisté se hlasitì ozvali právì pøi otevøení Polského domu, pøestože v Ostravì na

exponovaném místì v prostoru mezi Zámeckou a Nádražní ul. mìli Nìmci od r. 1894 svùj Nìmecký
dùm, kde hrálo až do zbudování Mìstského divadla také Nìmecké spolkové divadlo.
Český Národní dùm fungoval od r. 1894.   

43 Pozdìjší Národní divadlo moravskoslezské na dnešním Smetanovì námìstí.
44 České divadlo se organizovalo z ochotnického podloží s pøispìním profesionálních divadelních

společností a provozovalo se v českém Národním domì. Tato budova však žádnou sochaøskou
výzdobu nemìla.

45 A. Graf byl autorem divadel v Ústí nad Labem a Znojmì, podílel se také na návrhu vídeòského
mìstského divadla.



19. století. Jejím autorem je štýrský (?) sochaø Leopold Kosig.46 Na roz-
díl od nacionálnì motivované sochaøské legendy na Polském domì se
žádný národnostní pøíznak do figurální ikonografie divadla nepromítl.
Netečná alegorie Triumfu umìní v postavì múzy s pochodní, stojící nad
krotkou sfingou a doprovozena dùvìrnì se upomínajícím puttem s ly-
rou v ruce a klečícím na stohu knih, završovala sice klasicizující neoba-
rokní kompozici prùčelí, ale v mnohomluvné členitosti atikové partie se
spíše ztrácela. V této pozici skupiny  bylo i lhostejné, že pokoøená
sfinga má stejnou tváø jako vítìzná múza.47 

Do tøetice se objevila figurální scénická kompozice v nadživotní ve-
likosti ve štítu chrámu Nejsvìtìjšího (Božského) Spasitele v samém
srdci mìsta. Novorenesanční bazilika vznikala pod patronací kardinála
Fürstenberga a s touhou pøedstavitelù mìsta postavit chrám mimo-
øádné velikosti i vzhledu. „Mají se … vyzvati netoliko ostravští páni stavitelé,
nýbrž také aspoò dva dokonalí architekti…“ Doporučeni byli Friedrich von
Schmidt z Vídnì a Josef Mocker z Prahy.48 Církevní špičky i mìstská rada
daly nakonec pøednost – zøejmì i pod tlakem kardinála Fürstenberga,
jenž prosazoval podobu baziliky – slohovì univerzálnímu biskupskému
staviteli Gustavu Merettovi, který v ostravském chrámu spojil typus sta-
rokøesuanské baziliky s novorenesančním prùčelím. Tato chrámová
stavba znovu potvrdila prodlužovanou historickou spjatost severový-
chodní Moravy a Slezska s kulturou rakouské metropole, vázané i
v tomto pøípadì na prùmyslový kapitál.49 Po Merettovì smrti (1888)
dokončoval stavbu od r. 1889 vídeòský architekt Max Ferstel, jenž také
øídil fázi vnìjší i vnitøní sochaøské výzdoby.50 Autorem vnìjší je vídeòský
sochaø Richard Kauffungen51 a návrhy realizovala vídeòská firma „Aso-
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Chrám Božského Spasitele 
(G. Meretta, 1883–1889), 

prùčelí, Mor. Ostrava

46 L. Kosig  pracoval na plastické dekoraci divadelní budovy častìji – jeho dílem je napø. apollónský
cyklus, štuková figurální výzdoba v hledišti divadla v Grazu z r. 1899. Viz LIST 1967, s. 428. Další
podrobnosti o jeho osobì se nepodaøilo zjistit.

47 Sousoší paradoxnì zvýraznila až pøestavba divadla v letech 1954–1956, kdy se korunní trojice sice
posunula za rovinu čela nového, jasnì členìného a témìø bezzdobného prùčelí, ale zrušením
rozdrobené členitosti a postranních vìžovitých pylonù vynikla víc než v pùvodní skladbì. 

48 WATTOLIK 1889, s. 5.
49 V kostelních konkurenčních výborech 1883 a 1889 byli profesnì zastoupeni reprezentanti  Moravské

Ostravy, Pøívozu, Vítkovic, Lhotky a Nové Vsi – starostové a radní, jinak kupci, vrchní inženýr ve
Vítkovicích, statkáøi, majitel dolù, c. k. horní rada a centrální horní øeditel, øeditel zinkovny, lékárník
a majitel domu. Pøesný výčet obou korporací uvádí WATTOLIK 1889, s. 51 an.

50 Stavba byla dokončena  r. 1889 a z té doby je zdokumentována ještì bez soch. Viz dobové fotografie
in: AMO, fond Sbírka fotografií a pohlednic a WATTOLIK 1889, frontispice.

51 WATTOLIK, 1889, s. 37, chybnì uvádí jméno autora: Kaufunger. Pøehledná data o Kauffungenovì
díle in: Allgemeines Lexikon 1926, s. 600. 



– 23 –

ciace sochaøù“. Se sochaøskou výzdobou se v architektonickém rozvrhu
od počátku počítalo, a to soustøedìnì ve støední ose, tvoøené v prvním
patøe hlavního prùčelí podle schématu čela antického chrámu. Do nik
jsou zakomponovány v obligátní formì na soklu postavy dvou svìtcù,
nad štítem stojí mohutná Kalvárie; v trojúhelníkovém tympanonu štítu
je inscenován výjev z Evangelia sv. Matouše: Pojïte ke mnì všichni, kdo se
namáháte a jste obtíženi bøemeny, a já vám dám odpočinouti. (M 11, 29)
Ke Kristovi se obrací sedm strádajících postav chromých a slepých.52

Pøestože ikonograficky jde o náboženské téma, pokládám scénu za pøí-
značnou pro dobu tìsnì kolem 1900. Uvedení obyčejných, byu v so-
chaøském podání zidealizovaných lidí – pracujících, potøebných, ne-
mocných, chudých – na prùčelí baziliky je nejen církevní proklamací
pomoci a soucitu a označením domu božího jako místa pro všechny
køesuany bez ohledu na sociální status, ale i nechtìnou pøedpovìdí
toho, jakou roli mìl tento obyčejný človìk v rostoucím prùmyslovém
potenciálu Ostravska a jakou roli bude mít pozdìji právì na oficiálních
budovách prùmyslové Ostravy první republiky. Evangelijní scéna se
obrací k prùčelí českého Národního domu a byla v souladu s velkole-
pou stavbou zajištìna významným autorem z okruhu vídeòské akade-
mie. R. Kauffungen mìl i jako sochaø korunních renesancistních staveb
vídeòské Ringstrasse, a to pøedevším parlamentní a univerzitní bu-
dovy, umìleckou dispozici pro tvorbu soch spojených s oficiálními, kla-
sicistnì ladìnými budovami.53 Jeho účast podobnì jako Merettova na
výstavbì nejvìtšího ostravského chrámu byla i dokladem nezbytné
vazby oficiální výtvarné kultury na Vídeò. Metropole byla zárukou ne-
zpochybnitelné kvality.

Rùznorodý charakter plastické figurální dekorace dùležitých veøej-
ných budov pøedstavují právì tyto tøi sochaøské celky. Lze pominout
vnìjší sochaøskou výzdobu novogoticko-románského farního kostela
Neposkvrnìného početí Panny Marie v Ostravì-Pøívoze od Camilla
Sitteho54 a novogotického farního kostela sv. Pavla ve Vítkovicích

R. Kauffungen, Evangelijní scéna,
po 1889, chrám Božského Spasitele,
Mor. Ostrava

52 Ve formálnì stejném  schématu zpracoval autor výzdobu štítu mìstského divadla v tehdy rakouské
Rjece. Ani v tamním prostøedí nebyly antikizující formy zvláštností, nebou kostel ze 14. století dostal
právì na sklonku  19. století plášu øímského Panteonu.  

53 Na levé rampì vídeòského Parlamentu  je osazena jeho postava øeckého historika-pragmatika
Thukydida. Kauffungen se ve společnosti svých současníkù – napø. Caspara Zumbusche, Josefa
Tautenheima nebo Franze X. Messerschmidta –  podílel na sochaøské výzdobì arkádového dvora
v nové univerzitní budovì z r. 1884 od Heinricha von Ferstel. Ferstelùv syn Max se zase jako
pokračovatel Merettova kostela Nejsvìtìjšího Spasitele určitì setkal s Kauffungenem v Ostravì. 

54 Pochází ze stejné doby jako kostel Nejsvìtìjšího Spasitele.



z 80. let 19. století, protože zpùsob osazení tamních soch respektoval
tradiční umístìní svìtce na konzolu a do niky nebo žehnajícího Krista
do tympanonu. Podobnì tradicionálnì utváøené prùčelí s reliéfními
postavami svìtcù v mìlkých nikách mìl mít cihlový evangelický chrám
s nádechem neorománské inspirace, budovaný podle návrhù Ludwiga
Faigla a Karla Trolla od r. 1905 na dnešní Českobratrské ulici.55 Reliéfní
výplò nik byla nakonec vypuštìna, pouze v dobovém tisku zùstala na-
cionalistická pachuu, nebou pøi položení základního kamene ke stavbì
evangelického kostela v Ostravì „mluveno bylo nìmecky a polsky. O češtinì
ani slechu. … Vidíme zde zase, jak obyčejnì, kráčet Poláky s Nìmci, či naopak
a Čechové jsou odstrčeni. … české dìti jsou vyučovány evangelickému náboženství
polsky a jakousi popolštìnou češtinou.“56 Bez ohledu na národnostní stesky
nebo výpady v novinách,  plastickou stránku profánních staveb ani
v utváøení dekoru prùčelí, ani ve figurální výzdobì novodobé ostravské
chrámy neovlivnily.

Úhrnem se významné veøejné budovy z pøelomu 19. a 20. století i
s pøípadnou svou sochaøskou výzdobou staly nikoli pøedmìtem živých
umìleckých podnìtù, ale mnohdy záminkou pro porovnávání národ-
nostních sil, ukázkou rùzných tendenčních zájmù nebo prostøedkem
společenské reprezentace pøedstavitelù mìsta a místních podnikatelù.
Veøejná plastika odrážela také sociopolitickou situaci: s industrializací
Ostravska posiloval nìmecký kapitál, prosazovali se jeho kurátoøi
i nìmecká technická inteligence. Také drobnìjší plastická výzdoba
veøejných budov pøelomu 19. a 20. století vypovídá do jisté míry o do-
bových národnostních tendencích v regionu. 

Plastická prùčelí školních budov

Tematicky jednotnou a zároveò stagnující konvenčností pozname-
nanou skupinu pøedstavují reliéfní scény na školních budovách. V Os-
travì zùstaly z konce 19. a počátku 20. století čtyøi školní budovy s fi-
gurálními reliéfy, které reprodukují ideu vzdìlávání v alegoriích vìd
a umìní. V české obecné škole v Ostravì-Svinovì z r. 1908 jsou nízký
malebný reliéf  Vzdìlávání i volná postava J. A. Komenského signovány,
a doloženy tak jako jediné exteriérové dílo Vojty Sapíka v jeho rodném
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V. Sapík, J. A. Komenský, 1908,
budova školy, O-Svinov

55 Do první svìtové války Elisabetgasse 416/4. Viz plánová dokumentace SA ÚMOb Moravská Ostrava
a Pøívoz.

56 Ostravský deník, 25. 9. 1905, s. 4.
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mìstì.57 V Ostravì-Mariánských Horách na české veøejné mìšuanské
a obchodní škole ze stejného roku jsou reliéfnì zdobeny edikuly ná-
rožních rizalitù; tématem jsou vzdìlávání, pøedávání zkušeností mezi ge-
neracemi a základy vìd. Nad obìma reliéfy pak bdí busta J. A. Ko-
menského. V obou pøípadech se v reliéfech objevuje náznak siluety
hornického mìsta v pozadí. Nejkvalitnìjší ve smyslu vztahu reliéfu ke
skladebné rytmizaci fasády se jeví nadživotní figurální reliéfy Píle a
Moudrosti na dvou bývalých i současných školních budovách na Po-
bìdradovì a Žerotínovì ulici v Moravské Ostravì.58 Štukové dvojice
mužské a ženské alegorie jsou na obou budovách totožné a vkompo-
nované do stejného rámce slepých arkád z režné cihly. Reliéfní vý-
zdobu definují už výchozí studie fasády.59 Všechny tyto školní budovy
se právì svou plastickou výzdobou vymkly ze stereotypního dobového
kasárenského stylu, který kritizuje Architektonický obzor, jenž vidí øešení
v rozhojnìní členitosti horizontální i vertikální se zdùraznìným støedem
hlavního prùčelí, jakož i v malebnosti obrysu budovy. „Každá úchylka od
všedního, všeobecnì užívaného øešení ve prospìch zjevu školy z pøíčin architek-
tonických se zamítá jako zbytečný pøepych a dbáti dokonce, aby školní budova
vystihovala zevnìjškem charakter staveb kraje – to smìrodatným činitelùm:
obecním správám jako stavebníkùm a stavebním úøadùm jako dozorčím or-
gánùm ani nenapadne. Totiž nìkdy pøec napadne, ale to jsou jen nejøidší vý-
jimky, které potvrzují pravidlo.“60 V Moravské Ostravì by mohl časopis po-
dobu fasády kvitovat, pokud by se ovšem smíøil s modernistickými
názvuky v členìní pláštì pomocí kontrastu cihly a omítky. Ve Svinovì a
Mariánských Horách by zase ocenil obrazové narážky na Ostravu; o
krajovém charakteru školních budov však nemùže být øeč. Relativní ho-
nosnost výzdoby ostravských českojazyčných školních budov byla nej-
spíše vyjádøením národnostní odlišnosti vùči nìmeckému školství ve
mìstì61 i v konkrétních figurálních motivech, ve Svinovì a v Mariánských
Horách ještì podbarvených dùvìrným tónem laskavé školní výuky. Je-
dinì tak mohly tyto školní budovy vnìjškovì konkurovat pøebujelému

Budova školy (F. Jureček, 1894),
Mor. Ostrava

57 Po stavebních úpravách spojitost plastické výzdoby a pùvodní fasády zanikla, dnešní bøízolitová
omítka školní budovy pùsobí cizorodì.

58 Škola na Podìbradovì zùstala zvnìjšku hmotovì v autentické podobì, zatímco škola na Žerotínovì
ulici byla rozšíøena o další, rozsáhlejší køídla současné Janáčkovy konzervatoøe. Hmota pùvodní
budovy s hlavním prùčelím s reliéfy zùstala odsunuta do zadní části srostlice.

59 Dokumentace z r. 1894 v SA ÚMOb Moravská Ostrava a Pøívoz, č. p. 959.
60 CECHNER 1910, s. 24.
61 Ve Svinovì si obec stanovila pro stavbu školní budovy pøímo požadavek oferenta české národnosti.

Viz stavební dokumentace SA MìOb Svinov, č. p. 27. 

Nezn., rel. Píle, 1894, 
budova školy, Mor. Ostrava



dekorativnímu hávu z historizujících renesancistních, neobarokních
a secesních prvkù nìmeckého gymnázia na tehdejší Alžbìtinì, dnes Čes-
kobratrské ulici v Moravské Ostravì.62 Každý novì zbudovaný český
školský ústav v národnostnì smíšeném prostøedí budil pozornost v od-
borném tisku, což i na tomto poli dokresluje nacionální rivalitu, která
na pøelomu století sílila také ve školství.63

Plastická prùčelí obytných domù

Hledat pøímou souvislost mezi výše zmínìnými plastickými monu-
mentálními celky  a drobnìjší plastikou spojenou s privátními budovami
by bylo nepøimìøené kvùli výjimečnosti divadla, kostela nebo národního
domu. Stopy plastické produkce, která obsahuje dìj, alegorii nebo sym-
bol, lze však najít také na soukromých stavbách konce 19. století a po-
čátku 20. století, i když tam pøevažuje její dekorativní charakter. For-
málnì je tudíž úzce vázána na plochu fasády nebo architektonický
článek. Její povaha vychází ze slohového zabarvení architektury po-
sledního desetiletí  19. a počátku 20. století. V této kategorii se obje-
vuje témìø výhradnì reliéf a lze odlišit dvojí jeho podobu: figurativní
a ornamentální. Vìtšina takto zdobených domù se vyskytuje v Morav-
ské Ostravì a pak v Pøívoze, nebou tam stavìla v posledním desetiletí
19. a prvním desetiletí 20. století majetkovì sílící společenská vrstva
prùmyslníkù, finančníkù, obchodníkù, podnikatelù, ale i právníkù a vyšších
úøedníkù.

První skupinu pøedstavuje figurální výzdoba. Na budovì opoždìnì
pøijímající na fasádu historizující neosloh se objevuje parafráze rene-
sančního figurálního vlysu. Takto se napø. do obou uličních prùčelí ob-
chodního a bytového domu Živnostenské banky pro Čechy a Moravu
z r. 1908 začlenily dva reliéfní vlysy s postavami hrajících si dìtí-puttù,
napodobujících zamìstnání dospìlých. Námìty z dolu, kovárny nebo
železnice spojují v tìchto malebných reliéfech dìtskou hravost a vážnost
fyzické námahy. V objektu zamìstnancù bankovního domu signalizo-
valy reliéfy plodnost práce, téma, které se v rùzných podobách, alego-
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Nezn., rel. Práce dìtí, 1902–1903,
obytný a komerční dùm,

Mor. Ostrava

62 Dílo vídeòského architekta Arthura Streita, 1899–1901. O stavbì podrobnìji VYBÍRAL  2003, 
s. 26–27.

63 Viz napø. zprávu o soutìži na stavbu českého reálného gymnázia v Orlové jako prvního českého
støedoškolského ústavu ve východním Slezsku. Architektonický obzor X, 1911, č. 2, s. 15. O zøizování
českých škol jako sílící konkurenci vùči školám nìmeckým JIØÍK 1993, s. 169–172.


